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RESUMO

Esta tese investiga as relacdes entre o Modernismo de 1922 e as cangdes da bossa nova,
enfocando a obra de Antonio Carlos Jobim. A partir da compreensao do pensamento estético
de Mario de Andrade e Oswald de Andrade, procura-se mostrar as ressonancias da poética
modernista no discurso de um conjunto de cangdes, a saber: “A felicidade”, “Desafinado”,
“Garota de Ipanema” e “Aguas de margo”. Registra-se que esse didlogo ndo se constituiu
apenas uma simples correspondéncia de procedimentos estilisticos, tendo em vista as
semelhancas no modo como os referidos movimentos encenaram a modernidade do Brasil e
participaram da tessitura da identidade brasileira. A tese aponta a bossa nova como uma
tradicdo moderna que, ao mesmo tempo em que produziu uma linguagem poético-musical
caracterizada pelas referéncias literarias e pela utilizacao de procedimentos proprios da poesia
canonizada, contribuiu sobremaneira para a imersdo da musica popular nos diversos canais da
industria cultural em ascensdo no pais. Embora tenha ajudado a tecer um imagindrio moderno
na cultura brasileira e a promover a utopia progressista da década de 1960, esse movimento
musical terminou por revelar as particularidades da experiéncia de uma modernidade
periférica vivenciada nos tropicos. Observa-se ainda que o discurso da cang@o bossa-novista
reflete as transformacdes culturais e sociais do pais ocorridas no final dos anos 1950 e inicio
dos anos 1960, considerando-se o lirismo que traduz a dinamica da vida urbanizada, o uso
constante de recursos retdricos como o humor e a ironia € o emprego de uma linguagem
poética que recusa a transcendéncia e se volta para a materialidade da existéncia cotidiana. Do
ponto de vista teodrico, a tese dialoga com pesquisas socioldgicas e historicas que abordam a
questdo da invengdo da identidade brasileira moderna, notadamente com os trabalhos de
Mbonica Pimenta Veloso e Renato Ortiz; com elementos da critica literaria de matiz
sociologica, em especial com o pensamento de Antonio Candido; com a semiotica da cangdo
na perspectiva de Luiz Tatit. A confluéncia dessas diversas areas e linhas de pensamento
resultou em um modelo de analise que busca examinar a can¢cdo como um acontecimento
sonoro dinamico, levando em consideracdo a integridade organica de seus elementos

culturais, sociais, musicais, poéticos e performaticos.

PALAVRAS-CHAVE: Bossa nova; Modernismo de 1922; Tom Jobim; cangdo popular
brasileira; Mario de Andrade.



RESUME

Cette thése s’intéresse aux rapports entre le Modernisme brésilien de 1922 et les chansons de
la bossa nova, principalement a travers 1’ceuvre d’Antonio Carlos Jobim. A partir de la
compréhension de la pensée esthétique de Mario de Andrade et d’Oswald de Andrade, on
cherche a desceller les résonances de la poétique moderniste dans le discours d’un corpus de
chansons, a savoir : « A felicidade », « Desafinado », « Garota de Ipanema » et « Aguas de
marco ». On note que ce dialogue ne constitue pas qu’une simple correspondance de procédés
stylistiques, au vue des ressemblances dans la fagon dont les mouvements en question mettent
en sceéne la modernité du Brésil et participent de la tessiture d’une identité brésilienne. La
bossa nova apparait ainsi comme une tradition moderne qui, en plus d’avoir produit un
langage poétique-musical marqué par les références littéraires et par 1’utilisation de procédés
chers a la poésie canonisée, a ¢galement beaucoup contribu¢ a 'immersion de la « musica
popular » dans les nombreux réseaux de I’industrie culturelle en plein essor dans le pays.
Méme s’il a contribué au tissage d’un imaginaire moderne dans la culture brésilienne et a la
promotion de I'utopie progressiste des années 1960, ce mouvement musical a fini par dévoiler
les particularités de I’expérience d’une modernité périphérique, vécue dans les tropiques. On
remarque aussi que le discours de la chanson bossa-novienne refléte les transformations
culturelles et sociales du pays de la fin des années 1950 et du début des années 1960, ayant a
I’esprit le lyrisme qui traduit la dynamique de la vie urbanisée, 1’'usage constant d’outils
rhétoriques comme I’humour et I’ironie, en plus de I’emploi d’un langage poétique qui nie la
transcendance, mettant 1’accent sur la matérialité de I’existence quotidienne. Du point de vue
théorique, la thése dialogue avec des recherches sociologiques et historiques portant sur la
question de I’invention de I’identité¢ brésilienne moderne, notamment avec les travaux de
Monica Pimenta Veloso et Renato Ortiz ; avec des éléments de la critique littéraire de teinte
sociologique, en particulier avec la pensée d’Antonio Candido ; avec la sémiotique de la
chanson du point de vue de Luiz Tatit. La rencontre entre ces différents domaines et lignes de
pensée a abouti a un modéle d’analyse qui cherche a examiner la chanson comme un
événement sonore dynamique, compte tenu de I’intégrité organique de ses ¢léments culturels,

sociaux, musicaux, poétiques et performatifs.

MOTS-CLES: Bossa nova; Modernisme brésilien de 1922; Tom Jobim; chanson brésilienne;
Mario de Andrade.



“Essa ¢ a grandeza principal da cancdo
popular: a sua necessidade. Inseparavel da
palavra, unida a ela numa fusdo indissoluvel
que ndo permite distinguir nem poesia nem
musica, ela floresce como a solu¢do unica e
indispensavel de numerosos problemas do
homem e da sociedade, tdo necessaria como
respirar. Ela ¢ o respiro. O homem aspira o
pesado ar dos seus cuidados, desejos e
mistérios, € os expira em cangdo. Ela ¢ ar
gasto e usado que traz no seu sopro vivido o
que ndo pode se esquecer la dentro do homem:
a experiéncia”.

(Mério de Andrade)
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INTRODUCAO

A cangao popular brasileira tornou-se, ao longo do século XX, um dos discursos mais
reveladores das contradi¢cdes e da pluralidade cultural do pais. Identificada principalmente
com 0s estratos sociais médios, essa forma musical conseguiu, com maior intensidade do que
discursos artisticos como a literatura e o teatro, adentrar nos canais de comunicacao da
sociedade globalizada. O fato ¢ que, além da capacidade de proporcionar um deleite estético
ao publico consumidor de bens simbolicos, a musica popular tem se mostrado como um
campo indispensavel para compreendermos a experiéncia, complexa e matizada, que foi o
surgimento da modernidade urbano-industrial no Brasil.

A bossa nova, ndo ¢ dificil notar, estd no epicentro do debate sobre a modernidade
brasileira. Passadas seis décadas do lancamento do disco Chega de saudade (1959), de Joao
Gilberto, e 0 movimento continua despertando a aten¢do de pesquisadores, musicos, criticos €
interlocutores de musica popular em geral. A permanéncia desse trabalho fonografico na
memoria cultural do pais ndo pode ser atribuida apenas as suas propostas estéticas,
consideradas inovadoras para a época. Certamente, a atualidade estd relacionada com o seu
potencial de revelar, ainda hoje, a sensibilidade e o modus vivendi de determinados setores da
sociedade brasileira oriundos dos grandes centros urbanos.

Isso posto, o tema central desta tese sdo as cangdes da bossa nova. A escolha deste
objeto de pesquisa reflete muito minha trajetoria de violonista popular. Sempre envolvido na
execucdo da musica popular brasileira, essa pratica musical levou-me a pensar a cangdo em
sua corporalidade, em sua forma enquanto temporalidade provisoria. Para usar as palavras de
Paul Zumthor, o constante contato com o discurso cancional fez-me compreender que ele nao
possui “uma forma fixa nem estdvel”, pois se trata de “uma forma-forca, um dinamismo
formalizado” (ZUMTHOR, 2002, p. 29). Isso resultou em um tipo de pesquisa em que a
exploragdo teodrica, em sentido restrito, emana das analises das cangdes. Dito de outro modo:
pretendo, antes de tudo, compreender as articulagdes entre musica e cultura a partir de um
gesto analitico mais imanente. Chegar a reflexdes mais gerais sobre as questdes sociais,
politicas e ideologicas ¢ uma etapa posterior do processo analitico, embora ndo menos
importante. Para além da ideia de ilustrar teorias ou reforcar uma determinada visao do autor,
as cangdes aqui examinadas — incluindo também os poemas da série literaria — sdo
responsaveis por dar as diretrizes e o tino da pesquisa.

Como observou Juan Pablo Gonzalez, a analise do texto musical e literario de forma

isolada dos outros textos “erradica da cang@o o corpo”, como se esse componente ndo fosse
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fundamental na defini¢do estética do que se escuta. A cangdo popular, em ultima analise, ¢ um
acontecimento sonoro formado por uma pluralidade de textos, deve ser pensada ndo como um
produto acabado, mas como uma “existéncia sonora dindmica”. Significa dizer que ¢
necessario ampliar as redes de intertextualidade do texto musical, de modo que “nos
desloquemos da cangdo como um objeto examindvel e nos aproximemos dela como objeto
observavel” (GONZALEZ, 2016, p. 122).

Entendo que a percepg¢do de determinados aspectos das cangdes bossa-novistas,
essenciais para compreendé-las mais organicamente, ¢ prejudicada por conta dos
procedimentos usuais empregados na analise do discurso cancional. De modo geral, podemos
perceber duas tendéncias no estudo da can¢do popular: uma que a reduz a um simples
escrutinio de sua estrutura, resultando em andalises demasiado formalistas; outra que tende a
investiga-la unicamente como um reflexo do social, mitigando sua forca expressiva € o seu
influente papel no processo de construgdo da realidade.

A despeito da influéncia na histéria cultural brasileira, ¢ notoria a reduzida quantidade
de trabalhos que abordam a bossa nova e a obra de Tom Jobim po6s-bossa a partir de suas
interacdes com a tradigdo literaria. No caso especifico do compositor carioca, encontramos
biografias, teses, dissertacdes, artigos e ensaios esparsos sobre o seu trabalho. Em geral, as
abordagens de orientacdo mais académica — de modo parecido com as tendéncias analiticas
supracitadas — costumam enveredar por dois caminhos distintos: I. Procuram estudar suas
cangdes por um vVviés estritamente musical, voltando-se, em especial, para o estudo da
harmonia, da influéncia do jazz e da analise de recursos musicais, como 0s arranjos € as
orquestragdes. II. Buscam investigar as cangdes por meio do estudo das questdes sociais,
culturais e politicas, a partir de um olhar mais geral sobre o fendmeno da musica popular, sem
adentrar nos pormenores do fazer poético-musical.

Compreendo que existe um Brasil narrado sob a 6tica das cangdes bossa-novistas que
precisa ser descortinado e estudado com mais vagar, levando em conta a integragdo entre
componentes estéticos, culturais e sociais. Esse cancioneiro parece ter contribuido para criar a
imagem discursiva de um Brasil imerso em uma experiéncia de modernidade, um pais no
ritmo do progresso industrial e das transformagdes urbanas em pé de igualdade com os
chamados paises desenvolvidos. Embora, no inicio dos anos 1963, artistas ainda ligados ao
movimento bossa-novista, como Carlos Lyra, tenham questionado a visdo “burguesa” das
primeiras obras, ainda foi possivel notar no discurso poético-musical das cangdes um desejo

vivo de modernizagao e de reconstrucao da cultura brasileira.



14

Durante minha trajetoria de pesquisa, desde a graduacdo em Musica até o mestrado
académico em Letras, procurei examinar, com entusiasmo, o didlogo entre a musica popular
urbana e a literatura canonizada. De inicio, chamou-me a aten¢do o trabalho de cancionistas
como Vinicius de Moraes, Tom Jobim, Chico Buarque, Gilberto Gil e Caetano Veloso. Isso
por causa das inimeras referéncias literarias e dos didlogos intertextuais que suas obras
estabeleceram com a tradicdo cultural brasileira. Nao ¢ que o didlogo com um setor
considerado culto garanta as letras poéticas um maior valor artistico, muito menos uma
eficacia comunicativa. Como nos mostrou Luiz Tatit, a eficacia e o encanto de uma cangao
independem de um conhecimento formal da linguagem musical ou da literatura escrita, pois
ela “pertence a uma esfera de valores muito particular, altamente comprometida com a
melodia e todo o aparato musical circundante [...]” (TATIT, 2007, p. 237). Contudo, o que me
impressionou foi a notoria permeabilidade entre poesia da cancdo e poesia dos livros, uma
particularidade do contexto cultural brasileiro, no qual compositores populares, literatos,
sambistas e instrumentistas conviveram de maneira muito proéxima, pelo menos no que se
refere a cidade do Rio de Janeiro.

Em minha pesquisa de mestrado desenvolvi uma andlise semiotica das cangdes em
parceria de Chico Buarque e Tom Jobim, na perspectiva dos pressupostos teoricos de Luiz
Tatit. Naquela ocasido, procurei notar como as letras do compositor de Construgdo, além da
rigorosa coesdo poético-musical com o trabalho de Tom Jobim, conseguiam manter um
estreito contato com a poesia brasileira, sobretudo com a lirica modernista. Essas tematicas
abordadas na dissertacdo de mestrado, mesmo apos a conclusdo do texto, continuaram
despertando o meu interesse, de modo que passei a investigar as relagdes da bossa nova com a
literatura brasileira, especialmente com o Modernismo de 1922. Em decorréncia disso,
diversas questdes floresceram: I) Existem relagdes dialogicas entre a obra de Tom Jobim ¢ a
literatura modernista? II) E possivel estabelecer pontos de contato entre o pensamento estético
de Mério de Andrade e a musica popular urbana da década de 1960? III) Ha ressonancias do
lirismo de Oswald de Andrade no discurso das cang¢des da bossa nova? IV) Em que medida a
obra musical de Tom Jobim contribuiu para instituir uma modernidade cultural no Brasil?

As problematicas suscitadas ajudaram a circunscrever o objetivo dessa pesquisa, qual
seja o de estudar um conjunto de cangdes da bossa nova a partir do didlogo que elas travam
com o Modernismo literdrio de 1922. Interessa-me, em primeiro plano, compreender as
articulagdes entre a poética modernista, na perspectiva de Mario de Andrade e Oswald de
Andrade, e as can¢des bossa-novistas. Isso envolve, necessariamente, uma reflexdo mais

global sobre a constru¢do de um imaginario de modernidade do Brasil e sobre a atuagdo



15

desses movimentos culturais na tessitura do que se costuma chamar de “brasilidade”. O
enfoque sdo as composi¢cdes de Tom Jobim, que criou uma obra musical extensa e cheia de
nuangas poéticas e musicais. Por este motivo, escolhi algumas cangdes em que considero mais
visivel o didlogo com expedientes da poética modernista, a saber: “A felicidade” (1959),
“Desafinado” (1959), “Garota de Ipanema” (1962) e “Aguas de margo” (1972). Conforme
sera elucidado, essas obras cancionais delimitam, de certa maneira, as diversas fases liricas da
obra do compositor de Matita Peré (1973).

Com efeito, ¢ dificil estabelecer uma relacdo direta ¢ causal entre um movimento
predominantemente literario da década de 1920, ocorrido em Sao Paulo, com um movimento
de musica popular urbana, surgido na década de 1960, no Rio de Janeiro. Além da distancia
temporal de décadas, ha também diferencas perceptiveis entre estes movimentos, no que diz
respeito aos propositos artisticos, as formagdes intelectuais dos integrantes, ao perfil do
publico receptor, as formas de veiculacdo da producdo artistica. Por isso mesmo, o
empreendimento ¢ arriscado, mas ndo me parece infecundo. Em consondncia com o
pensamento de José Miguel Wisnik (2004, p. 215), acredito que a cang¢ado brasileira tornou-se
“um modo de pensar — ou, se quisermos, uma das formas de riflessione brasiliana”. No
contexto do Brasil, a literatura académica juntou-se a can¢do popular urbana e formaram um
laco indissociavel. Isto se deu principalmente a partir da eclosdo da bossa nova e através das
contribui¢cdes poético-musicais de Vinicius de Moraes, poeta do livro e da cangdo, que uniu,
de maneira mais intrinseca, escritores académicos com compositores populares. Em sintese,
este tipo de composicao, em terreno nacional, passou a ser “um lugar de mediagdes, fusoes,
encontro de diversas etnias, classes e regides” (NAPOLITANO, 2005, p. 7).

Minha intuicdo € que o cancioneiro da bossa nova produzido entre os anos de 1959 e
1962, ao procurar narrar um Brasil moderno, pela oOtica da classe média carioca
intelectualizada, buscou se ancorar em uma tradi¢do literaria moderna ¢ “culta”. Esse
movimento musical intentou reconstruir a tradi¢do do samba, criando um discurso mais
voltado para a contemplagao estética, por isso mesmo o seu carater de “musica de camara” e a
sua ritmica menos afeita a danga. Decorre dai o fato de que muitas cangdes compostas entre
1959 e 1962, periodo de maior éxito da bossa nova e da divulgacao em nivel internacional da
musica de Tom Jobim, desenvolveram um lirismo que encontra eco na poética modernista.
Alguns elementos, como veremos no momento das analises, apontam para isso: a linguagem
que reflete a dinamica vida urbana, a concisao poética, o uso constante da ironia e do humor,
a inclinagdo a coloquialidade e a busca por um discurso poético inspirado nas pequenas

experiéncias fragmentadas do cotidiano.
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Importante assinalar que esta pesquisa confronta uma visdo sobre a bossa nova que
parece ser dominante em nossa memoria cultural. Coloco-me em posi¢do contraria aos
pesquisadores e criticos que, ao notar as relagdes desse movimento com o lirismo da literatura
modernista, consideram que se trata de uma vanguarda artistica da musica popular, uma
espécie de ‘“carro-chefe” da modernidade musical brasileira. De acordo com essa linha de
pensamento, a producdo musical que antecede a bossa nova ¢, grosso modo, elementar e sem
refinamento estético. Dentre os que endossaram essa visdo, podemos citar o poeta concretista
Augusto de Campos (1974), que organizou a obra O balango da bossa e outras bossas, € 0
jornalista e escritor Ruy Castro (2016; 2017), que esbogou seus principais argumentos nos
livros Chega de Saudade: a historia e as historias da Bossa Nova e A onda que se ergueu no
mar: novos mergulhos na Bossa Nova. O primeiro autor deu visibilidade a bossa nova como a
musica que retomou a “linha evolutiva da MPB” e renovou os passos do lirismo da cangdo
popular, recolocando-a na linha da invencao. O segundo, por outros caminhos, mas no mesmo
diapasdo, considerou a bossa nova como o divisor de 4guas da musica brasileira. Sua visdo,
em linhas gerais, denota que este movimento foi a etapa final de um percurso de
aprimoramento da cang¢ao popular brasileira.

Vale destacar que, ao questionar o entendimento da bossa nova e da obra jobiniana
como vanguarda e marco zero da musica popular brasileira, pelo menos em determinados
pontos, ndo compartilho da visdo critica de Jos¢ Ramos Tinhordo (1997; 2010) formulada em
obras como Musica popular: um tema em debate e Historia social da musica popular
brasileira. Na visdo desse pesquisador, o referido movimento — incluindo, em especial, a
musica de Tom Jobim — representa uma deturpacdo da tradicdo musical brasileira. Isso porque
se trata de uma juncdo de jovens de classe média que, almejando reconstruir a linguagem do
samba, ndo tiveram éxito, por se mostrarem completamente alheios a tradi¢do da cultura
brasileira “auténtica”. Em termos gerais, procuro entender que a bossa nova articula, algumas
vezes de forma tensa, tradi¢do e modernidade. Esse movimento dialético, que atravessou
igualmente a experiéncia modernista brasileira, retorna no discurso musical das primeiras
cancdes bossa-novistas € na obra de Tom Jobim com uma forga notéria. Para usar a expressao
exata de Renato Ortiz (1993), a bossa nova ¢ uma “tradicao moderna”, tendo surgido no seio
de uma industria cultural em formagao no pais, no final dos anos 1950.

E conhecido o malgrado de José Ramos Tinhordo pela arte dos compositores bossa-
novistas. Entretanto, algumas de suas reflexdes criticas ndo podem ser desconsideradas. A
bossa nova, ¢ o que tentarei mostrar, representa certo afastamento da tradigdo dos sambas dos

morros, como insistiu o referido pesquisador. Isso pelo fato de as composi¢des ostentarem um
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discurso poético-musical condizente com as referéncias “eruditas” do mundo ocidental —
especialmente a musica de tradicdo europeia e a poesia literaria. Essas estratégias diminuiram
o impacto provocado pela expressividade corporal e a for¢a dinamogénica do ritmo negro.
Forca dinamogénica aqui no sentido proposto por Mario de Andrade (1983), quando o escritor
se reporta aos efeitos fisioldogicos gerados pela musica e a capacidade que esta arte tem de
propulsar diferentes estados psicologicos, particularmente por causa do elemento ritmico.

O repertorio bossa-novista, ao se utilizar de recursos metalinguisticos e de processos
compositivos proprios da poesia literaria, criou um discurso autorreferente e de pouca
comunicabilidade com as demandas dos estratos sociais mais pobres. Porém, esse cancioneiro
ndo se desviou da “verdadeira” identidade nacional, porque, na realidade, ndo existe uma
identidade tinica e auténtica, visto que se trata de um fenomeno construido socialmente, por
meio de negociacdes politicas e de conflitos ideologicos. A propdsito, uma das ideias que esta
tese procura desenvolver ¢ que a invengdo da brasilidade, pela via da cang@o popular, foi um
processo marcado por frequentes lutas de representagdo (CHARTIER, 1990).

Convém dizer que, do ponto de vista do aporte tedrico da pesquisa, nao sigo,
rigorosamente, uma unica linha. Em virtude do tipo de analise que pretendo realizar, autores
de diferentes areas foram importantes para dar base aos meus argumentos. De modo geral, ha,
na forma de entender o didlogo entre literatura e musica popular, uma tendéncia para a critica
literaria de inflexdo sociologica, critica esta que encontra respaldo no pensamento de autores
como Antonio Candido e Roberto Schwarz. Com o intuito de compreender de forma mais
abrangente a dimensdo social e histérica das obras analisadas, procuro fundamentacao no
pensamento de estudiosos que investigaram o fendomeno da construcdo da identidade
brasileira moderna, dentre os quais Monica Pimenta Veloso e Renato Ortiz. No que diz
respeito as analises em sentido mais restrito, ¢ possivel notar, em momentos especificos da
pesquisa, que elas dialogam com pressupostos analiticos da semiodtica da cancdo, na
perspectiva de Luiz Tatit.

No que se refere a sua estruturagdo, esta pesquisa estd divida em quatro capitulos. No
primeiro, “Do modernismo literario a cang¢ao popular brasileira”, procuro fazer uma sintese do
pensamento de Mario de Andrade e Oswald de Andrade e notar suas ressonancias na musica
popular brasileira, dando énfase ao estudo do lirismo da poesia modernista, que chamei de
poética modernista. Parto de uma leitura critica do Prefacio Interessantissimo (1922) e do
ensaio 4 escrava que ndo é Isaura (1925), para chegar ao nticleo do pensamento estético de
Mario de Andrade. Em seguida, resumo algumas ideias do Manifesto da Poesia Pau-Brasil

(1924) e do Manifesto Antropofago (1928), de Oswald de Andrade, com o fito de
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compreender os seus influxos na construgao lirica da cangdo popular brasileira. Interessa-me
também, nesse capitulo, mostrar como a tradi¢do do samba, principalmente a obra musical de
Noel Rosa e Wilson Batista, ja apresentava aspectos do lirismo moderno, lirismo este
incorporado por diversas cangdes bossa-novistas.

No segundo capitulo, “Bossa nova e Modernismo literario de 1922, ¢ o0 momento em
que apresento, de forma mais bem delineada, as minhas consideragdes acerca do didlogo
travado entre a poética modernista e as cangdes bossa-novistas, sem deixar de observar como
os processos de mediagdo fixados pela industria cultural afetam a relagdo da musica popular
com a literatura brasileira canonizada. Inicialmente, proponho um debate sobre os influxos
modernistas em varias cangdes da bossa nova, incluindo composigdes de Carlos Lyra,
Ronaldo Bdscoli, Roberto Menescal e Sérgio Ricardo. Procuro mostrar como esse repertorio
contribuiu sobremaneira para inventar uma identidade brasileira moderna, a partir de um
discurso poético-musical representativo da classe média do Rio de Janeiro consumidora de
bens culturais. Em relacdo as cangdes de Tom Jobim, desenvolvo a ideia de que o lirismo
moderno atravessou as varias fases de sua obra, que ndo apenas o periodo aureo da bossa
nova. Argumento ainda que o didlogo estabelecido entre a poética modernista e o trabalho
musico-literario desse compositor ¢ parcial, deve ser entendido somente como uma das
vertentes do seu lirismo. Uma das marcas da obra jobiniana é a exatamente seu discurso
heterogéneo e sua capacidade de articular diversas temporalidades, de modo que tradigdo e
modernidade, muitas vezes, estdo amalgamadas. Tom Jobim, em linhas gerais, assimilou
aspectos da modernidade que lhe interessou e recusou os que nio se adequaram a sua lirica. E
perceptivel que parte de sua obra musical ainda possui laivos do lirismo romantico, tendo em
vista que encontramos composi¢des marcadas por uma lirica mais “derramada” e a presenga
de um eu poético que confessa sua subjetividade, ndo raro em tom sublime — estilo
composicional este que, como se sabe, foi evitado pela poesia modernista.

Como forma de dar corpo e coesdo as ideias discutidas nos capitulos anteriores,
proponho, no terceiro capitulo — “As cangdes de Tom Jobim e a poética modernista” — uma
analise mais densa dos elementos poéticos e musicais das cangdes selecionadas. Vale ratificar
que essa selecdo justifica-se porque, em meu entendimento, hd nessas obras um dialogo
intertextual mais ostensivo com o pensamento estético dos idedlogos do Modernismo de
1922. Em relagdo a disposi¢ao das composicdes, ela obedece a uma organizagao cronolégica,
visando uma apresentagdo mais dialdgica entre o processo de construgdo lirica das obras e as
contingéncias historico-sociais que influiram na estruturagdo musico-literaria destas. Inicio

com uma proposta analitica de “A felicidade”, uma das primeiras parceiras de Tom Jobim
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com Vinicius de Moraes. Em seguida, fago uma leitura analitica de “Desafinado” e “Garota
de Ipanema”, obras que, em razdo dos procedimentos liricos e musicais, tornaram-se
paradigmaticas na histéria da bossa nova. Encerro o capitulo com um estudo do lirismo
moderno da cangio “Aguas de mar¢o”. Nesse capitulo de analise, um dos meus propésitos é
apontar a organicidade estética das cancdes jobinianas. Entendo que ¢ essencial observar
como sdo construidas, no que diz respeito a dimensao musical e literaria desse cancioneiro, as
imagens discursivas da experiéncia de modernidade do Brasil.

Por fim, ¢ necessario dizer que a perspectiva analitica aqui adotada encontra
fundamentagdo, notadamente, nos estudos de musica e literatura, entendendo o didlogo entre
essas duas linguagens a partir da imersao no campo mais amplo da cultura. E por este motivo
que, na tentativa de superar o exame das obras por um viés estritamente formal — por assim
dizer —, procuro tecer um tipo de analise em que os elementos culturais, sociais, musicais,
performaticos e poéticos sejam tomados em sua integridade orgénica, evitando estuda-los

como instancias insuladas.
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I DO MODERNISMO LITERARIO A CANCAO POPULAR BRASILEIRA

1.1 MARIO DE ANDRADE E A POETICA MODERNISTA

A obra de Mario de Andrade ¢ composta de romances, poesias, contos, cronicas,
ensaios, cartas, pesquisas etnograficas, criticas musicais e literarias. A despeito da
multiplicidade de tematicas tratadas e dos diversos géneros que o escritor explorou, o seu
pensamento ¢ denso, repleto de tensdes tedricas, modulagdes conceituais e de fragmentos
inconclusos. O esfor¢o do poeta ¢ empregado, muitas vezes, para ndo apresentar uma ideia de
maneira univoca, pois o que ele enseja ¢ mostrar as variadas possibilidades de interpretagao
da realidade. Carlos Sandroni (1988, p. 13) acerta quando diz que, na obra do escritor
paulista, “imagem, ensaio, poesia e conceito formam [...] um todo que s6 se deixa desvendar
quando tomado em conjunto”.

H4é, basicamente, dois textos que sintetizam a visao de Mario de Andrade sobre o
lirismo da poesia modernista, que sdo: Prefdcio Interessantissimo (1922) e A escrava que ndo
¢ Isaura: discurso sobre algumas tendéncias da poesia modernista (1925). Nesses ensaios,
que foram escritos no mesmo ano, em 1922, concentram-se suas principais reflexdes sobre a
poética modernista. Textos intimamente enredados, o segundo ¢ elaborado a partir de uma
ampliacdo e aprofundamento do primeiro, ja que apresenta um desenvolvimento mais denso e
minucioso de ideias que, antes, haviam sido apontadas brevemente.

O Prefacio Interessantissimo, parte integrante da obra Pauliceia Desvairada, ¢ uma
das primeiras tentativas de construcdo de uma poética modernista. Escrito por meio de
fragmentos poéticos e reflexivos, Mario de Andrade, valendo-se também do humor e da
ironia, expde sua visdo sobre os processos de criagdo da poesia moderna. Como forma de dar
corpo as suas especulagdes, o autor cita exemplos desse lirismo extraidos de sua propria lavra.
Duas questdes parecem evidentes em seu texto, questdes estas que seriam mais bem
desenvolvidas n’4 Escrava que ndo é Isaura: a ligagdo do poeta com a tradicao literaria e a
busca por um lirismo mais livre do pensamento ldgico, portanto mais proximo do
“subconsciente”, nos termos do autor. Em relag@o a primeira questao, o proprio poeta afirmou
estar arraigado a uma tradi¢do: “Sou passadista, confesso. Ninguém pode se libertar duma s6
vez das teorias-avos que bebeu; e o autor deste livro seria hipocrita si pretendesse representar
a orientagao moderna que ainda nao compreende bem” (ANDRADE, 2013, p. 59-60). No que
se refere a segunda questdo, o escritor defende uma maior liberdade da imaginagdo criadora
do poeta, embora compreenda também que a escrita poética ¢ uma elabora¢dao que exige um

trabalho inteligivel.
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Ao refletir sobre esse novo lirismo, Mario de Andrade insiste que ¢ necessario
combater a poesia que refreia a inventividade em virtude de uma concatenagdo logica de
imagens ¢ da busca de uma linguagem previsivel, ordenada a partir de ritmos poéticos
predeterminados. Em sua concepgao, o poeta deve criar versos que, antes de transmitirem
uma mensagem coesa aos leitores, mostrem-se fluentes do ponto de vista da musicalidade e
siga os impulsos imprevistos dos processos de criagdo artistica. Em suas palavras: “Acredito
que o lirismo, nascido no subconsciente, acrisolado num pensamento claro ou confuso, cria
frases que sdao versos inteiros, sem prejuizo de medir tantas silabas, com acentuacao
determinada” (ANDRADE, 2013, p. 63). O escritor propde, dessa maneira, a busca por um
estado lirico que extrapole o inteligivel — o mundo objetivo — e atinja a idealizagdo livre. Essa
idealizagdo livre, um estado de criagdo artistica que o autor qualifica de musical e subjetivo,
permite “criar todo um ambiente de realidades ideais onde sentimentos, seres e coisas, belezas
e defeitos se apresentam na sua plenitude herdica, que ultrapassa a defeituosa percepg¢ao dos
sentidos” (ANDRADE, 2013, p. 65).

Um dos conceitos-chave do Prefdcio Interessantissimo € o paralelo tragado entre o que
0 que o autor denomina de “verso melodico” e “verso harménico”. O primeiro € entendido
como “arabesco horizontal de vozes (sons) consecutivas, contendo pensamento inteligivel”.
Em contraposi¢ao a este tipo de verso, Mario de Andrade sugere um segundo, aquele formado
por palavras que, “sem ligagdo imediata entre si”’, sobrepdem-se umas as outras, formando
“ndo mais melodias, mas harmonias”. S3o versos constituidos de palavras que ndo seguem
uma logica gramatical, nem intelectual. Como desdobramento do verso harmdnico, ele
menciona o termo polifonia poética, que ocorre quando o poeta, ao invés de usar s6 palavras
soltas, usa frases soltas, gerando a “mesma sensacdo de superposi¢do, ndo de palavras (notas)
mas de frases (melodias)” (ANDRADE, 2013, p. 67-68). Os exemplos dados foram extraidos
de sua propria obra poética:

Assim, em Paulicéia Desvairada usam-se o verso melddico:

"Sao Paulo é um palco de bailados russos";

o0 verso harmonico:

"A caingalha ... A Bolsa ... As jogatinas ... ";

e a polifonia poética (um e as vezes dois € mesmo mais Versos
consecutivos):

"A engrenagem trepida... A bruna neva..."

(ANDRADE, 2013, p. 68-69)

A utiliza¢do de termos musicais no texto de Mario de Andrade ¢ uma das chaves de

compreensdo da lirica do Modernismo de 1922. Isso porque, com essas comparagdes, ele
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propde um lirismo que seja regido pelos lampejos criativos do poeta e ndo se subjugue a uma
estruturacao ritmica regulada pela contagem de silabas e a uma constru¢do semantica baseada
em padrdes puramente inteligiveis. Importante salientar que a ligacao entre musica e literatura
que ele propde ¢ bastante singular, porque destoa da concep¢dao de que a musicalidade ¢
apenas um efeito, um suporte do discurso literario. Nao deixa de ser sugestivo — e a0 mesmo
tempo paradoxal — que, em sua visdo, a musicalidade da poesia estd mais em nivel do
intelecto do que simplesmente na sonoridade do texto. “A realizagdo da harmonia poética
efetua-se na inteligéncia” (ANDRADE, 2013, p. 69), lembra-nos este autor. Portanto, o que
ele quer nos mostrar, em ultima andlise, ¢ que as inter-relagdes entre musica e poesia sdo
complexas, ndo devem ser pensadas tdo somente em termos acusticos, pois estdo para além
dos efeitos fonicos produzidos pelo arranjo das palavras no poema. Antonio Manoel (1985, p.
33) elucida a questdao: “Mario de Andrade deixa de lado [...] as chamadas ‘figuras de
harmonia’ e certos constituintes a primeira vista comuns para a poesia e para a musica. Suas
transposi¢des dao exclusividade para a relacdo entre as formas de contetido poético (a
construgdo do sentido) e as formas de sintaxe musical”.

N’A escrava que ndo é Isaura, um verdadeiro “mapa da poesia moderna” (NUNES,
1979, p. 71), Mario de Andrade desenvolve um pensamento estético mais exaustivo sobre a
lirica modernista. Elaborada em 1922, mas langada somente em 1925, estamos diante de uma
poética escrita com uma linguagem inventiva, que extravasa a esfera do ensaio académico em
sentido restrito e atinge a condig¢ao de texto literario. O poeta desenvolve ideias estéticas que
apresentam um carater de provisoriedade, ja que elas se mostram como impressoes,
registradas de forma espontanea, que ndo visam criar um discurso rigido e intelectualizado.
Em uma correspondéncia para o musicélogo Renato Almeida, antes do langamento, o escritor
comentou sobre este aspecto de sua obra: “Aquele livro precisa sair. Estd impedindo minha
producao ulterior. E as ideias minhas evolucionam tao rapido que muitas daquelas coisas eu
precisaria modificar para que representassem meu pensamento atual” (ANDRADE, 2010, p.
135).

O texto apresenta fragmentos reflexivos sobre o lirismo na perspectiva dos poetas
modernistas, mas se empenha também em demonstrar variados exemplos colhidos da poesia
internacional, sempre pautado por um exercicio de assimilagdo critica. Dentre as
preocupacdes do escritor, fica evidente a ideia de se construir um texto poético alinhado aos
tempos modernos, que possua “rapidez e sintese” e reflita “a eloquéncia vertiginosa da vida”
(ANDRADE, 2010, p. 34). Para tanto, ele propde um lirismo que se desvencilhe do

“hermeticismo” — em seus proprios termos — e se apresente de forma mais simples, direta e
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sugestiva. As criticas do autor recaem, por isso mesmo, a poesia romantica que, em sua visao,
¢ uma arte possuidora de uma retdrica ornamental e inapropriada para expressar o ritmo
frenético da vida urbana de um pais em processo de industrializagdo e de modernizagdo
tecnologica. A poesia defendida pelo autor de Macunaima, desse modo, € uma arte mais livre
(uma escrava, mas ndo Isaura, a escrava virginal e romantizada do romance de Bernardo
Guimardes), com tematicas e assuntos variados. E importante notar, entretanto, que a
liberdade de criagdo advogada pelo escritor tem seus limites, pois, em seu entendimento, o
poeta moderno ndo pode abdicar totalmente das técnicas de versificacdo e do dominio da
linguagem poética.

A escrava que ndo é Isaura ¢ um ensaio dividido em duas partes. Na segunda parte € o
momento em que o poeta apresenta os principios técnicos e estéticos basicos da criacao da
poesia moderna: “Tecnicamente: Verso livre, rima livre, Vitéria do diciondrio. Esteticamente:
Substituicdo da Ordem intelectual pela Ordem subconsciente, Rapidez e Sintese,
Polifonismo” (ANDRADE, 2010, p. 38). No que se refere aos aspectos técnicos, Mdrio faz
uma clara defesa do verso livre, afirmando que continuar no verso medido “¢€ conservar-se na
melodia quadrada e preferi-la & melodia infinita de que a musica se utiliza sistematicamente
desde a moda Wagner sem que ninguém a discuta mais” (ANDRADE, 2010, p. 38). Ele
defende também um lirismo puro, que liberte a palavra da ronda sintdtica. Em relagdo aos
aspectos estéticos, o que o poeta advoga ¢ que a escrita da poesia modernista substitua a
ordem intelectual, atingindo um efeito polifonico através da “sobreposi¢ao de ideias e de
imagens” (ANDRADE, 2010, p. 60).

O ponto nevralgico do texto certamente ¢ a ideia de simultaneidade poética, a
polifonia poética. Para Mario de Andrade, a simultaneidade ¢ “a coexisténcia de coisas e
factos num momento dado”, enquanto a polifonia, elemento préprio da linguagem musical, €
“a unido artistica simultanea de duas ou mais melodias cujos efeitos passageiros de embates
de sons concorrem para um efeito total final” (ANDRADE, 2010, p. 85). O escritor elabora
seus argumentos a partir do seguinte exemplo: ele diz que quando vemos uma paisagem, nao
vemos suas imagens uma a uma, mas sim um todo de forma simultanea. Esse mesmo efeito
pode ser visto na poesia, quando o poeta, observando esse fendmeno das sensagdes
simultaneas (que ele denomina de sensacdo complexa), procura transpor suas variadas
percepgdes para a ordem artistica. Em outros termos, a polifonia poética ¢ o registro das
sensagdes complexas, através da qual o poeta objetiva engendrar em seu discurso uma

impressao de totalidade da realidade por ele observada.
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Nas reflexdes conclusivas de seu ensaio, o poeta modernista assevera que a
“simultaneidade serd uma das maiores sindo a maior conquista da poesia modernizante”
(ANDRADE, 2010, p. 91). Este fragmento final do texto deixa patente a insisténcia pelo
emprego da polifonia poética, que, em sua percepgao, ¢ uma técnica de construgdo poético-
musical essencial para que os poetas modernistas consigam expressar a ordem do
subconsciente, tendo em vista que ¢ somente através desse rompimento com a logica
intelectual que a poesia pode alcar a categoria de uma arte especulativa e esteticamente
inovadora.

A leitura do Prefacio interessantissimo e d’A Escrava que ndo é Isaura fornece-nos
uma noc¢ao, ainda que provisoria e inconclusa, da poética modernista sob a 6tica de Mario de
Andrade. Esta poética possui algumas linhas de forca que, grosso modo, podem ser assim
resumidas: I) Trata-se de uma poética marcada por uma tensdo entre tradicao ¢ modernidade,
j& que, em varios momentos desse ultimo texto, o autor ndo propde uma destruicdo da poesia
anterior, mas uma revisao critica. O que os modernistas fazem, antes, ¢ colocar a tradicdo no
seio de uma sociedade moderna e urbanizada, criando assim um contraste € uma
simultaneidade de diferentes temporalidades. 1) E uma poética que defende o emprego de
recursos semelhantes aos da linguagem musical, para que se atinja um efeito de suspensao do
sentido do texto. Mario propde uma reformulagdo da poesia brasileira a partir da nogdo de
polifonia poética. Para ele, o uso dessa técnica ¢ uma tentativa de verticaliza¢do do estrato
sonoro do poema, com o intuito de livrar a poesia dos liames do pensamento inteligivel e de
criar um discurso literario mais nuangcado e comprometido, antes de qualquer coisa, com a
inventividade'. III) Esta pautada em uma simplicidade de procedimentos e na oralidade
cotidiana, como forma de recusar o estilo grandioso e o vocéabulo dificil. Conforme atestou
Maria Augusta Fonseca (2013, p.16) os escritores modernistas, especialmente Mario de
Andrade e Oswald de Andrade, “procuraram desentronizar os purisSmos que tornavam
demasiadamente artificial a comunicag¢do artistica. Desejaram eliminar a pompa e o
pedantismo bacharelesco”. IV) Trata-se de uma lirica que busca uma linguagem alinhada a
modernidade urbano-industrial. A ideia ¢ desenvolver um lirismo que reflita a dinamica do
tempo presente. Por isso mesmo, ¢ notéria a defesa de um texto com versos mais livres,

simples e diretos, com o intuito de criar uma urgéncia na comunicag¢do poética, emulando a

! Interessante notar o gesto metalinguistico que Mario de Andrade empreende nos dois ensaios mencionados,
tendo em vista que sua propria escrita ensaistica engendra efeitos musicais. Como destacou Paulo Sérgio
Malheiros dos Santos (2003, p.107), a respeito do Prefdcio: “trabalhando a dubiedade e a duplicidade
interpretativas, Mario de Andrade, propositadamente, opde-se a si mesmo. Essas interpretagdes duplas, opostas e
em movimentos contrarios, lembram, também, um procedimento musical, o contraponto”.
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propria fugacidade da comunicag@o na vida urbana moderna do Brasil (leia-se Sdo Paulo) da
década de 1920 e 1930 — época que contava com inovagdes tecnoldgicas como o radio, a
televisao, o cinema falado, além da sofisticagdo de meios de transporte como o carro € o
avido.

Grande parte da obra poética de Mario de Andrade esta escrita sob a égide de suas
reflexdes em torno do lirismo moderno. O poema “Paisagem n 4, por exemplo, reflete sua
busca por uma linguagem dinamica e alinhada ao ritmo do mundo industrial e cosmopolita
das novas configuragcdes de Sao Paulo. Em termos estéticos, sdo perceptiveis varios
procedimentos do repertoério modernista: a utilizacdo de versos livres; a sintaxe agil, que
traduz a heterogeneidade de paisagens visuais e sonoras da vida contemporanea; a linguagem
composta de imagens concretas, recusando a palavra como simbolo (o poeta deve substituir a
coisa vista pela imagem evocada, sem preocupagdao de simbolo — como sugere Mario de
Andrade n’4 escrava que ndo é Isaura); a rejeicdo do vocabulo rebuscado e a fragmentacao
da linguagem poética.

Mario de Andrade elabora uma verdadeira ode a capital paulista, por meio de uma
linguagem que dramatiza a vida urbana e celebra o desenvolvimento industrial. O sujeito
poético enumera uma série de acontecimentos do cotidiano da urbe, inserindo no discurso
lirico certo tom ¢épico. Ao mencionar o café, visto como um elemento inseparavel da
construcdo do ethos paulista, a voz do sujeito lirico sobreleva-se e os versos ganham uma
maior carga dramatica (Ponhamos os (Victoria!) colares de presas inimigas!/ Erguilandemo-
nos de café-cereja!). Como forma de desconstruir a ordem intelectual e refletir a eloquéncia
vertiginosa da vida moderna, Mario encadeia as imagens poéticas de forma frenética, efeito
gerado principalmente pela subtragdo dos conectivos de determinadas estrofes, a exemplo da
primeira. Esse recurso acentua o ritmo acelerado e descontinuo da cidade industrializada,

imersa em problemas como a baixa do caf¢, as quebras, as ameacas.

Paisagem n. 4

Os caminhdes rodando, as carrogas rodando,
rapidas as ruas se desenrolando,

rumor surdo e rouco, estrépitos, estalidos...
E o largo coro de ouro das sacas de café!...

Na confluéncia o grito inglés da Sao Paulo Railway...
Mas as ventaneiras da desilusdo! a baixa do café!...
As quebras, as ameagas, as audacias superfinas!...
Fogem os fazendeiros para o lar!... Cincinato Braga!...
Muito ao longe o Brasil com seus bragos cruzados...
Oh! as indiferengas maternais!...
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Os caminhdes rodando, as carrogas rodando,
rapidas as ruas se desenrolando,

rumor surdo e rouco, estrépitos, estalidos...
E o largo coro de ouro das sacas de café!...

Lutar!

A vitoria de todos os sozinhos!...

As bandeiras e os clarins dos armazéns abarrotados...
Hostilizar!... Mas, as ventaneiras dos bragos cruzados...

E a coroacdo com os proprios dedos!

Mutismos presidenciais, para tras!

Ponhamos os (Victoria!) colares de presas inimigas!
Enguirlandemo-nos de café-cereja!

Tarata! e o pead de escarnio para o mundo!

Oh! Este orgulho méaximo de ser paulistamente!!!

(ANDRADE, 2013, p. 109-110)

O poema todo ¢ construido a partir de uma confluéncia de temporalidades: o antigo
mescla-se ao novo de maneira contrastante. Notemos que, na estrofe inicial, o eu lirico
descreve a cena poética dos caminhdes rodando nas ruas em meio as carrogas — uma imagem
reveladora da convivéncia tensa entre o novo e o antigo na Sao Paulo dos anos 1920 e 1930.
Mario de Andrade sinaliza aqui para os processos contraditorios inerentes a modernizag¢ao do
Brasil, em especial o descompasso entre o repentino processo de industrializagdo e a
existéncia de uma sociedade “periférica”, dependente de atividades econdmicas basicamente
agricolas.

Em relagdo ao estrato fonico, os versos recorrentes “Os caminhdes rodando, as
carrogas rodando,/ radpidas as ruas se desenrolando” indicam, através dos sons das consoantes
vibrantes e do uso reiterado do gerundio, a paisagem sonora barulhenta ¢ o dinamismo do
espaco citadino. O verso final (Oh! Este orgulho maximo de ser paulistamente!!!) ¢ sugestivo,
pois, além de estar isolado da estrutura do poema — ocupando uma unica estrofe —, ¢
acentuado com vdrias exclamagdes, o que potencializa a intensidade da ligagdo do eu lirico
com a cidade narrada. Dai a transformacdo do adjetivo “paulista” em um advérbio que indica
um modo de ser — “paulistamente” —, revelando-nos que “sentir a cidade ¢ estar em
consonancia afetiva com seu modo de ser e o ato de avalia-la decorre da contemplacdo de um
sujeito participante” (FONSECA, 2012, p. 88).

Em “Rond6 do tempo presente”, o poeta prossegue com a sua mesma visao estética e
social acerca de Sao Paulo. Ele arrola um conjunto de imagens que configuram a experiéncia

urbana da modernidade, como as fabricas, os empregados publicos, os music halls, as ruas da
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cidade, as mulheres-da-vida, o jazz, os automoveis, a confusdo na multiddo. Essas imagens
sdo construidas por meio de versos livres e de um ritmo poético repleto de sugestdes, devido a
sua irregularidade e as suas mudancas abruptas. A espacialidade da pagina ¢ explorada de
modo expressivo, efeito visual que contribui para engendrar a ritmica dancante do poema.
Mario de Andrade, com sua estética fragmentada, permite ao leitor sentir a dinamicidade e a
pulsacdo frenética da vida citadina. Observemos ainda que as imagens sdo apresentadas de
forma quase independente uma da outra, dando-nos uma no¢ao de que as agdes descritas
ocorrem simultaneamente.

Rondé do tempo presente

Noite de music-hall...
Nio, faz sol. E meio-dia.
Hora das fabricas estufadas digerindo.
A rua elastica estica-se tal qual clown desengongado
Farfalhando neblinas ir6nicas paulistas.
O Sol nem se reconhece mais de empoado
Ver padeiro que a gente encontra manhédzinha
Quando das farras vai na padaria comer pao.
Noite de music-hall...

Cantoras bem pernudas.

O olhar piscapisca dos homens aplaudindo.
Como se canta bem nas ruas de S. Paulo!
O passadista se enganou.

Nao era desafinagao

Era pluritonalidade modernissima.

Em seguida o imitador,
Tenores bolchevistas,
Tarantelas do Fascio...
Ibsen! Ibsen!
Peer Gynt vai pro escritorio
Com o rubim falso na unha legitima.
Empregados publicos virginais
Deslumbrados com o jazz dos automoveis.
Os cadetes mexicanos marcham que nem cavalos ensinados,
Esta repleto o music-hall!
Mulheres-da-vida perfiladas nas frisas.

- Olhar a direita!
- Olhar a esquerda!
Tarata!

Olhar especula pra todos os lados!
Mas as continéncias livres do meu chapéu
Nao se esperdigardo mais com galdes desconhecidos!
Prefiro mil vezes saudar os curumins!
Os meninos-prodigios caminham século-vinte
Sem esbarrdo na confusdo da multidao.
Bravissimo!
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Tarata!

Século Broadway de gigolos, boxistas e pansexualidade!
Que palcos imprevistos!
Programas originais!

Permitido fumar.

Esteja a gosto.

Faz Sol.
E meio-dia...

Noite de music-hall...

(ANDRADE, 2013, p. 200-201)

Estamos diante de um texto em que preponderam contrastes: “noite”/ “sol”, “direita”/
“esquerda”, “tenores bolchevistas”/ “tarantelas do Fascio”, “canta bem”/ “desafinacdo”,
“rubim falso”/ “unha legitima”. Essas imagens dispares tecem um discurso poético muito
sugestivo, no qual se nota um desejo de percepgao plural da experiéncia urbana. O eu lirico
ndo tenciona elaborar uma mensagem coesa € univoca, ele € um sujeito que olha e “especula
pra todos os lados!”, como um flaneur perdido em meio a pluralidade de signos culturais das
ruas de Sdo Paulo. Digno de nota também sdo as obras, os personagens € os elementos
estrangeiros que sdo mencionados no poema, como forma de afirmar o espirito cosmopolita
da Pauliceia desvairada: Broadway, cadetes mexicanos, Ibsen, Peer Gynt, tenores
bolcheviques, tarantelas do Fascio. Mdario de Andrade, em sintese, recompde elementos de sua
poética modernista, criando uma “pluritonalidade modernissima”.

Em determinados momentos de sua obra, o poeta paulista empreendeu uma mistura
entre linguagem prosaica e linguagem poética, um traco do lirismo modernista que ganhou
contornos mais acentuados na obra de Oswald de Andrade. “A menina e a cantiga” >, presente
em Losango Caqui (1926), ¢ um poema que articula a critica social com a espontaneidade do
discurso coloquial, sem abdicar de uma verve levemente comica. O texto ¢ estruturado de
forma narrativa e apresenta uma cena breve do cotidiano, com visiveis marcas de oralidade:

A menina e a cantiga
... trarilarara... trarila...
A meninota esganicada magriga com a saia voejando

por cima dos joelhos em n6 vinha meia dangando cantando no creptsculo
escuro. Batia compasso com a varinha na poeira da cal¢ada.

? Heitor Villa-Lobos, compositor que participou ativamente da “Semana de Arte Moderna de 1922”, musicou
esse poema e o intitulou de “A Menina e a Cangdo”. A pega musical ¢ um dos trés movimentos que integra a
Suite para Canto e Violino, obra composta em Paris no ano de 1923.
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... trarilarara... trarila...

De repente voltou-se pra negra velha que vinha tropega atras, enorme
trouxa de roupas na cabega:

— Qué mi da, vo?
— Naado.

... trarilarara... trarila...

(ANDRADE, 2013, p. 163)

A verve ir6nica e o humor do texto podem ser observados, inclusive, no seu estrato
fonico. O poeta cria um interessante jogo de palavras, de fonemas semelhantes e de rimas
internas que reforcam a tessitura humoristica do poema (esgani¢a/ magriga; pra negra velha
que vinha tropega atras). O som da vogal /i/ cria uma textura sonora repetitiva e aguda,
emulando o jeito agil e saltitante da moga, enquanto o reaproveitamento da consoante vibrante
/r/ gera o proprio efeito do caminhar titubeante da negra velha. De forma geral, a poesia de
Mario de Andrade estd repleta desses isomorfismos literarios — isto é, quando o sentido
delineado no texto remete diretamente a sua estruturagdo poética. Esses isomorfismos serdo
utilizados com frequéncia pelos compositores da bossa nova, principalmente passagens
isomorficas que envolvem a inter-relacdo entre letra poética e melodia, como pretendo
mostrar em capitulos posteriores.

Em suas camadas mais discursivas, esse poema traz a baila questdes culturais e raciais,
pois a pequena estoria aborda a trajetoria ardua de uma mulher negra e sua jovem neta, o que
remonta o cendrio de opressao vivido pelos povos negros no Brasil. A moga ¢ apresentada
como uma personagem acelerada, afoita e cheia de musicalidade, enquanto a velha ¢ descrita
através de seu andar desengongado e lento. Ela anda sempre atras da moca e carrega na
cabeca “uma enorme trouxa de roupas” — destaque para a sequéncia de ditongos decrescentes,
que torna o ritmo poético mais largo e arrastado. Esse conjunto de imagens, em ultima
analise, revela o embate entre a vivacidade da juventude e o abatimento de uma velhice
marcada pelo trabalho duro. O uso da linguagem coloquial aqui sinaliza para uma valorizagao
da tradicdo oral e uma discordancia do academicismo da literatura brasileira, que, na visao do
movimento de 1922, precisava se desprender dos artificialismos retdricos que afetavam a
comunicagao artistica.

A busca por um lirismo simples e por uma expressdo natural, de forma que estes
elementos estejam alinhados as inflexdes do discurso oral, a “lingua brasileira”, pode ser

identificada em muitos poemas de Mario de Andrade. E claro que vibra ainda certo tom
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eloquente e dramatico em seus primeiros registros poéticos, sobretudo em Pauliceia
desvairada, mas o poeta procurou esquivar-se dos exageros retoricos no decorrer de sua
trajetria literaria’. Isto porque suas reflexdes — e igualmente sua arte poética —, voltaram-se,
cada vez mais, para o projeto de constru¢ao de uma identidade nacional, o que implicou na
elaboracdo de um discurso mais prosaico, ao nivel da fala. Consoante com o pensamento de
Eduardo Jardim (1999, p. 29), a partir de 1924 o ingresso na ordem moderna foi idealizado de
uma maneira nova, ja que ele “passou a depender da mediacao que consistia na afirmacao dos
tragos culturais locais, isto ¢, na defini¢ao do elemento nacional”. Lembremos que o proprio
Mario de Andrade mencionara, em correspondéncia para Joaquim Inojosa, que 4 escrava que
ndo é Isaura ja ndo lhe agradava tanto, porque refletia demasiadamente ideais europeus: “Ora
1sso me desgosta no livro porque € 16gico que a realidade contemporanea do Brasil, se pode
ter pontos de contato com a realidade contemporanea da esfalfada civilizagdo do Velho
Mundo, ndo pode ter o mesmo ideal porque nossas necessidades sdo inteiramente outras”
(ANDRADE, 2010, p. 137).

Cla do Jabuti (1927), parte desse projeto de pesquisa do elemento nacional, ¢ uma das
obras poéticas em que o autor mais explorou o imaginario e as paisagens sonoras da cultura
popular, em um claro intento de integrar a fala brasileira a poesia culta. Aqui, as lendas, as
cantigas de roda, os ritmos folcloricos, os trocadilhos populares sdo incorporados na propria
tessitura da poesia, configurando “verdadeiras polifonias culturais” (MANOEL, 1985, p. 46).
A propésito, ¢ notoria a forte ligacdo do poeta modernista com as tradicdes populares, como
confirmam seus ensaios € pesquisas musicais. Mario de Andrade acreditava que elas
continham a auténtica fisionomia da cultura brasileira, por este motivo, em suas reflexdes
registradas no Ensaio sobre a musica brasileira, h4 uma insistente defesa da arte
comprometida em expressar uma brasilidade modernista’, como se nota no seguinte

fragmento: “O compositor brasileiro tem que se basear quer como documentagdo quer como

*No Prefacio Interessantissimo, o poeta comenta sobre este aspecto de sua primeira poesia: “Alids versos nao se
escrevem para leitura de olhos mudos. Versos cantam-se, urram-se, choram-se Quem nao souber cantar ndo leia
PAISAGEM N° 1. Quem nio souber urrar nio leia ODE AO BURGUES. Quem ndo souber rezar, nio leia
RELIGIAO” (ANDRADE, 2013, p. 75).

*Emprego este conceito partindo das reflexdes de Eduardo Jardim, presentes em seu livio A Brasilidade
modernista — sua dimensdo filosofica. Para este autor, a “brasilidade modernista” refere-se a um projeto
complexo e matizado de construg@o da nacionalidade, que extravasou os limites e os propositos da Semana de
Arte Moderna de 1922. Inicia-se nas ultimas décadas do século XIX e encontra na figura de Graga Aranha um
dos primeiros formuladores da tese, com sua obra Estética da Vida. As reflexdes sobre a identidade brasileira
propostas por Mério de Andrade e Oswald de Andrade, desse modo, ja eram presentes na historia intelectual do
pais. O longo projeto de modernizacdo da cultura brasileira — em outros termos, “a brasilidade modernista” —, na
perspectiva dos pensadores do movimento de 1922, nao “depende da adocdo de temas ou mesmo de formas
expressivas nacionais, mas unicamente do poder de assegurar o contato com a experiéncia origindria da fundacéo
da nacionalidade” (JARDIM, 2016, p. 128).
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inspiragdo no folclore. Este, em muitas manifestagdes caracteristiquissimo, demonstra as
fontes donde nasceu” (ANDRADE, 2006, p. 23).

De forma geral, os procedimentos estilisticos dos poemas de Cla do Jabuti apontam
para essa valorizagdo da tradicdo oral: a estrutura repetitiva dos versos, muitas vezes
remetendo aos paralelismos proprios das letras de can¢do popular; a expressdo coloquial,
engendrando uma mensagem poética direta, sem fragmentacdo sintatica e vocabulos raros; a
reescrita de mitos populares e indigenas; a utilizagao recorrente de termos que se referem ao
universo da musica. Em sintese, o que singulariza essa obra poética ¢ o fato de a tradi¢ao oral
ndo ser abordada apenas enquanto um tema de estudo, pois ela se torna um paradigma mesmo
para a construgdo da textura lirica dos poemas’. O conjunto de fragmentos a seguir

exemplifica com clareza essa dimensao da poesia marioandradiana:

Toada do Pai-do-Mato

A moca Camalald

Foi no mato colher fruta.
A manhai fresca de orvalho
Era quase noturna.

- Ah...
Era quase noturna...

Num galho de taruma
Estava um homem cantando.
A moga sai do caminho

Pra escutar o canto.

- Ah...
Ela escuta o canto...

(ANDRADE, 2013, p. 264)

Carnaval carioca

Entoa a toa a toada safada
E no escuro da boca banguela
O halo dos beigos de carmim.
Vibragdes em redor.
Pinhos gargalhadas assobios
Mulatos remelexos e boduns.
Palmas. Pandeiros — Ai, baiana!
Baiana do coragao!

Serpentinas que saltam dos autos em mondculos curiosos,
Este cachorro espavorido

*Mério de Andrade, em um gesto de defesa da cultura brasileira, anotou no Preficio Interessantissimo: “A lingua
brasileira é das mais ricas e sonoras!” (ANDRADE, 2013, p. 67).
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Guarda-civil indiferente.

Fiscalizemos as piruetas...

Entdo sé eu que vi?

Risos. Tudo aplaude. Tudo canta:
— A, baiana faceira,
Baiana do coragéo!

(ANDRADE, 2013, p. 212)
Rondé pra vocé

De vocé, Rosa, eu ndo queria
Receber somente esse abrago
Tao devagar que vocé me da,
Nem gozar somente esse beijo
Tao molhado que vocé me da...
Eu ndo queria sé porque
Por tudo quanto vocé me fala,
Ja reparei que no seu peito
Soluga o coragdo bem feito

De voce.

(ANDRADE, 2013, p. 229)

Lenda do céu

Andorinha, andorinha,
Andorinha avoou,
Andorinha caiu,
Curumim a pegou.

— Pi4a, ndo me maltrata, ndo!
Eu levo vocé pro mato
Enxergar bichos tamanhos

E correr com os guanumbis. ..

O menino brincava,
Andorinha sofria

E dum lado pra outro
Atordoada gemia:

— Pi4a, ndo me maltrata, ndo!
Eu levo vocé pro mar

Ver as ondas ver as praias
Ver os peixinhos do mar...

(ANDRADE, 2013, p. 270)

As breves observagdes analiticas aqui tragadas poderiam estender-se, com efeito, a um
conjunto variado de poemas de Mdrio de Andrade. Essas novas configuracdes estéticas da
poesia moderna por ele defendidas ficam mais claras com a leitura de sua obra poética que,

embora heterogénea e cheia de modulacdes, revelam suas preocupagdes de renovar a lirica
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brasileira — lirica esta que, na concep¢do dos modernistas, mostrava-se acentuadamente
pomposa e avessa ao falar brasileiro. O meu esfor¢o aqui foi tentar extrair da obra poética e
do pensamento marioandradiano algumas constantes que possam iluminar os caminhos
tedricos desta pesquisa. A poética modernista — refiro-me ao conjunto de procedimentos
estéticos e retoricos articulados na elaboragao de um lirismo com vistas a inserir a cultura
brasileira no ritmo da modernidade — serd mais bem delincada mediante um estudo

pormenorizado das especulacdes estético-filosoficas e da poesia de Oswald de Andrade.

1.2 A POETICA MODERNISTA SOB A OTICA DE OSWALD DE ANDRADE

Ha coeréncia na loucura antropofagica — e
sentido no ndo-senso de Oswald de Andrade
(NUNES, 1979, p. 37)

Oswald de Andrade, ao lado de Mario de Andrade, foi uma das linhas de forca na
construgdo do lirismo da poesia modernista. Certamente de forma mais intensa do que o autor
de Macunaima, sua postura critica e suas ideias polémicas impactaram os movimentos
artisticos das décadas de 1950 e 1960, como a poesia concreta e o Tropicalismo. Dentre suas
preocupagdes, destaca-se a elaboragdo de uma lirica que contesta, por meio de uma atitude
combativa e irOnica, os influxos da estética romantico-parnasiana na poesia brasileira. Em
decorréncia disso, o autor ambiciona imergir a literatura brasileira na poética da modernidade,
para que ela se ajuste ao ritmo das transformacdes do mundo no inicio do século XX. Nao que
o seu projeto fosse destruir, de forma implacavel, a tradi¢do literaria estabelecida na memoria
cultural brasileira. Mas ¢é certo que, dentre os pensadores do Modernismo de 1922, o autor do
Serafim Ponte Grande foi o que propds um lirismo mais critico e radical. Como mencionou
Benedito Nunes, ele possuia uma “impaciéncia teorica” e uma “particular avidez”, por isso
mesmo foi, dentre os modernistas, “aquele que mais intimamente comungou do espirito
inquieto das vanguardas européias” (NUNES, 1979, p. 11).

A visdo estética e cultural de Oswald de Andrade foi construida mediante um processo
dialético, um caminho cheio de idas e vindas tedricas, marcado por contradigdes flagrantes e
por ideias que contestaram, inclusive, os seus proprios postulados. De qualquer modo, serd
em seus dois manifestos, o Manifesto da Poesia Pau-Brasil € o Manifesto Antropdfago, que
encontraremos, de maneira mais perceptivel, os elementos da poética modernista. Nesses
textos, o poeta erige parte de seu projeto de reformulacao da lirica vigente e elabora sua visao,
sempre muito particular, sobre o ethos brasileiro. De forma geral, ele impugna o

academicismo e os artificialismos da literatura nacional, preconizando um lirismo mais
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simples, direto e pautado por uma visdo dialética das relacdes entre o Brasil e a tradi¢do
europeia. Contrario a importagdo cultural acritica, Oswald propunha um lirismo cambiante,
fruto de uma convivéncia tensa entre a cultura nacional e a estrangeira.

A estadia do poeta em Paris, nos primeiros anos da década de 1920, o colocou em
contato direto com o espirito de modernidade da Europa, o que fez com que sua experiéncia
artistica fosse distinta da vivenciada por Mario de Andrade, intelectual profundamente ligado
as raizes da cultura nacional. Desse modo, Oswald de Andrade trouxe para o Modernismo,
nas palavras de Benedito Nunes (1979, p. 12), uma experiéncia por participagdo, no “clima
de atrito e desafio, na atmosfera de rebeldia e de renovacdo criados conjuntamente pelos
manifestos futuristas, pelos ecos da teorizagdo cubista e pelas expressdes circunstanciais do
humor dada”.

No Manifesto da Poesia Pau-Brasil, o autor ja inicia com uma provocagao a poesia de
inflexdo metafisica e grandiosa, dizendo que “a poesia existe nos fatos. Os casebres de
acafrio ¢ de ocre nos verdes da Favela, sob o azul cabralino, sao fatos estéticos”
(ANDRADE, 2011, p. 59). A busca de uma lirica voltada para as coisas materiais, em sintonia
com as transformacodes sociais da vida moderna urbanizada, parece ter sido um ponto nodal
das reflexdes estéticas de Mario e Oswald. E por este motivo que os dois modernistas exigiam
dessa nova estética literaria a dindmica e o ritmo da vida hodierna, como se verifica no texto
oswaldiano: “Agil o teatro, filho do saltimbanco. Agil e ilégico. Agil o romance, nascido da
invencdo. Agil a poesia. A poesia Pau-Brasil, agil e candida. Como uma crianga”
(ANDRADE, 2011, p. 60).

Como forma de contestar o lirismo romantico-parnasiano e provocar a sensibilidade
do leitor, Oswald propde uma nova perspectiva poética, que assim resume: “O trabalho contra
o detalhe naturalista — pela sintese; contra a morbidez romantica — pelo equilibrio gedmetra e
pelo acabamento técnico; contra a cdpia, pela invencdo e pela surpresa” (ANDRADE, 2011,
63). A sintese, a invencdo e a surpresa tornar-se-iam constantes da arte poética modernista,
como podemos notar em varios poemas de Mario de Andrade, do proprio Oswald de Andrade
e, mais posteriormente, nos versos de autores como Carlos Drummond de Andrade, Manuel
Bandeira e nas primeiras criagdes poéticas de Murilo Mendes.

O novo lirismo proposto pelos modernistas ndo pode ser uma mera ressonancia da arte
erudita europeia, deve nos ensinar a “ver com os olhos livres” (ANDRADE, 2011, p. 65). Por
1sso mesmo, Oswald pde em xeque a criagdo poética que procura emular a realidade factual
de forma mecanica, sem uma atitude critica e transformadora. Um dos estratagemas mais

utilizados pelo poeta ¢ o humor, cujo emprego denota uma forma de contestagdo do discurso
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dominante — o “Brasil doutor” que, na Otica dos modernistas, era um ambiente
excessivamente bacharelesco e insensivel as performances da cultura popular. Como observou
Benedito Nunes (2011, p. 16), a Poesia Pau-Brasil ¢ uma arte que ‘“decompde,
humoristicamente, o arcabougo da sociedade brasileira, para retomar, através dele ou contra
ele, no amalgama primitivo por esse arcabouco recalcado, a originalidade nativa, e para fazer
desta o ingrediente de uma arte nacional exportavel”.

Afinado com o pensamento de Mario de Andrade, que propunha uma estética para
além da representagdo naturalista, Oswald de Andrade propde uma poética que se desvencilhe
das formulas prontas e atinja a espontaneidade criativa, a “alegria dos que ndo sabem e
descobrem” (ANDRADE, 2011, p. 60). Se o primeiro mencionou que a poesia ¢ Eva despida
e retirada de sua naturalidade, sendo a natureza “apenas o ponto de partida, o motivo para
uma criacao inteiramente livre dela” (ANDRADE, 2010, p. 52), o segundo também propde
algo semelhante, quando langa a proposta de “Substituir a perspectiva visual e naturalista por
uma perspectiva de outra ordem: sentimental, intelectual, irdnica, ingénua” (ANDRADE,
2011, p. 63-64). Nao se limitando aos manifestos, essas questdes sempre retornariam no
pensamento oswaldiano, como se nota no prefacio escrito para o seu proprio romance Serafim
Ponte Grande (1933): “Transponho a vida. Nao copio igualzinho. Nisso residiu o mestre
equivoco naturalista. A verdade de uma casa transposta na tela ¢ outra que a verdade na
natureza. Pode ser até oposta. Tudo em arte ¢ descoberta e transposi¢ao” (ANDRADE, 1991,
p. 34).

O que se percebe ¢ que a ideia oswaldiana de transpor a vida e buscar por uma pocética
mais ir0nica e ingénua sdo topicos fundamentais para compreendermos a invengdo da
modernidade lirica brasileira. Se pensarmos no contexto da cangdo popular do Brasil, veremos
que se trata de uma das estratégias mais utilizadas pelos compositores para inserir a cangao no
movimento da vida cotidiana e produzir ilusdes enunciativas (TATIT, 2016), isto €, cantar de
modo que as palavras se assemelhem a uma conversa descontraida. A ironia ¢ o humor
perpassam, por exemplo, grande parte dos sambas de Sinho, Donga, Ismael Silva, Noel Rosa.
Ademais, estd presente também nas letras poéticas dos primeiros anos da bossa nova, mais
precisamente entre 1959 e 1962 — como adensarei em paginas posteriores. Nao seria exagero
dizer, portanto, que a linguagem da musica popular, embora ndo seja uma consequéncia do
pensamento oswaldiano, afina-se com as ideias desse autor. O seguinte fragmento do
manifesto sinaliza para essa aproximagdo: “a lingua sem arcaismo, sem erudi¢dao. Natural e
neolodgica. A contribui¢do de todos os erros. Como falamos e somos” (ANDRADE, 2011, p.

61).
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Outro ponto que o escritor defende, com a mesma veeméncia de Mario de Andrade, ¢
a procura de um lirismo do tempo presente, da noticia de jornal, da vida rotineira. Como se 1&
no texto oswaldiano: “A Poesia Pau-Brasil ¢ uma sala de jantar das gaiolas, um sujeito magro
compondo uma valsa para flauta e a Maricota lendo o jornal. No jornal anda todo o presente”
(ANDRADE, 2011, p. 64). Esse desejo de assimilar as nuangas dos tempos modernos deve
estar aliado a uma visdo propria da realidade brasileira, pois a Poesia Pau Brasil ¢ uma sintese
agbnica, em perpétua revisdo, de elementos da cultura nacional e da arte estrangeira. E
preciso, desse modo, que a poesia modernista contenha “o contrapeso da originalidade nativa
para inutilizar a adesdo académica” (ANDRADE, 2011, p. 66).

O Manifesto Antropofago ¢ uma espécie de prosa poética com um conteudo politico
mais claro do que o manifesto anterior. Nesse texto, Oswald de Andrade palmilha por um
terreno mais ideologico, o que suplanta, de certa forma, o impeto de renovagdo estética
patente no primeiro manifesto. O poeta desenvolve um pensamento em defesa da arte
nacional, mas se trata de um nacionalismo revisitado, que resulte de uma construcgdo artistica
ambivalente, nao univoca. O seguinte fragmento resume bem a postura do poeta: “Contra
todos os importadores de consciéncia enlatada. A existéncia palpavel da vida. E a mentalidade
pré-logica para o Sr. Lévy-Bruhl estudar” (ANDRADE, 2011, p. 68).

Essa defesa por uma brasilidade modernista exige um tipo de lirismo que seja radical,
insubmisso as construgdes logico-narrativas da cultura europeia, para que se supere a
importagdo de consciéncia enlatada. Por isso mesmo, Oswald propde uma poética
antropofagica — expressdo que remete a praticas canibais de determinadas tribos no contexto
do Brasil, como os Tupinambds —, que seja uma reelaboragao da tradi¢do. A ideia, em sintese,
¢ subverter a memoria dominante do discurso do colonizador em favor da atualizagdo da
cultura nacional. Esta anotado no manifesto: “Contra a Memoria fonte do costume. A
experiéncia pessoal renovada” (ANDRADE, 2011, p. 73). Esses postulados oswaldianos —
eivados de poesia e, portanto, inadequados para serem examinados enquanto uma teoria
cientifica coerente e bem estruturada — podem ser compreendidos como uma critica ao proprio
movimento modernista, no sentido de que este movimento deveria ser dinamico e contestar os
seus proprios métodos. Como destacou Anderson Pires da Silva (2009, p. 53), o escritor tinha
convic¢do de que o movimento modernista “havia reagido contra os gramaticalismos, mas
ainda ndo tinha sido capaz de gerar ‘um pensamento novo’[...]. Logo, o movimento
antropofagico seria uma reagdo ao proprio Modernismo, movido a blague, a polémica, a

controveérsia”.
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Importante notar que a defesa do poeta por uma brasilidade modernista da-se através
de um gesto de ruptura, mas de uma proposta de ruptura que, além de nao eliminar a forca
comunicativa da cultura brasileira, possa irrigd-la de um espirito de constante alegria. Dai a
famosa sentenca: “A alegria ¢ a prova dos nove” (ANDRADE, 2011, p. 73). Ele compreendia
que para reelaborar a tradicdo nacional era necessario ir as raizes do problema, isto &,
transgredir o ideario do academicismo e combater o culto acritico a arte erudita europeia. Suas
palavras de recusa as novas formas de colonizagdo cultural sdo sintomaticas: “Nunca fomos
catequizados. Fizemos foi o Carnaval. O indio vestido de senador do Império. Fingindo de
Pitt. Ou figurando nas Operas de Alencar cheio de bons sentimentos portugueses”
(ANDRADE, 2011, p. 70). Aqui a ironia com a visdo romantizada que se criou em torno dos
indios ¢ explicita. O poeta elabora uma critica muito clara ao imaginario indianista da
literatura brasileira do século XIX, com a figura do escritor Jos¢ de Alencar em primeiro
plano. A contestacdo dos bons sentimentos portugueses, ademais, ¢ um repudio a visao do
colonizador, ao academicismo artistico e um alerta para a necessidade de se construir uma arte
capaz de expressar o modus vivendi da sociedade brasileira, imersa em uma complexa
experiéncia de mesticagem. Estou de acordo com Benedito Nunes quando ele defende o
carater de especificidade da antropofagia oswaldiana, definindo-a como “um ensaio de critica
virulenta que atinge, ao mesmo tempo, visando a desmistificagdo da historia escrita, a
sociedade patriarcal e a cultura intelectual a que esta deu nascimento” (NUNES, 1979, p. 36).

Para Oswald de Andrade, uma das formas de transgredir a relacdo de dominagao dos
padrdes europeus na arte brasileira e erigir o “Matriarcado de Pindorama” ¢ o resgate do
universo “pré-logico”, “barbaro” e “anti-racionalista” — universo este que o poeta encontrou
como modelo a cosmologia dos nativos. Essa proposta oswaldiana — a recusa a um imaginario
logico-discursivo € a uma imaginagdo poética dominada pela cartilha classico-romantica —
parece encontrar eco na ideia de lirismo do subconsciente defendida por Mario de Andrade
n’A escrava que ndo é Isaura. Isso porque sdo propostas de constru¢do de um discurso
poético arregimentado por um imaginario nacional, com o designio de criar novas associagdes
SONoro-visuais.

Em uma sintese bastante precisa, Lucia Helena (1985, p. 177) atesta que a riqueza da
proposta antropofagica “reside exatamente nesse tecido alegérico de fragmentos, de residuos
culturais que se interpenetram e evocam a heterogeneidade ‘macunaimica’ do nacional, que o
projeto civilizatorio colonizador tentou fazer passar por homogénea e simbolica”. As ideias
poéticas de Oswald relutam justamente contra a criagdo de pretensos simbolos universais e

contra o discurso homogeneizante sobre a construcdo da brasilidade, como forma de fazer
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emergir “um passado que foi violentamente reprimido e soterrado pela intervencdo do
colonizador”. Além disso, sua escrita ndo linear, composta a partir do uso de fragmentos
poéticos inconclusos e de flashes de memoria, ¢ uma tentativa de resgatar “as marcas de uma
cultura que ndo pode desenvolver-se plenamente” (HELENA, 1985, p. 140).

A poesia de Oswald de Andrade ¢ parte integrante do seu pensamento estético e
cultural. Nao que seus poemas sejam simples ilustracdes de suas especulagdes artisticas, mas
sdo criagdes fundamentais para entendermos de forma mais organica o lirismo proposto pelo
Modernismo de 1922. Pau-Brasil, seu livro de estreia, lancado em 1925, pode ser tomado
como uma radiografia desse novo lirismo. O estilo ¢ marcado por varios aspectos que
remetem as ideias de seus manifestos: a brevidade e a sintese, a interferéncia da oralidade no
discurso poético, a confluéncia entre linguagem prosaica e linguagem poética, o discurso
carregado de comicidade e o uso de parodias e de pastiche como forma de zombar da historia
oficial. Por sinal, seu espirito critico e mordaz ¢ focalizado para essa historia oficial do Brasil
que fora impregnada na memoria coletiva através das narrativas dos colonizadores, como a
famosa carta de Pero Vaz de Caminha.

Como bem notou Maria Augusta Fonseca (2008, p. 107), ao olhar com subversao para
os textos que narraram o Brasil, Oswald “pratica um inusitado exercicio linguistico-poético,
sempre em consonancia com o espirito de arremedo e de brincadeira, que também ¢ a tonica
de sua visada critica”. Os poemas que integram as partes “Historia do Brasil” e “Poemas da
Colonizagao”, em especial, sinalizam para esse gesto de desconstru¢do da memoria dominante
por meio do humor e da ironia, como o que se segue:

senhor feudal

Se Pedro Segundo
Vier aqui

Com historia

Eu boto ele na cadeia

(ANDRADE, 2017, p. 46)

Em muitos momentos de sua obra poética, ¢ visivel a tentativa de captar, de modo
fenoménico, fragmentos de uma experiéncia vivida no contexto da cidade. Em geral, seus
poemas sdao marcados pela concrecdo da linguagem, possuem um estilo telegrafico,
substantivado, contrario ao excesso de metaforas e ao desenvolvimento de uma sintaxe
logico-discursiva. Dai que sua lirica renega tanto a linguagem eloquente, quanto o tom
confessional. Em “Cidade”, o poeta assimila a plastica de um momento, tecendo um discurso

poético que ndo visa construir conceitos ou expressar a subjetividade do eu lirico. Composto
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de imagens concretas, o texto apresenta uma escrita repleta de cortes e planos visuais

paralelos, dando-nos a sensagao de simultaneidade.

Cidade

Foguetes pipocam o céu quando em quando
Hé uma mog¢a magra que entrou no cinema
Vestida pela tltima fita

Conversas no jardim onde crescem bancos
Sapos

Olha

A iluminagdo ¢ de hulha branca

Mamaes estdo chamando

A orquestra rabecoa na mata

(ANDRADE, 2017, p. 59).

Os versos desvelam uma série de acontecimentos da rotina de uma cidade pequena,

conforme podemos depreender a partir de determinadas passagens, tais como “A iluminagado ¢

de hulha branca”. O poeta insere também, dialeticamente, imagens que remetem ao campo
9 9 9

como “mata” e “sapo”. A referéncia ao cinema — no verso “Ha uma mog¢a magra que entrou

no cinema” — ndo parece algo casual, visto que a propria estruturagdo do poema obedece a um

fluxo cinematografico, com a insercao de cortes ¢ de imagens articuladas como se fossem

diferentes planos visuais.

Em “Bucolica”, Oswald de Andrade, na mesma linha de inven¢do, enumera imagens

que ndo formam uma narrativa coesa, isso porque elas visam antes captar fragmentos de uma

experiéncia e registra-las poeticamente do que criar planos de sentido bem articulados.

Bucolica

Agora vamos correr o pomar antigo
Bicos aéreos de patos selvagens
Tetas verdes entre folhas

E uma passarinhada nos vaia

Num tamarindo

Que decola para o anil

Arvores sentadas

Quitandas vivas de laranjas maduras
Vespas

(ANDRADE, 2017, p. 50)

As figuras poéticas apresentadas, apesar do titulo, ndo sdo nada pastoris: patos

selvagens, vespas, tetas verdes entre as folhas, arvores sentadas. A ironia presente no titulo,

portanto, € visivel, visto que se trata exatamente de uma critica ao lirismo bucdlico, que

apreende a natureza como um lugar onde se encontra harmonia e equilibrio. Basta
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observarmos que determinadas cenas construidas no texto estdo marcadas por certa atmosfera
onirica, como ‘“as tetas verdes entre as folhas” e as “arvores sentadas” — imagens que,
certamente, provocam um estranhamento no leitor. A repulsa a este universo pastoril soa,
afinal, como uma critica ao lirismo da poesia arcade e romantica.

A proposta de se pensar a arte poética como “resumo, esséncia, substrato”, defendida
por Mario de Andrade (2010, p. 65), ganha corpo em varios textos de Oswald de Andrade. As
vezes, a sintese chega a ser extrema, provocando a sensagao, tdo almejada pelos modernistas,
de invenc¢ao e surpresa, como no famoso poema “Amor/humor”. Outro exemplo desse lirismo,

que se sustenta com o minimo de recursos estilisticos possivel, € o poema “O capoeira”.

O capoeira

- Qué apanha sordado?

-0 qué?

- Qué apanha?

Pernas e cabecas na calcada.

(ANDRADE, 2017, p. 45)

Nesse texto, o escritor cria uma micro-narrativa através de recortes de imagens e de
um ritmo sugestivo, emulando a propria dinamica da briga entre o capoeira e o “sordado”.
Aqui impera a supressdo da sintaxe tradicional, processo retorico que Mario de Andrade
defendeu com insisténcia em sua poética modernista, em virtude de uma composi¢ao de cenas
que se assemelham a uma montagem filmica. Como percebeu Haroldo de Campos (2017, p.
251), na poesia oswaldiana “a sintaxe nasce ndo do ordenamento loégico do discurso, mas da
montagem de pegas que parecem soltas”.

No livro de poemas Primeiro caderno do aluno de poesia Oswald de Andrade, de
1927, o poeta d& prosseguimento ao seu lirismo de feicdo critica e humoristica. Muitos
poemas procuram subverter o discurso da tradi¢ao literaria, colocando-a em tensdo e a relendo
a partir do filtro da brasilidade modernista. Em “Balada do Esplanada”, texto musicado pelo
cantor e compositor Cazuza, Oswald contesta a poesia enquanto uma linguagem metafisica,
que trata das coisas inatingiveis, e propde um lirismo pautado em uma imagética do mundo
urbano e moderno. E sintomatico quando o sujeito lirico diz que ha poesia no elevador,
levando em conta que este meio de transporte reflete uma realidade ordindria, além de ser
algo tipico da vida modernizada e industrializada das urbes. O que o poeta propde €, para usar
as palavras de Haroldo de Campos (2017, p. 252), “um programa de dessacralizacdo da
poesia, através do despojamento da ‘aura’ de objeto Unico que circundava a poética

tradicional”. A imagem do menestrel, parte integrante do imaginario da poesia trovadoresca, €
b 9
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despida de sua aura de bardo inspirado e associada ao hotel de uma cidade. O amor ¢ tratado
sem nenhuma atmosfera de nostalgia, o eu lirico parece buscar seu objeto de desejo apenas
porque o seu coracao “ja se cansou de viver s6”.

Nesse mesmo exercicio de desconstrucao do poético, Oswald de Andrade despreza o
sublime: a inspira¢do do poeta vem da rua, quando ele abre a janela, que ¢ comparada ao ato
de folhear um jornal (Pra me inspirar/ Abro a janela/ Como um jornal).® O ato de abrir a
janela como forma de inspiragdo € significativo, pois revela que o sujeito poético encanta-se
pelas coisas que saltam aos olhos. Ele se interessa, enfim, pela dindmica da vida presente, a

realidade em sua dimensao cotidiana.

Balada do Esplanada

Ontem a noite

Eu procurei

Ver se aprendia
Como ¢ que se fazia
Uma balada

Antes de ir

Pro meu hotel.

E que este
Coracao

Ja se cansou
De viver so

E quer entdo
Morar contigo
No Esplanada.

Eu queria

Poder

Encher

Este papel

De versos lindos
E tdo distinto
Ser menestrel

No futuro

As geragdes
Que passariam
Diriam

E o hotel

E o hotel

Do menestrel

6 , A . .
Se bem observarmos, ha nesses versos uma clara ressonancia dos seus manifestos. Lembremos do enunciado
presente no Manifesto Pau Brasil: “No jornal anda todo o presente” (ANDRADE, 2011, p. 64).



42

Pra me inspirar
Abro a janela
Como um jornal
Vou fazer

A balada

Do Esplanada

E ficar sendo

O menestrel

De meu hotel

Mas nao ha, poesia
Num hotel

Mesmo sendo
'Splanada

Ou Grand-Hotel

Ha poesia
Na dor

Na flor

No beija-flor
No elevador

(ANDRADE, 2017, p. 131-132)

O poema ¢ intitulado de balada, que ¢ uma composi¢do poética destinada ao canto,
bastante comum na Idade Média. Oswald de Andrade, no entanto, ndo elabora uma balada de
acordo com a tradigdo medieval, j& que seu texto ndo segue nenhuma forma fixa. Como ¢
natural de sua diccdo poética, o poeta subverte a lirica trovadoresca, dando-lhe tonalidades
prosaicas e deslocando-a para o cendrio urbano. O sujeito poético encontra-se melancoélico,
fechado na soliddo de um hotel de uma grande cidade (E que este/ Coragio/ Ja se cansou/ De
viver s0). Estamos diante, pois, da conhecida proposta modernista de reescrever a tradigao.

Com o fito de contestar o registro sublime e a “morbidez romantica” — em seus
proprios termos —, Oswald de Andrade elabora uma linguagem composta de chistes, de
trocadilhos, de versos nonsense. Esse estilo de escrita estd presente em varios de seus poemas,
0 que sugere que o poeta sempre objetivou, no conjunto de sua obra, questionar a aura da
literatura e retirar desta qualquer resquicio de arte sublime. A construgdo lirica do poema

“erro de portugués” aponta para isso:

Quando o portugués chegou
Debaixo d’uma bruta chuva
Vestiu o indio

Que pena!

Fosse uma manha de sol

O indio tinha despido

O portugués

(ANDRADE, 2017, p. 183)
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O texto constrdéi uma pequena narrativa com o claro intento de zombar do discurso
oficial e propor uma leitura do processo de coloniza¢do do Brasil através de uma verve
ironica. O intuito ndo € apenas atingir o efeito comico, mas sim por em xeque a historia
“oficial”, a narrativa épica do descobrimento que fora impregnada no imaginario social. Com
esse gesto de ruptura com a memoria dominante, Oswald de Andrade aponta para a
necessidade de reinven¢do da identidade brasileira, o que estd em perfeito acordo com as
ideias aventadas em seus manifestos. Em concordancia com Lucia Helena (1985, p. 83),
entendo que no sarcasmo abriga-se “parte da forca do impacto da producao oswaldiana, pois,
com a utilizagdo desse componente, o nivel de tensdo aumenta, e abre-se um espago para uma
postura de critica social mais ampla”.

E possivel associar o lirismo elaborado por Oswald de Andrade com o imaginario da
cancdo popular brasileira urbana das décadas de 1960 e 1970. Ha ressonancias da estética
modernista em cancioneiros como os da bossa nova e da Tropicalia, que s3o movimentos
musicais que procuraram expressar um Brasil moderno e urbanizado. O inventor da Poesia
Pau-Brasil recusou a opuléncia vocabular, o lirismo confessional e a arte poética como
expressao do sublime, o que trouxe a poesia para o chao, dando-lhe coloracdes mais alegres e
humoristicas. O projeto por ele tracado de uma poesia "como falamos", como bem notou Enio
Bernardes de Andrade, pode ser estendido ao campo da musica popular urbana. Na linguagem
da can¢do, ele ganha um campo fecundo que, embora ndo sendo vislumbrado pelo poeta,
“materializa seu intento para a construcao de uma poesia brasileira as avessas dos moldes do
academicismo. Fluente e agil como a fala, de facil memorizagao pela fixagao do texto e da
melodia em conjunto” (ANDRADE, 2017, p. 57).

Caetano Veloso, em Verdade Tropical, forneceu-nos uma boa visdo dos influxos das
ideias e da arte poética oswaldiana na cena cultural brasileira: “Seus poemas curtos e
espantosamente abrangentes [...] convidavam a repensar tudo o que eu sabia sobre literatura
brasileira, sobre poesia brasileira, sobre arte brasileira, sobre o Brasil em geral, sobre arte,
poesia e literatura em geral”. Em outra passagem de seu texto, o tropicalista concluiu
abertamente: “Esse ‘antropdfago indigesto’, que a cultura brasileira rejeitou por décadas, e
que criou a utopia brasileira de superacao do messianismo patriarcal por um matriarcado
primal e moderno, tornou-se para nos o grande pai” (VELOSO, 1997, p. 257).

Nao se limitando a literatura canonizada, o impeto de inovagdo estética do
Modernismo de 1922 propalou-se em varios setores artisticos da cultura brasileira, atingindo
igualmente as experiéncias sonoras da cangdo. O que nos revela Caetano Veloso, em ultima

analise, ¢ que as contribui¢des literarias e ideologicas de Oswald de Andrade foram essenciais
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para a constru¢do de um imaginario poético-musical brasileiro de modernidade. Com efeito,
elementos como o humor, a ironia com o discurso oficial, a espontaneidade criativa tipica do
bricoleur,7 estdo presentes em muitas cangdes brasileiras, desde Noel Rosa — que,
aparentemente, ndo teve contato com o escritor modernista —, passando pela bossa nova e
atingindo o ponto maximo no final da década de 1960, através da irreveréncia e do pastiche

tropicalista®.

1.3 NOEL ROSA, O SAMBA E OUTRAS BOSSAS

Noel Rosa surge, no campo da expressdo
musical, como um fator aproximativo entre o
espirito modernista no seu inicio e a bossa nova
de hoje (BRITTO, 2009, p. 128).

A cangdo popular brasileira é atravessada pela presenca de um lirismo que se
assemelha, em muitos momentos, ao que foi proposto pelos modernistas. No que se refere a
cancao das décadas de 1920 a 1940, a correlagcdo desse lirismo com o Modernismo de 1922
parece mais uma convergéncia de propostas culturais que fizeram parte de certo espirito de
época — periodo em que comega a se delinear, ainda que de forma embriondria, uma industria
cultural no pais — do que propriamente um didlogo estético consciente. Contudo, a partir da
eclosdo da bossa nova, e de forma mais visivel ainda no discurso alegérico e fragmentado da
Tropicalia, o didlogo entre escritores modernistas € musica popular tornou-se mais claro e
intencional.

O livro O violao azul: modernismo e musica popular, de Santuza Cambraia Naves, ¢
um trabalho significativo no tocante a esta inter-relagdo. A autora empreende uma
interpretagdo do percurso da cangdo popular urbana a partir das relacdes que esta travou com
o movimento modernista de 1922. O livro discute, fundamentalmente, a relacdo entre o

modernismo na perspectiva de Mario de Andrade e Oswald de Andrade, em especial, e a

7 Santuza Cambraia Naves, em didlogo com o pensamento de Claude Lévi-Strauss, conceitua bricoleur como
aquele que busca trabalhar, de forma criativa e inventiva, com os instrumentos ja disponiveis. Ele atua de forma
contraria ao engenheiro, que recorre ao rigor construtivo. Segunda a autora, o mito do engenheiro nao 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 (NAVES, 1998, p. 190).

® Pedro Martins, ao perceber as relacdes dialogicas entre bossa nova, Tropicalismo ¢ Modernismo de 22,
elaborou uma sintese muito precisa: “Para Caetano, foi a inflexdo trazida pelo grupo ao redor de Jodo Gilberto
que primeiro submeteu o material da tradicdo a depuragdo estética consonante com a sensibilidade moderna, em
sintese que fez emergir novos sentidos para a brasilidade. Portanto, na linguagem do Modernismo, a Bossa Nova
significou um ponto alto do antropofagismo cultural, tendo tornado a matéria bruta do cancioneiro local em
repertério de prestigio internacional. Materializava-se, em boa hora, o ideal oswaldiano de brasilidade ‘de
exportacdo’, embora em linguagem e contexto diversos, a musica popular e a industria do disco” (MARTINS,
2017, p. 37).
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musica popular brasileira. Uma das ideias centrais desenvolvidas ¢ a de que a cang¢ao popular
“concretiza um certo ideal modernista que valoriza o despojamento e rompe com a tradi¢cao
bacharelesca” (NAVES, 1998, p. 15). Dessa maneira, ha, na visdo da autora, uma
convergéncia entre os musicos populares da década de 1920 e 1930, principalmente, ¢ os
poetas e idedlogos modernistas. No caso dos primeiros, ela argumenta que ndo ha a
recorréncia a um projeto estético, enquanto no que se refere aos segundos, hé a construgdo de
um projeto coletivo consciente em torno da simplicidade. Ela nos mostra ainda que, embora
Mario de Andrade fizesse ressalvas a musica popular urbana, principalmente o repertdrio

3

popularizado pelo radio, “os ritmos urbanos ndo foram inteiramente excluidos do projeto
modernista” (NAVES, 1998, p. 28). A experiéncia modernista brasileira, em sua
compreensao, tende, de certo modo, a romper com a tradigao classica que exclui o elemento
popular. Assim, as fronteiras entre o erudito e o popular sdo borradas, contribuindo para que
ndo haja mais uma visdo cristalizada sobre estes géneros.

Em sintonia com o pensamento de Santuza Naves, entendo que um dos paradigmas da
modernidade poético-musical da cangdo brasileira ¢ Noel Rosa, pois esse compositor
contribuiu para fixar no discurso da musica popular uma dic¢do mais natural, a partir de uma
linguagem coloquial. Ademais, ele fixou, juntamente com outros sambistas da época, a
exemplo de Ismael Silva e Wilson Batista, a imagem do malandro carioca — em sua lirica,
uma figura ambigua, fora da ordem social, que flana pelas ruas e experimenta a cidade de
forma encantada e otimista, mesmo conscio de sua condi¢cdo de marginalizado. Suas cangdes
apontam para um estilo leve e humoristico, tipicos da crdnica carioca (leia-se Jodao do Rio e
Lima Barreto), fato que o aproxima da lirica modernista. Em muitas delas, o compositor
narra, tal como uma conversa informal, episddios vividos nas ruas, nos bares e nas casas
noturnas do Rio de Janeiro. Como observou Adalberto Paranhos (2015, p. 69) o nacionalismo
popular de Noel “ndo se permitia a arrebatamentos ou derramamentos grandiloqiientes. [...]
De olhos voltados para o corpo a corpo do dia a dia, seu mundo era povoado pela mulher,
pelo pandeiro, batuque, violdo, prestamista e vigarista, como em ‘Coisas nossas”’.

Na cancao “Filosofia”, composta em 1933, o eu lirico zomba do mundo hipdcrita das
camadas mais ricas da sociedade carioca e afirma sua empatia pela vadiagem, o samba ¢ a
vida boémia da cidade. Noel Rosa tece uma instigante critica ao mundo frivolo da burguesia,
que “tem dinheiro, mas ndo compra alegria”. O sambista boémio, representado na letra como
inimigo da sociedade, ¢ um sujeito mal falado e censurado pela aristocracia, mas que ndo
deixa de cantar o seu samba e ndo abdica do seu estilo de vida humilde. O samba aqui ¢

tomado como um valor positivo, uma metafora da liberdade de expressdo das classes
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inferiorizadas (Vivo escravo do meu samba/ muito embora vagabundo). Diante desse universo
de vaidades e fingimentos, resta ao malandro encontrar uma maneira sabia de conviver com
essa “gente que cultiva hipocrisia”. Para o sujeito lirico, o tinico recurso possivel €, lancando
mao da mesma estratégia da classe dominante, usar a mascara social da hipocrisia e fazer dela
uma “filosofia de vida”. Em outros termos: fingir riqueza e ser indiferente com aqueles que o
condenam. Como observou Mayra Pinto (2012, p. 136), essa cancdo, por meio de uma
enunciacdo ambigua, que oscila entre a seriedade e o cinismo, “vai mapeando as diferentes

dimensdes de uma conduta que defendia um lugar socialmente desvalorizado”.

Filosofia

O mundo me condena

€ ninguém tem pena

Falando sempre mal do meu nome.
Deixando de saber

Se eu vou morrer de sede

Ou se vou morrer de fome.

Mas a filosofia

Hoje me auxilia

A viver indiferente assim
Nesta prontiddo sem fim,
Vou fingindo que sou rico,
Pra ninguém zombar de mim.

Néao me incomodo

Que vocé me diga

Que a sociedade

E minha inimiga.

Pois cantando neste mundo
Vivo escravo do meu samba,
Muito embora vagabundo.

Quanto a vocé

Da aristocracia

Que tem dinheiro

Mas ndo compra alegria,
Ha de viver eternamente
Sendo escrava dessa gente
Que cultiva hipocrisia.

(PINTO, 2012, 194-195)

Noel Rosa prima por um lirismo marcado pela simplicidade comunicativa e por uma
escrita poética cheia de verve e de espontaneidade. Embora trate de um jogo de forga entre
diferentes classes sociais — 0 sambista pobre e a aristocracia —, o compositor imprime um tom

de ironia e humor ao discurso, uma espécie de “encenacao de distanciamento” (PINTO, 2012,
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p. 182), fazendo com que sua lirica ndo resvale para uma narrativa dramatica e pesarosa. Por
sinal, o uso do sarcasmo e do deboche como forma de atenuar a dimensao tragica e obscura da
vida € uma constante na experiéncia moderna de paises considerados “periféricos” como o
Brasil. Dito de outro modo: apesar de narrar os dissabores da trajetoria do sujeito poético, o
compositor propde um lirismo pautado na alegria, na intensidade da vida boémia, tal como
propunha Oswald de Andrade no famoso enunciado “a alegria ¢ a prova dos nove”. Biografos
de Noel Rosa, Jodo Maximo e Carlos Didier (1990, p. 117) ja haviam percebido que ele
“transpde para a musica popular a singularidade tdo carioca de tratar com graga os assuntos
mais sérios, de escarnecer da propria desgraga”.

Em “Cor de cinza” (1933), obra composta com uma dic¢do que nao abre espago para a
comicidade, o compositor narra o sentimento de perda do sujeito lirico, que carrega em sua
fala uma atmosfera de duvida, tristeza e soliddo. As pequenas cenas apresentadas no texto
estdo ligadas a cor cinza e o clima gerado ¢ de incerteza, pois estamos diante de uma estdria
sem contornos nitidos. O eu lirico, que ndo estd certo da morte de sua amada, imprime ao
texto uma constante tensao verbal: “A poeira cinzenta/ Da diivida me atormenta/ Nao sei se
ela morreu”. Notemos também que boa parte das imagens da letra remete a este clima de
escuriddo narrado pelo sujeito poético: céu cinzento, poeira cinzenta, fumaca, chuva, cruz do

sofrimento.

Cor de Cinza

Com seu aparecimento
Todo o céu ficou cinzento
E Sao Pedro zangado;
Depois um carro de praca
Partiu e fez fumaca

Com destino ignorado.

Nao durou muito a chuva

E eu achei uma luva

Depois que ela desceu

A luva é um documento

Com que provo o esquecimento
Daquela que me esqueceu

Ao ver um carro cinzento
Com a cruz do sofrimento
Bem vermelha na porta,
Fugi impressionado

Sem ter perguntado

Se ela estava viva ou morta.



48

A poeira cinzenta

Da davida me atormenta,

Nao sei se ela morreu

A luva € um documento

De pelica e bem cinzento

Que lembra quem me esqueceu.

(ALMIRANTE, 2013, p. 294)

O texto poético possui uma clara inclinacao literaria, fato que podemos notar em sua
propria forma. Inclinagdo literaria empregada aqui no sentido de o texto possuir um lirismo
elaborado e uma estruturagdo poética mais formal, remetendo a processos da poesia escrita. A
construgdo da letra, de certo modo, denuncia isto: ela é composta de sextilhas, com um
esquema de rima padronizado (AABCCB). Embora estejamos diante de uma letra sintética, €
notdria a capacidade de Noel Rosa narrar através de pequenos fragmentos colhidos de
situacdes do cotidiano da urbe. Vale mencionar que se trata de uma técnica de composi¢ao
poética bastante moderna para os padrdes da cancao popular urbana da época. As marcas de
um lirismo moderno, nesse sentido, sao evidentes: as imagens sao encadeadas em um ritmo
agil e sugestivo; o discurso ¢ essencialmente lirico, porém avesso aos arroubos sentimentais; o
cendrio descrito na letra reflete as novas configuragdes sociais geradas pela experiéncia
urbana.

Em seus aspectos musicais, essa cangao possui uma linha melddica composta de notas
longas e uma tessitura expandida — um contraste perceptivel entre notas agudas e graves —, o
que acentua a atmosfera de sofrimento do sujeito lirico. Outro elemento que contribui mais
ainda para criar a sensagdao de dor ¢ o andamento lento, bem ao estilo dos sambas-cangio’,
pois a desaceleragdao do tempo “permite o sujeito refletir sobre os seus sentimentos de falta e
viver a tensdo da circunstancia que o coloca em disjun¢do imediata com seu objeto e em
conjun¢do a distdncia com o valor do objeto” (TATIT, 2007, p. 99). Em razao disso, a
estrutura musical contribui sobremaneira para traduzir o sentimento de angustia e indecisdao

do sujeito da cancio'”.
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? Refiro-me especificamente a gravagdo de Aracy de Almeida, presente no LP Cangoes de Noel Rosa com Aracy
de Almeida, de 1955.
120 fragmento musical foi elaborado a partir da partitura de Almir Chediak (1991).
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Como ja mencionado, o cendrio narrado pela letra poética ¢ a cidade: o céu cinzento, a
mulher que usa luva de pelica e o carro que solta fumaca sdo imagens representativas desse
espaco. Nesse sentido, ¢ interessante notar como “Cor de cinza” apresenta uma tematica que
foi retomada por algumas cangdes brasileiras, que ¢ o encontro transitorio entre os amantes
nos espagos urbanos. Dentre estas composi¢des, podemos citar “Garota de Ipanema” e “As
vitrines”, langadas em décadas posteriores. Chico Buarque, nessa ultima obra, tematiza a
figura feminina que vagueia pela cidade e “passa em exposi¢cdo”, sem notar a presenca do
sujeito que se encanta com sua imagem, “catando a poesia que entornas do chdao”. O
compositor, da mesma forma que Noel Rosa, transmite em sua letra uma sensacdo de
fugacidade e nos mostra o quao ¢ efémero o encontro amoroso no contexto da vida urbana
moderna. No caso de “Cor de cinza”, o sujeito menciona que restou, como um documento da
fortuita passagem de sua amada, a luva de pelica cinzenta, este objeto que faz rememorar a
presenca marcante “daquela que lhe esqueceu”. Diante disso, sdo perfeitamente entendiveis as
constantes associacdes que se fazem entre o compositor de “Roda viva” e o Poeta da Vila.
Estas associacdes, na realidade, vao muito além da construgdo da figura do malandro, embora
seja inegavel que este personagem ocupa um lugar de destaque na obra dos referidos
cancionistas.

Retrato da vida boémia carioca, “Com que roupa?” (1930) sintetiza as formulacdes
estéticas e a visao politico-social do cancioneiro noelino. O drama do sujeito poético — nao
saber se vai ao samba em virtude da falta de roupa —, por si s0, ja coloca o interlocutor diante
de uma situag¢do da vida cotidiana. O conflito ndo ¢ nada metafisico, especulativo, mas sim
uma duvida ordinaria e concreta. Nesta cancdo, a diccdo ir6nica, o humor, a fala coloquial
mesclam-se, criando uma cronica cheia de verve e bem representativa das peripécias do
malandro-sambista da década de 1930. A letra poética apresenta um sujeito lirico que se
queixa, a todo o momento, da falta de dinheiro, manifestando-se através de um discurso
cambiante, permeado de ironias. Ele diz que quer “ir pra luta”, mas que ¢ um “cabra
trapaceiro”; afirma que ja correu “de vento em popa”, mas que a vida agora “ndo esta sopa”.
A ironia estd impregnada, com efeito, at¢é mesmo na estrutura musical, haja vista a melodia
que parodia fragmentos do hino nacional, subvertendo, em um exercicio com laivos

. . . 11
oswaldianos, o discurso oficial da ordem e do progresso .

' Esse fato ¢ mencionado por Joio Maximo e Carlos Didier. Os autores afirmam que o maestro Homero
Dornellas, ao escrever a partitura da cango, notou que a melodia de Noel Rosa tinha ficado muito semelhante ao
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Em todo o percurso da letra hd esta ambivaléncia sugestiva: embora o sujeito lirico
narre sua condi¢ao de pobre e vadio — portanto, um estilo de vida avesso ao mundo burgués,
do trabalho, do progresso e dos “bons costumes” — e demonstre o desejo de mudar o seu
destino, ele ndo pretende abandonar a experiéncia da malandragem.

Com Que Roupa?

Agora vou mudar minha conduta

Eu vou pra luta pois eu quero me aprumar
Vou tratar vocé€ com a forca bruta

Pra poder me reabilitar

Pois esta vida ndo esta sopa

E eu pergunto: com que roupa?

Com que roupa que eu vou

Pro samba que vocé me convidou?

Eu hoje estou pulando como sapo

Pra ver se escapo desta praga de urubu
Ja estou coberto de farrapo

Eu vou acabar ficando nu

Meu terno ja virou estopa

E eu nem sei mais com que roupa
Com que roupa que eu vou

Pro samba que vocé me convidou?

Agora eu ndo ando mais fagueiro
Pois o dinheiro ndo ¢ facil de ganhar
Mesmo eu sendo um cabra trapaceiro
Nao consigo ter nem pra gastar

Eu ja corri de vento em popa

Mas agora com que roupa?

Com que roupa que eu vou

Pro samba que vocé me convidou?

(ALMIRANTE, 2013, p. 195-196)

Essa letra musical, além de estar coadunada com as inflexdes entoativas da melodia,
engendrando um discurso que se assemelha ao oral, possui um rigoroso artesanato poético, a
julgar pelos componentes de sua estrutura verbal: paralelismos estroficos, rimas internas
(conduta/ luta, dinheiro/ fagueiro, sapo/ escapo), aliteragdes (pulando/ sapo/ escapo/farrapo) e

assonancias (conduta/ luta/ bruta). Estamos diante, portanto, de um texto em que o aspecto

hino nacional e, para que a obra ndo fosse censurada, propds sutis mudangas melodicas (MAXIMO; DIDIER,
1990). Vale dizer que o fragmento musical em tela foi elaborado a partir da partitura de Almir Chediak (1991).
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gramatical destaca-se em relagdo ao aspecto lexical. Como em outras canc¢des de sua autoria,
Noel Rosa produz uma poética que estd sobrepujada pelo “monopdlio dos procedimentos
gramaticais”, para usar a expressao de Roman Jakobson (2007, p. 174).

E oportuno mencionar essa caracteristica da lirica noelina porque, certamente, ela
serviu de paradigma para um tipo de constru¢do poético-musical da can¢do popular brasileira.
Refiro-me as letras musicais que procuram chamar a atencdo para oS seus proprios
procedimentos estilisticos, de modo que o estrato semantico ndo seja apenas um pano de
fundo da letra, j4 que ele interage de forma intima com todos os recursos linguisticos
empregados. Ha cangdes de Chico Buarque, como “A Rita”, que sdo reveladoras desse tipo de
lirismo, que brinca com as coincidéncias sonoras das palavras e termina por minar a seriedade
do discurso — mais uma vez, um processo muito semelhante ao da poética oswaldiana. Na
cancdo buarqueana, a proposito, o nome do compositor da Vila Isabel ¢ referenciado,
explicitando o fecundo didlogo entre os dois poetas da cangdo (Levou seu retrato, seu trapo,
seu prato/ Que papel!/ Uma imagem de Sao Francisco/ E um bom disco de Noel).

Hé outros sambistas que também desenvolveram um lirismo mais direto e prosaico, a
partir de um registro poético semelhante ao que defendeu os modernistas e ao que fez Noel
Rosa em suas cangdes. Compositores como Ismael Silva e Wilson Batista, cada um a sua
maneira, contribuiram bastante para a cria¢do de um tipo de letra e melodia mais espontineas,
fundamentadas na experiéncia concreta do quotidiano e no jeito de falar natural das camadas
sociais mais pobres da cidade. Estou de acordo com Affonso Romano de Sant’Anna quando
ele atesta que a atualizacao da linguagem e da cultura brasileira proposta pelo Modernismo
“foi realizada também pelo samba e outros géneros das décadas de 1920 e 1930”, uma vez
que os compositores deixaram de lado “a linguagem empostada e literaria que acompanhava
as modinhas de saldo do século XX e que ainda aparece em Orestes Barbosa (‘Chao de
estrelas’) e mesmo em Sinhd (‘pois fui de plaga em plaga, o além do além/ numa esperanca
vaga’, ‘Cansei’)” (SANT’ANNA, 2013, p. 27).

Uma cangdo composta nestes termos ¢ o samba “Antonico”, de Ismael Silva. Preso
durante anos e esquecido pelo publico, o compositor negro ressurge com essa obra, que €
datada de 1950. O conteudo da letra poética, que parece conter elementos biograficos, ¢ um

bh

pedido de favor dirigido a um amigo, “que estd vivendo em grande dificuldade”, “dancando
na corda bamba”. A linguagem ¢ toda calcada na oralidade, no ritmo de uma conversa
descontraida entre dois amigos. Devido a naturalidade com que o discurso poético-musical €

construido, ele nos d4 uma sensacdo de presentificacao do eu lirico. Este fendmeno torna-se



52

possivel, em grande parte, porque o discurso da cangdo estd permeado de déiticos'? (Vou lhe
pedir/ Ele € aquele que na escola de samba/ Faga por ele como se fosse por mim).

Oh Antonico
Vou lhe pedir um favor
Que so6 depende da sua boa vontade

E necessario uma viragao pro Nestor
Que esta vivendo em grande dificuldade
Ele esta mesmo dancando na corda bamba

Ele é aquele que na escola de samba
Toca cuica, toca surdo e tamborim
Faga por ele como se fosse por mim

Até muamba j4 fizeram pro rapaz

Porque no samba ninguém faz o que ele faz
Mas hei de vé-lo muito bem, se Deus quiser
E agradeco pelo que vocé fizer (meu senhor)

No samba “Se vocé jurar” (1931), em parceria com Francisco Alves e Nilton Bastos,
Ismael Silva trata o amor em uma pauta irénica, debochada, embora ndo tenha o mesmo teor
agressivo do lirismo de “Mulher indigesta”, de Noel Rosa (Mas que mulher indigesta! /
Merece um tijolo na testa). A letra toda ¢ construida na perspectiva masculina: o sujeito lirico,
boémio e afeito a orgias, exige um juramento de sua amada, como condi¢do essencial para
que abandone a vida errante (“Se vocé€ jurar que me tem amor/ Eu posso me regenerar”). O
sambista subverte o lirismo amoroso tradicional — refiro-me ao registro poético pomposo,
destinado a exaltar a figura feminina —, e se expressa através de um registro antilirico para dar
um recado, de forma direta, 8 mulher que ambiciona reprimir suas pulsdes. Essa mulher ¢
representada como uma figura atraente, porém de natureza cambiante. Os versos da cangao
sdo carregados de um tom sarcastico: “A mulher ¢ um jogo/ Dificil de acertar/ E 0 homem
como um bobo/ Ndo se cansa de jogar”. A ironia mais evidente da cancdo, certamente, ¢ o
paralelo que o compositor estabelece entre o jogo € o amor, pois o compositor desmistifica
esse sentimento, retirando sua aura de eternidade. A relagdo amorosa € vista, pois, como algo
marcado pela transitoriedade e pela incerteza: “E se vocé jurar/ Arriscar a perder/ Ou desta

vez entdo ganhar”.

Se vocé jurar que me tem amor
Eu posso me regenerar

Mas se ¢ para fingir, mulher

A orgia assim nao vou deixar

12 Déiticos sdo todos os elementos linguisticos que servem para caracterizar uma situacdo de locugdo (TATIT,
1987, p. 15). Essas “etiquetas discursivas que colam o texto na melodia” (TATIT, 1987, p. 21) sdo
imprescindiveis para dar a cangdo a naturalidade do discurso coloquial.
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Muito tenho sofrido

Por minha lealdade
Agora estou sabido

Nao vou atras de amizade
A minha vida é boa

Nao tenho em que pensar
Por uma coisa a-toa

Nao vou me regenerar

A mulher € um jogo
Dificil de acertar

E 0 homem como um bobo
Nao se cansa de jogar

O que eu posso fazer

E se vocé jurar
Arriscar a perder
Ou desta vez entdo ganhar

Wilson Batista, sambista negro do interior do Rio de Janeiro, seguiu uma linha de
invengao lirica semelhante a Noel Rosa e a Ismael Silva. Ele compds diversas cangdes cuja
letra apresenta fatos e acontecimentos do tempo presente, por meio de um lirismo simples e
direto. E por isso que suas obras, em geral, possuem uma feicdo de noticia de jornal.
Geralmente sua imagem esta associada a figura do malandro carioca, devido a composic¢des
como “Lenco no pesco¢o” (1933) (Meu chapéu do lado/ Tamanco arrastando/ Lengo no
pescogo/ Navalha no bolso/ Eu passo gingando/ Provoco e desafio/ Eu tenho orgulho/ Em ser
tdo vadio) e “Acertei no milhar” (1940) (Etelvina!/ - O que é, Moringueira?/ - Acertei no
milhar/ Ganhei 500 contos/ Nao vou mais trabalhar/ Vocé dé toda a roupa velha aos pobres/ E
a mobilia podemos quebrar/ Isto ¢ pra ja, vamos quebrar).

Hé cangdes em seu repertdrio que abordam a malandragem por meio de um olhar mais
critico, revelando a complexidade desse fendmeno no panorama da cultura brasileira.
Carregado de polissemia e ambiguidade, malandro ¢ um termo que, tomado em seus extremos
semanticos, como bem assinalou Solange Ribeiro de Oliveira (1999, p. 9), “pode evocar as
posigdes antipodas de bandido ou de herdi, a ameaga representada pela multidao de excluidos
sociais ou a efusiva colora¢ao do nacional”. Referenciado sob diversos vieses, tanto em textos
candnicos da literatura, como na memoria popular, “o malandro ndo ¢ um, sd3o muitos”
(OLIVEIRA, 1999, p. 9).

Na cancao “Chico Brito” (1950), uma parceria com Afonso Teixeira, ao invés de um
enaltecimento do estilo de vida errante dessa figura — “o orgulho de ser tdo vadio” —, o que
vemos ¢ uma reflexdo sobre as estruturas sociais responsaveis pela sua inser¢do no mundo da

criminalidade.
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L4 vem o Chico Brito,

Descendo o morro nas médos do Pecanha,

E mais um processo!

E mais uma faganha!

Chico Brito fez do baralho seu melhor esporte,
E valente no morro,

Dizem que fuma uma erva do norte.

Quando menino teve na escola,

Era aplicado, tinha religido,

Quando jogava bola era escolhido para capitdo,
Mas, a vida tem os seus revezes,

Diz sempre Chico defendendo teses,

Se 0 homem nasceu bom, ¢ bom nio se conservou,
A culpa ¢ da sociedade que o transformou.

Embora a letra seja breve, ela abrange varias questdes inerentes ao universo da vida
urbana modernizada do Rio de Janeiro, dentre elas o envolvimento com atividades
consideradas ilegais, como o trafico de drogas (“La vem o Chico Brito,/ Descendo o morro
nas mios do Pecanha, /E mais um processo!/ E mais uma faganha!”), o vicio pelo jogo
(““Chico Brito fez do baralho seu melhor esporte”), a violéncia como forma de se estabelecer
no morro (“E valente no morro”), a paixdo pelo futebol (“Quando jogava bola era escolhido

~ 9

para capitdo”). O eu lirico, ao fazer uma narrativa sintética da vida de Chico Brito, aponta que
a sua ligagdo com o crime ¢ um reflexo da sociedade injusta e excludente na qual o
personagem esta inserido (Se o homem nasceu bom, e bom nao se conservou,/ A culpa ¢ da
sociedade que o transformou).

Chico Brito, que ja traz no nome a pobreza franciscana, ¢ um sujeito entregue a sorte,
que convive em uma sociedade que o reprime de maneira violenta, como estd insinuado no
verso “Descendo o morro nas maos do Pecanha”. Esse choque brusco com a realidade — “os
revezes da vida” — € que o leva a nao seguir rigorosamente uma ordem imposta (“teve na

SR

escola”, “Era aplicado”, “tinha religido”, “era escolhido para capitdo”) e adotar um modus
vivendi marcado pela desordem (“Fez do baralho seu melhor esporte”, “Fuma uma erva do
norte”, “E valente no morro”). Vale observar que essa configuragio lirica do personagem nio
se restringe ao discurso da musica popular urbana, ela tem lastro na tradicao brasileira. No
conhecido ensaio “Dialética da malandragem”, Antonio Candido (2015) argumenta que, na
cultura brasileira, os pares antitéticos — licito ou ilicito, verdadeiro ou falso, justo ou injusto,
moral ou imoral — ndo sdo estanques, porque reversiveis. O ensaista entende que, no Brasil, de
maneira mais visivel do que em outras culturas, tanto a sociedade quanto os individuos nunca

tiveram uma obsessdo pela ordem “sendo como principio abstrato, nem da liberdade sendo

como capricho. As formas espontaneas de sociabilidade atuaram com maior desafogo e por
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isso abrandaram os choques entre a norma e a conduta, tornando menos dramaticos os
conflitos de consciéncia” (CANDIDO, 2015, p. 44).

Alguns aspectos dessa can¢do ficam mais evidentes ao escutarmos a gravacao de
Paulinho da Viola, declarado admirador do sambista negro, no disco Zumbido (1979).
Pautado pela simplicidade e pela clareza de expressdo, o arranjo inicia com violao, assovios e
caixa de fosforos — instrumento que Wilson Batista costumava usar em rodas de samba. De
forma gradual, a musica vai ganhando densidade com a entrada de novos instrumentos
musicais, como o piano, o contrabaixo e a bateria. E possivel perceber que a musica comporta
certa melancolia em seu discurso. Essa impressao ¢ produzida pela construcdo da melodia,
que contém saltos intervalares distantes e frases musicais que terminam em notas longas.
Além disso, o andamento, pouco acelerado, enfatiza o aspecto passional da composicao. No
ambito da interpretagdo, observamos que o cantor, de forma econdmica em seus recursos
vocais, entoa a cangdo com uma naturalidade propria de quem esta falando com alguém. Seu
canto revela, enfim, uma total identificagdo com o personagem Chico Brito.

Embora a malandragem seja um toépos fundamental na lirica de Wilson Batista, ¢
preciso notar a variedade tematica de suas composig¢des. Seu cancioneiro aborda questdes que,
levando em consideracdo o modelo de sociedade produtiva ordenado pela ideologia
capitalista, normalmente sdo tidas como irrelevantes ou até mesmo sdo censuradas. Em uma
rapida triagem, encontramos cangdes que falam da paixao pelo futebol (“Samba rubro-negro”,
“E o juiz apitou”, “No boteco do José¢”); das negociagcdes financeiras marcadas pelo trambique
(“Barulho no beco”); do homem que deseja namorar somente a mulher mais experiente,
“depois dos 30” (“Balzaquiana”); da figura feminina que abandona a casa porque decidiu
“viver na orgia” (“Oh Seu Oscar”); das hipocrisias da sociedade, que julga os individuos por
“dinheiro ou posi¢cdao” (“Meu mundo ¢ hoje”); da opressdao sofrida pelo trabalhador de
construgdo, que “faz tanta casa e nao tem casa pra morar’ (“Pedreiro Waldemar’); da mulher
pobre do morro que comete suicidio por ter sido abandonada e sentir vergonha “de ser mae
solteira” (“Mae solteira”). Essa obra multifacetada, porém coesa, revela um cancionista que,
para além da imagem do rapaz de lengo no pescogo e navalha no bolso, mostrou-se um
eloquente intérprete das novas configuragdes sociais, culturais e urbanas do Brasil das
décadas de 1930 e 1940.

Na composi¢do “E o 56 ndo veio” (1944), em parceria com Haroldo Lobo, o sambista
recompde uma situagdo vivida no cotidiano da urbe, um encontro amoroso que ndo se
consumou devido ao atraso do bonde. Por meio desse pequeno fato, ele tece sua poética sobre

a paisagem urbana do Rio de Janeiro no inicio da década de 1940 — uma cidade, a época,
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tomada pelo projeto desenvolvimentista e de transformacgao social arregimentado pelo Estado
Novo. H4 uma proje¢do do sujeito lirico no discurso da letra, de modo a produzir o efeito de
uma conversa que acontece no aqui-e-agora:

Eu ontem esperei as 7 em ponto

Ainda dei uma hora de desconto

Os ponteiros do relogio pareciam me dizer
"Vai embora meu amigo ela ndo vai aparecer”

Sera que ela ndo veio porque se zangou?
Ou o bonde Alegria descarrilhou?

Houve qualquer coisa de anormal

Ela sempre foi pra mim tdo pontual

Fui ao chefe da Light, perguntei ao inspetor

"O que houve com o 56? Esse bonde sempre trouxe o meu amor"

A letra ¢ um registro de uma experiéncia imediata do sujeito poético, que capta a
dindmica dessa nova cidade. Estamos diante de uma poética que procura estabelecer um
didlogo com o interlocutor de forma que este se sinta parte indissociavel da mensagem. Diga-
se de passagem, um recurso constante na obra dos primeiros sambistas, que, muitas vezes,
usavam a linguagem da cangdo para mandar recados aos amigos ou provocar os desafetos,
criar polémicas, propor desafios, declarar-se para a mulher amada ou reclamar dos amores nao
correspondidos (TATIT, 2004). Registre-se que o samba, pela sua propria origem coletiva
(leia-se samba de roda), mesmo sofrendo modificagdes no contexto urbano moderno,
principalmente nos anos 1930 e 1940 na cidade do Rio de Janeiro, parece ter preservado certo
aspecto de “pergunta e resposta”. A quantidade significativa de letras musicais que simulam
em seu discurso a presen¢a de um interlocutor confirma essa impressao.

“E 0 56 ndo veio” traz em sua letra o nome de uma empresa que realmente existia na
época, a Light. Na primeira metade do século XX, essa organizagao foi responsavel por
operar grande parte dos servigos de transporte urbano da entdo capital federal do Brasil. A
inser¢ao desse nome refor¢a um trago identificador do samba que se constituiu a partir da
década de 1930: o seu carater de cronica instantanea da vida urbana carioca, uma escrita
capaz de expressar os aspectos da realidade imediata vivenciada pelos sujeitos da urbe. A
imagem do bonde, que pode ser identificada desde o titulo da can¢do, traduz bem o espirito
dessa época. Esse meio de transporte, que chegou a capital federal no final do século XIX, ¢
um dos mais caracteristicos da nova composi¢ao das cidades, tendo em vista que se tornou
simbolo de evolugdo urbano-industrial. Na cang¢do, o sujeito lirico alega a pontualidade de sua

companheira e, com isso, aventa a possibilidade de o bonde ter descarrilado ou atrasado
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(“Houve qualquer coisa de anormal/ Ela sempre foi pra mim tdo pontual), apontando para os
problemas existentes no sistema ferroviario do Rio de Janeiro.

No plano da musica, “E o 56 ndo veio” ¢ composta de frases musicais que se iniciam
com notas curtas € encerram em notas mais longas. As frases melodicas curtas acentuam a
afli¢do do sujeito lirico que deseja, ansiosamente, encontrar com sua amada. H4, inclusive,
uma interpelacdo do eu lirico, que se dirige ironicamente ao chefe da Light para pedir
explicacdes: "O que houve com o 56? Esse bonde sempre trouxe o meu amor". As frases
musicais estdo em sintonia com as inflexdes da fala, basta observamos o trecho em que o eu
lirico deseja saber o motivo pelo qual o seu amor ndo compareceu ao encontro marcado
(“Serd que ela ndo veio porque se zangou?”). Nesse fragmento musical, percebemos que a
duracgdo das notas se prolonga através das ligaduras e a melodia se encaminha para uma regiao
mais aguda, alcancando a nota mais alta da composi¢do. Esses recursos, além de simular a
entonacdo de uma pergunta, acentuam o descontentamento do sujeito lirico, que se mostra

preocupado com o atraso de seu objeto de desejo:

A | = P h r--_1l .
/ o/ — o/ ﬁjj-i—f:ﬁ
i
I
Se - ra quee - la ndo vei - o por - que se___ zan - gou?____

Desprovida de exageros retdricos ou de um desejo de divinizagdo da figura feminina, a
letra representa o amor em um plano mais realista, como um encontro rotineiro que nao se
consumou. Essa questdo interessou sobremaneira os modernistas, que se mostravam
refratarios & maneira como esse sentimento era representado na literatura classico-romantica.
Em um fragmento de 4 escrava que ndo é Isaura, Mério de Andrade chegou a mencionar a
necessidade de se pensar na experiéncia amorosa como algo mais concreto, contrario a
idealizagdes e metaforas vagas. Em seus proprios termos: “o amor existe. Mas anda de
automovel. Nao ha mais lagos para os Lamartines do século XX!... E o poeta se recorda da
ultima vez que viu a pequena, ndo mais junto da dgua doce, mas na disputa da taga entre o
Palestra e o Paulistano” (ANDRADE, 2010, p. 20).

Um dos episoddios mais lembrados da histéria do samba foi protagonizado por Wilson
Batista ¢ Noel Rosa, na década de 1930. Trata-se da famosa polémica travada entre os dois
musicos, fato que resultou em um conjunto de sambas notaveis em seus aspectos poético-
musicais, a exemplo de “Rapaz folgado” (1933), “Conversa fiada” (1935) e “Palpite infeliz”
(1935). H4 quem compreenda que essa querela fez parte muito mais da construcdo de uma
memoria da musica popular do que propriamente de uma desavenga entre os dois

compositores. Conforme Humberto Santos Pereira (2014, p. 165): “A literatura académica
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tende a focar cada vez mais neste conflito especifico e a histéria de Noel Rosa ¢ cada vez
mais filtrada a partir de seu embate com Wilson Batista. Entretanto, no periodo que em
ocorreu, o evento nao teve a significancia que lhe foi conferida posteriormente™.

E perceptivel que, ao mencionar a referida polémica, pesquisadores tendem a se
concentrar apenas nos dados biograficos dos protagonistas, desconsiderando a modernidade
lirica dos processos compositivos e o confronto de classe social embutido nas letras das
cancoes. Em relagdo a textura lirica dessas composi¢des, 0 que notamos Sa0 Trecursos
modernos como a ironia verbal, o efeito cOmico, processos dialdogicos como a
intertextualidade, uso de um discurso musical aliado as inflexdes da fala, produzindo
enunciados que remetem ao proprio momento da enunciagdo — processo que Luiz Tatit
denominou de “figurativizacdo”"”. Esse conjunto de procedimentos retéricos, com efeito,
tornaram-se paradigmaticos no universo da construgdo lirica do samba carioca e foram
retomados pelos compositores bossa-novistas décadas depois.

Sabe-se que o conhecido conflito surgiu a partir da cancdo “Lengo no pescogo”
(1933), de Wilson Batista, ocasido em que Noel Rosa compds uma resposta intitulada “Rapaz
folgado” (1933). A letra dessa ultima cangdo contém uma critica ao paralelo suscitado pelo
compositor negro entre o samba e malandragem: “Malandro ¢ palavra derrotista/ Que s6 serve
pra tirar/ Todo o valor do sambista”. E necessario dizer que, no contexto de produgio dessas
obras, sambista e malandro eram termos praticamente sinonimos. No final dos anos 1920 até
o inicio dos anos 1930, essa associacgdo era feita “pelo senso comum, pela imprensa do Rio de
Janeiro e pelas proprias letras das cancdes” (SANDRONI, 2012, p. 158). Noel Rosa,
costumeiramente vinculado a malandragem carioca, elaborou em sua composi¢ao um discurso
que pde em xeque esse estilo de vida. A sua letra pressupde que o samba ¢ uma atividade de
pessoas consideradas sérias, ¢ coisa do “povo civilizado”. Levando em conta a complexidade
discursiva desse embate, que parece ter acontecido mais no plano da linguagem do samba do
que exatamente na existéncia real dos dois compositores, a visdo do autor de “Feitico da Vila”
ndo ¢ necessariamente a que ele defendeu durante sua trajetoria artistica. Para Carlos Sandroni
(2012), o que o Poeta da Vila propos, na verdade, foi um caminho que vai do malandro ao
compositor profissional. Na visao do pesquisador, ele estimulou o registro do samba em dois

sentidos: tanto para retird-lo da esfera da oralidade pura (registro escrito), como para

BA figurativizagdo ¢ um processo em que o sujeito procura chamar atengdo para os elementos emergentes da
fala, o que faz com que o enunciado musical se adapte ao ritmo natural do discurso falado. Nas cangdes
“

figurativizadas, os elementos prosddicos sobrepdem-se aos elementos melddicos, fazendo com que “o
enunciador se projete no discurso e simule a presenga da enunciagdo no enunciado” (TATIT, 1997, p. 121).
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transformar o tirador de samba em um profissional respeitado pela sociedade (registro
autoral).

Como contra-resposta a “Rapaz folgado”, Wilson compos “Mocinho da Vila” (1934),
obra na qual a letra apresenta uma clara tentativa de desqualificar o tipo de samba produzido
pelo “Poeta da Vila”. Depreende-se pela letra que, na visdao do eu lirico, o verdadeiro samba
seria aquele tocado no suburbio pelas camadas negras da sociedade e ndo as produgdes de um
“mocinho” do afasto, oriundo da classe média carioca. A ironia aqui ndo ¢ empregada apenas
como um breve efeito comico, um pano de fundo, posto que ela ¢ um elemento fundador do
discurso, essencial para compreendermos as questdes culturais e sociais que envolvem o
tecido lirico da cangao:

Vocé que ¢ mocinho da Vila

Fala muito em violdo, barracdo e outras coisas mais
Se ndo quiser perder o nome

Cuide do seu microfone e deixe

Quem ¢ malandro em paz

Injusto ¢ seu comentario

Fala de malandro quem ¢ otério

Mas malandro nao se faz

Eu de lenco no pescogo desacato e também tenho o meu cartaz

Registre-se que esse debate entre o que ¢ auténtico ou inauténtico, décadas depois,
retornaria com toda forca no contexto da bossa nova, que foi considerada pelos defensores do
samba “tradicional” como uma expressdo burguesa. Burguesa no sentido de ser um estilo
tipico de jovens universitarios desprovidos de um conhecimento profundo da tradi¢do musical
brasileira e da realidade vivida nos morros. Essa juventude proveniente dos apartamentos de
Copacabana teria substituido a intuicdo € o improviso da ritmica negra por um esquema
cerebral (TINHORAO, 1998). Na visido dos defensores do nacionalismo musical — a exemplo
de Tinhordo e de certos integrantes da Revista da Musica Popular —, os compositores bossa-
novistas, ao proporem um dialogo intercultural com a cangdo norte-americana € com o jazz,
terminaram por romper os lacos com as camadas populares, abandonando, assim, a linha
criativa da genuina cancdo popular brasileira. Isso porque este tipo de criagdo musical €
proprio da classe média brasileira, que, enquanto consumidora de produtos da industria
cultural, sobretudo dos modelos estéticos importados, “identifica-se mais com as elites do que
com o povo, ganhando com isso mais espago nos meios de divulga¢do” (TINHORAO, 2017,
p- 30).

Como veremos em capitulo posterior, “Desafinado” ¢ uma das primeiras cangdes

bossa-novistas a revelar, tanto no conteido do texto como em sua propria estruturagdo
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poético-musical, esse agon entre os que faziam uma defesa incondicional da tradi¢do e os que
propunham uma abertura para a modernizacdo do discurso da musica popular brasileira. Na
mesma esteira do samba, Tom Jobim e Newton Mendonga elaboraram um discurso que prima
pelo uso da ironia e pelo humor nonsense, tanto no plano da letra quanto no plano da musica.
Voltando a polémica entre os sambistas, outra composi¢do que ganhou destaque foi
“Frankenstein da Vila” (1935), na qual Wilson Batista zomba da fisionomia do seu oponente,
comparando-o ao monstro do conhecido romance de Mary Shelley. A can¢do, carregada de
humor e ironia, ¢ um recado desaforado ao autor de “Feitico da Vila”, que parece nao ter se
incomodado com os insultos de seu adversario. A fei¢do comica da cangdao ameniza o seu teor
apelativo, visto que ha no texto um nitido deboche com a deformacdo que Noel Rosa, desde o
nascimento, tinha em seu queixo. Para além dessas questdes de ordem pessoal, ¢ preciso
observar que a letra de Wilson Batista, partindo de processos intertextuais, produz um

interessante discurso que, nele mesmo, ja traz embutida a fala de Noel Rosa.

Boa impressdo nunca se tem

Quando se encontra um certo alguém

Que até parece um Frankenstein

Mas como diz o rifdao: por uma cara feia perde-se um bom coragdo
Entre os feios €s o primeiro da fila

Todos reconhecem 14 na Vila

Essa indireta é contigo

E depois ndo va dizer

Que eu ndo sei o que digo

Sou teu amigo

Como se pode perceber, a letra apresenta um entrecruzamento de composi¢des, uma
vez que o texto faz referéncias manifestas a “Quem ¢ vocé que nao sabe o que diz” (“E depois
ndo va dizer/ que ndo sei o que digo”). Nessa perspectiva, ¢ valido registrar o pensamento de
Mikhail Bakthin, que investigou os processos dialogicos inerentes a comunicagdo. Em sua
percepcao “toda compreensdo da fala viva, do enunciado vivo ¢ de natureza ativamente
responsiva [...] toda compreensdo ¢ prenhe de resposta e, de uma forma ou de outra,
forgosamente a produz: o ouvinte torna-se locutor” (BAKHTIN, 2011, p. 271). E o que
ocorreu com esse conjunto de sambas de Noel Rosa e Wilson Batista: neles enunciador e
enunciatario permutaram os seus papeis em um jogo dinamico e dialdgico.

“Frankenstein da Vila” ¢ uma can¢dao marcada pela sintese e a simplicidade, cujo
discurso simula 0 momento da enunciagao. O uso dos déiticos confirma essa intencdo do

sujeito lirico: “Essa indireta ¢ contigo/ E depois ndo va dizer/ Que eu ndo sei o que digo/ Sou

teu amigo”. O ultimo verso amplia a eficacia da ironia, ja que toda a letra €, na verdade, uma
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tentativa de rebaixar o outro. Porém, o sujeito do discurso, de forma zombeteira, diz ser amigo
justamente daquele que se dispde a ofender. Para dar mais for¢a argumentativa ao seu
discurso, o compositor recompde fragmentos de dito populares, modificando-os para gerar um
efeito chistoso — “Mas como diz o rifao: por uma cara feia perde-se um bom coragdo”. Nessa
composicdo, a ironia apresenta-se em sua dimensdo polifonica, isso pelo fato de assumir
diferentes fungdes que atuam de forma simultinea no discurso, tais como: “paradoxo

29 <¢

argumentativo”, “afrontamento de idéias” e at¢ mesmo “estratégia defensiva” (BRAIT, 2008,
p. 73).

E sabido que Wilson Batista, aparentemente inadaptado ao universo do trabalho
“produtivo” do sistema capitalista, encontrou enormes dificuldades para se estabelecer na
capital carioca, tendo que contar, muitas vezes, com o auxilio dos amigos mais proximos para
garantir sua moradia (PIMENTEL; VIEIRA, 1996). A dificil situagdo enfrentada pelo
compositor o impeliu a realizar toda sorte de atividades, algumas consideradas ilicitas, como
forma de se sustentar financeiramente. Dentre elas, a venda de suas composi¢des para artistas
e produtores que desejavam alcangar o sucesso no radio. Esses fatos da vida pessoal do
sambista negro, se ndo explicam os pormenores da construgdo estética de sua obra, a0 menos
servem para mostrar que seus sambas foram extraidos da matéria da vida cotidiana — da
“existéncia palpavel da vida”, como diria Oswald de Andrade.

“Barulho no beco” (1933), por exemplo, ¢ uma can¢do que tem claras ressonancias
biograficas. O eu lirico, que se confunde com a prépria figura de Wilson Batista, ressente-se
da falta de dinheiro e da insisténcia de seus cobradores. Notemos que, mais uma vez, a letra ¢
elaborada na perspectiva do malandro. Conscio de sua situacdo de excluido, ele tece uma
critica, de forma sarcastica, a sociedade que lhe oprime (“Querem me botar na rua”, “Me

recebe num tom seco”, “Todo mundo anda dizendo/ Que eu sou muito caloteiro™).

Barulho no beco esta fervendo
Quando eu penso que pago, estou devendo
Quando eu penso que pago, estou devendo
Barulho no beco esta fervendo

Todo mundo anda dizendo
Que eu sou muito caloteiro
Pra pagar, tenho vontade

Mas onde anda o dinheiro?

Quem me espera, desespera
Mas alguém tem que esperar
Por enquanto, eu marco o dia
Isso tem que melhorar
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Querem me botar na rua
Vejam sé que pouca sorte
Mas eu tenho confianga

No meu santo que € bem forte

E como eu ndo tenho dinheiro
Nao existe quem me estrague
Pros credores vou dizendo
Passe bem, que Deus lhe pague

E o senhorio 14 de casa

Me recebe num tom seco
Por isso ¢ que quase sempre
Ha barulho 14 no beco

Esses aspectos do plano da letra ganham mais for¢a argumentativa devido ao aparato
musical, levando em consideragdo as notas de curta duragdo da melodia, o andamento rapido
- .~ L ~ 14 . .,
da cancdo e as repetigdes insistentes do refrdo ~. Com esses procedimentos, os dialogos
visiveis entre plano da expressdo e plano do contetdo'’, evidenciamos a afliio do sujeito

lirico diante da pressdo dos seus cobradores e das praticas coercitivas da sociedade.

/) —
P I E— - \ I v —
DN g g I o
Py ¢ o @ |-
Ba - ru-lho no be-coes-ta fer-vendo quan-do pen-so que pa-go es-tou de-ven - do

Observemos também que a letra tangencia assuntos como a pobreza € a corrupgao
politica, tematicas nem sempre abordadas no contexto social da época, que se encontrava sob
o dominio da politica nacionalista de Getalio Vargas. O sujeito lirico chega a questionar
ironicamente “Mas onde anda o dinheiro?”’, manifestando uma critica a classe dominante pelo
fato de explorar os estratos mais pobres da sociedade. Mas ¢ necessario observar que a critica
social aqui ndo possui o carater melancdlico de “Chico Brito”, tendo em vista que o
compositor se utiliza de versos bem-humorados, tais como: “Pros credores vou dizendo/ Passe
bem, que Deus lhe pague”. Com esses sutis recursos humoristicos, Wilson Batista esquivou-
se das persegui¢des ideoldgicas do seu tempo e teceu suas criticas a exploracdo do sistema
capitalista — sistema este que, nessa mesma época, comegava a desenhar, com contornos mais
nitidos, uma sociedade marcada pela violéncia urbana e pela exclusao social.

As cancodes de Wilson Batista, como a de varios sambistas das décadas de 1930 e

1940, apresentam, em linhas gerais, uma ambientagdo que poderiamos chamar de antilirica,

Refiro-me especificamente a gravagdo de Almirante, com o Grupo do Canhoto, em 1933.

'3 Estes conceitos sdo do linguista dinamarqués Louis Hjelmslev (2003). Em sua teoria, o “plano da expressio” é
o plano da linguagem em que se articulam os procedimentos formais que dao concretude ao contetido. Por sua
vez, o “plano do conteudo” € aquele que estd vinculado ao “plano da expressdo” e mantém com este uma relagao
de reciprocidade.
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tendo em mente que as letras fogem da linguagem romantizada e do estilo poético que
preconiza o sublime. O que se nota na lirica desse compositor ¢ um desvio estratégico para
ndo tratar de assuntos que remetam a fendmenos muito abstratos e situagdes muito
dramaticas. Percebe-se também em sua lirica a presenga de sujeitos ambiguos, que flanam
entre a ordem e a desordem, o que vai de encontro ao requinte dos bons costumes do mundo
burgués. Suas composicdes individuais ou em parceria possuem uma fei¢do de cronica de
costumes, no sentido de ir a superficie das coisas e captar a poesia viva que emana das
pequenas experiéncias corriqueiras da populagcdo mais pobre. Estou de acordo com Valdemar
Valente Junior quando ele diz que autores como Noel Rosa, Wilson Batista e Geraldo Pereira,
embora apresentem diferencas no estilo compositivo, t€m em comum “o estabelecimento de
um distanciamento em relacdo as formas da cultura oficial, na medida em que se aproveitam
do jargao das ruas como matéria-prima de elevado valor na concepc¢ao de suas respectivas
obras” (VALENTE JUNIOR, 2018, p. 118).

Ao fazer um cotejo do samba carioca com as formulagdes estéticas do Modernismo de
1922, ndo ¢ meu desejo sugerir que as cancdes brevemente analisadas apenas refletem o
imaginario modernista. As inter-relacdes entre literatura e musica popular no Brasil, em
minha compreensdo, ndo podem ser reduzidas a um simples jogo de influéncias estilisticas, ja
que envolvem questdes culturais, politicas e sociais. Contudo, parece haver um pensamento
estético convergente que permeia o cancioneiro da musica popular urbana entre as décadas de
1920 e 1960 — dos primeiros sambistas do radio até a eclosdo da bossa nova.

Em relacdo a bossa nova, percebo que sua poética, em linhas gerais, estad imersa em
uma tradi¢do literdria moderna, tendo em vista que parte de seu cancioneiro apresenta o uso
da linguagem coloquial (“Chega de saudade”, “Ela ¢ carioca”), o acento humoristico (“O
pato”, “Lobo bobo”), a recusa aos temas elevados e metafisicos (“O barquinho”, “S6 dango
samba’) e o lirismo que reflete a vida urbana (“Garota de Ipanema”, “Desafinado”). O estilo
dialoga ndo apenas com a tradicdo da musica popular — Noel Rosa, Garoto, Custodio
Mesquita, Dorival Caymmi —, mas também com os escritores modernos que se propunham a
reelaborar a tradi¢ao e renovar a literatura nacional. Como criagcdo de determinados setores da
classe média universitaria do Rio de Janeiro, essa musica contribuiu de forma decisiva para a
constru¢do de um imaginario social de modernidade. Nesse sentido, os compositores e
letristas da bossa nova buscam um lirismo muito préximo do que propds Noel Rosa e outros
sambistas da década de 1920 e 1930 em suas cangdes. Nao € sem razao que musicos bossa-
novistas mencionam sua singular importancia na constru¢do poético-musical da moderna

musica popular brasileira. Johnny Alf, um desses artistas, ao ser entrevistado sobre o disco em
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que interpreta cangdes desse compositor, comentou: "Nao hé nada de estranho em eu cantar
Noel. Sua melodia ja tinha muita coisa de bossa nova" (SANCHES, 1998, on-line). Tom
Jobim, em suas entrevistas, também ja havia referenciado o cancionista, ressaltando sempre a
sua relevancia para a constru¢ao do estilo bossa-novista: “E o negocio [referindo-se a bossa
nova] deve muito as raizes todas. Deve a Pixinguinha, deve a Villa-Lobos, deve a Ary
Barroso, deve a Dorival Caymmi, deve a Noel Rosa. De onde ja se vinha aquele trogo conciso
poético bonito, que sabe dizer as coisas” (JOBIM, 2011, p. 69-70). Em suma, alguns dos
inventores do discurso da bossa nova, como Tom Jobim e Johnny Alf, logo compreenderam
que ela estava inserida em uma tradicdo musical e que o poeta-sambista da Vila Isabel,
certamente, foi um dos mais influentes interlocutores do movimento.

As inter-relagdes entre Noel Rosa, Modernismo de 1922 e bossa nova ja foram
apontadas por diversos pesquisadores, desde trabalhos que envolvem a critica literaria, como
os que investigam o fendmeno por um viés mais historico e social. E significativa a
quantidade de autores e autoras que, por caminhos tedricos e metodologicos diversos,
registraram as semelhangas entre a obra do cancionista € 0 Modernismo. H4 autores também,
como Augusto de Campos e Julio Medaglia, que mencionaram os lacos intertextuais
existentes entre o compositor de 4 noiva do condutor e a arte dos musicos bossa-novistas.

Mayra Pinto argumenta, em Noel Rosa: o humor na cangdo, que o jovem sambista
contribuiu para criar uma dic¢do coerente com o projeto modernista, isto €, um discurso
poético que atua na invengdo de uma “lingua brasileira”. Mas a convergéncia de ideias e
principios estéticos que ha entre o compositor € 0 movimento literario ndo se resume a esta

questdo. Segundo a autora:

[...] ndo € s6 a marca do discurso coloquial que aproxima Noel dos primeiros
modernistas numa proposta estética, ¢ também a eleigdo do humor e da
ironia como categorias discursivas que evidenciam um distanciamento
critico dos valores sociais e estéticos dominantes. Isto é, por caminhos
paralelos, dado que ndo se sabe de nenhum tipo de interlocugdo entre os
poetas modernistas e os sambistas da década de 1930, a literatura e a cangdo
popular urbana langaram mao de alguns recursos idénticos na construcdo da
produgdo discursiva, justamente num momento em que ambas criavam
paradigmas bastante duradouros na arte brasileira (PINTO, 2012, p. 61).

Esses “recursos idénticos” na producgdo discursiva, observados pela pesquisadora,
serdo bastante mencionados nos estudos sobre as relagdes da musica popular urbana e a
moderna literatura brasileira. Basicamente, sdo tragos como o humor, a ironia ¢ a busca de
uma lingua brasileira, ligada ao coloquial, que estudiosos e criticos apontam como elementos

correspondentes entre a poética noelina e a dos modernistas.
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Enio Bernardes de Andrade, em sua pesquisa de mestrado, intitulada Noel Rosa pau-
brasil: poesia como falamos, faz uma sugestiva aproximagdo entre a obra de Noel Rosa e a

poesia pau-brasil de Oswald de Andrade.

A observacdo da obra noelina sob os preceitos da poesia pau-brasil nos
mostra que, paralelamente, tragos da ‘mudancga de conduta’ desejada por
Oswald de Andrade e pelos modernistas ja eram aplicados em seus sambas:
a voz materializada numa poesia ‘como falamos’, os fatos cotidianos em
oposicao a uma estética grandiloquente, o humor em contraponto a seriedade
do gabinete, a incorporacdo da paisagem urbana contemporanea. Este
fendmeno ndo foi percebido a época, nem pelos sambistas, nem pelos
modernistas (ANDRADE, 2017, p. 93).

Em sua perspectiva, a cangao popular brasileira moderna deu continuidade ao projeto
oswaldiano de uma poesia “como falamos”. Embora passando por transformagdes e
atualiza¢des em seu percurso, sobretudo a partir da bossa nova, esta forma de lirismo ainda
permanece no discurso da musica popular. Como forma de elucidar seu argumento principal,
o paralelo estabelecido entre a obra noelina e a poética oswaldiana, o pesquisador analisa um
conjunto de cancgdes, dentre elas “Gago apaixonado”. Em sua visdao, Noel Rosa faz parte de
uma tradicdo que tenta solapar a durea artistica e negar a busca do sublime como objetivo da
arte da cangdo. Da mesma forma que se observa em Oswald, o compositor carioca “ndo ¢
afeito a poesia dos amores inefaveis, dos grandes feitos da nagdo, dos herdis bravios, da
candura do campo, da esperanca do céu. O humor que incide em toda a teatralizagdo da cena ¢
o contraponto a sisudez, a solenidade, ao grandioso, ao sublime” (ANDRADE, 2017, p. 64).

Santuza Cambraia Naves, trilhando por caminhos semelhantes, atesta as possiveis
correspondéncias entre o compositor € 0 movimento literario, ainda que, para a autora, nao
tenha ocorrido um dialogo de forma consciente. Em sua compreensdo, Noel Rosa ¢ uma
figura paradigmadtica pelo fato de atuar como “compositor critico”, e isto apesar de
“reconhecidamente boémio e de ndo ter contato com a intelligentsia modernista”. Ele se
destaca entre os compositores de sua geracao “por utilizar o modelo coloquial sugerido pelos
modernistas com o vocabulario vulgar das camadas populares e as expressdes ingénuas e
provincianas da vida suburbana” (NAVES, 2010, p. 83).

Outro pesquisador que vincula a obra de Noel Rosa com o Modernismo ¢ Jomard
Muniz de Britto. Ele compreende que a busca por descobrir uma sintese do Brasil, uma
interpretagdo do ethos brasileiro moderno, presente nas preocupacdes de Mario de Andrade e
perceptiveis na obra de Villa-Lobos, pode ser observada nas cangdes do Poeta da Vila, pois

este representa, no panorama da musica popular brasileira, a tradu¢do do espirito modernista.
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O autor destaca sua capacidade de traduzir as contradi¢des entre o morro e a cidade, o
subtrbio e o centro, por meio da autoironia, e a inten¢do de aproveitar e recriar a linguagem
popular, valendo-se de expressoes da fala cotidiana e de girias (BRITTO, 2009). Outro
elemento que Muniz ressalta ¢ o fato de Noel Rosa elaborar sambas marcados por um
sentimento-consciéncia. Isso porque em sua producdo cancional, os sentimentos
contraditorios (o choro e a alegria, o sorriso e a nostalgia) ndo geram no sujeito lirico um
desejo de se fechar na solidao — aquela solidao tipica do espirito romantico, que, em geral, ¢
marcada por certo clima de uma melancolia moérbida.

Adalberto Paranhos (2015, p. 69), ao estudar a relagdo do samba com o Estado Novo,
por meio de uma visada historica, compreende que hd em Noel Rosa um procedimento
parodistico moderno que o aproxima de “um dos elementos criticos importantes que os poetas
modernistas langaram mao”, o poema-piada — género bastante experimentado por Oswald de
Andrade. Paranhos entende que o Brasil representado em suas cangdes ndo ¢ fundamentado
por uma visdo tipica do nacionalismo oficial, j& que o compositor sempre encaminha o seu
lirismo para o humor e a parodia debochada.

Na mesma esteira desses autores, Afonso Romano de Sant’Anna argumenta que Noel
Rosa segue uma trajetoria lirica que se identifica, em muitos aspectos, com a dos poetas do
modernismo literario de 1922. Ao analisar a cancdo “Conversa de botequim”, ele observa que
na letra — do mesmo modo que a poética modernista —, estdo presentes elementos estéticos,
tais como: “o ‘antiliterario’, as expressdes corriqueiras, o humor, as solugdes imprevistas e
outros efeitos” (SANT’ANNA, 2013, p. 21).

Embora exista um distanciamento historico de décadas, um periodo compreendido
entre os anos de 1920 e 1960, outros estudiosos notam também um proficuo didlogo entre a
juventude progressista da zona sul do Rio de Janeiro e o Poeta da Vila. Se o bolero, o samba-
cancdo sdo géneros mencionados como contra-exemplos da estética bossa-novista — visto que
sdo marcados, em geral, por uma poética do excesso e pelo carater acentuadamente
confessional —, os estudiosos tendem a considerar a dic¢do de Noel Rosa como um paradigma
para o estilo que despontou no final da década de 1950, com Tom Jobim, Vinicius de Moraes
e Jodo Gilberto a frente.

Na obra “Balanco da bossa e outras bossas”, langada na década de 1960, os influxos
da diccdo de Noel Rosa presentes no discurso poético-musical da bossa nova sdo apontados
por alguns ensaistas. Em um fragmento capital do ensaio “Balango da bossa nova”, Julio

Medaglia, na busca pelas origens do movimento, afirma:
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Se se quisesse, porém, estabelecer uma relagdo histérica para apurar as
verdadeiras raizes da BN, iriamos encontrar numa outra musica, também
urbana, popular e cem por cento brasileira, os seus pontos de contato mais
evidentes. E a musica de Noel. E o samba ‘flauta-cavaquinho-violao’. E a
musica da Lapa, capital do samba (de ‘camara’) tradicional, como
Copacabana — Ipanema — Leblon sdo os redutos da BN. E a linguagem
sem metafora, espontanea, direta e popular do ‘seu garcom faga o favor de
me trazer depressa’ que foi retomada por Newton Mendonga, Vinicius,
Ronaldo Bdscoli ¢ Carlos Lyra. ‘Eis aqui este sambinha, feito numa nota sé’,
‘ah, se ela soubesse que quando ela passa...’, ‘se eu ndo sou Jodo de Nada,
Maria que € minha ¢ Maria Ninguém’, sdo expressdes que poderiam ser ditas
e cantadas por Noel Rosa ou Jodo Gilberto em 1940 ou em 60. Se durante a
guerra Noel cantava ‘com que roupa eu vou?’ e ‘traga uma boa média’, hoje
se fala em ‘fotografei vocé na minha Rolleyflex’, em boite, uisque e
automovel, isto é, nada mais que versdes atualizadas de um mesmo humor,
uma mesma gente, uma mesma bossa (MEDAGLIA, 1974, p. 81).

E claro que essa linguagem sem metéafora, direta e popular ndo representou as
experiéncias poéticas da bossa nova em sua totalidade. Consciente da variedade de dicg¢des
das letras musicais, o ensaista aponta outros tipos de construgdes poéticas, como 0s textos
mais voltados para a participagdo social. Provavelmente seduzido pela ideia de vanguarda, na
perspectiva de Augusto de Campos, Medaglia compreende o movimento na pauta da inovagao
e do rebuscamento musical, considerando-o um verdadeiro divisor de aguas da musica
popular. Porém, reconhece um fato importante, que ¢ a relagdo dialdgica entre o projeto
estilistico dos compositores bossa-novistas e a tradicdo musical brasileira que se delineou a
partir do cancioneiro do compositor da Vila Isabel.

Augusto de Campos, no ensaio “Da Jovem Guarda a Jodao Gilberto”, alerta para outra
questdo muito importante no que concernem as ligacdes entre bossa nova e Noel Rosa, que ¢
o estilo interpretativo. Para o ensaista, a bossa ¢ um estilo musical “decididamente
antioperistico”. Ele entende que Jodo Gilberto, na esteira de uma tradigdo que faz parte Noel
Rosa e Mario Reis, adotou “um tipo de interpretacdo discreta e direta, quase-falada, que se
opunha de todo em todo aos estertores sentimentais do bolero e aos campeonatos de agudos
vocais - ao bel canto em suma, que desde muito impregnou a musica popular ocidental”
(CAMPOS, 1974, p. 53). Essa interpretacao antioperistica, quase-falada, foi, de fato, uma das
constantes estéticas da bossa nova, tendo em conta os cantores do movimento — além do ja
citado Jodo Gilberto —, como ¢ o caso de Nara Ledo, Carlos Lyra, Astrud Gilberto ¢ Tom
Jobim. Em grande parte, essa estética vocal deve-se ao fato de as letras compostas pelos
bossa-novistas serem mais depuradas liricamente, com coloragdes menos dramaticas. Nao ¢

comum nesse cancioneiro a presenca de narrativas confessionais com longos
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desenvolvimentos, pois o que se nota, de modo geral, sdo letras que comportam pequenas
cronicas instantaneas, estas colhidas de fatos observados da vida urbana carioca.

Hé, com efeito, um numero relevante de pesquisas e ensaios que notam ligacdes
estéticas entre Noel Rosa, o Modernismo de 1922 e a bossa nova. De maneira geral, esses
trabalhos confirmam a importancia do poeta-compositor no processo de estabelecimento de
certa linha de construgdo lirica da cangdo popular urbana, ndo obstante esse percurso poético
seja complexo e matizado. Essa linha engendrou uma tradigdo cancional no Brasil, uma
tradicdo que, como vimos, encontra muitos pontos de contato com o discurso literario.
Ademais, os pesquisadores e ensaistas atestam que ha uma afinidade entre os dois projetos de
modernidade lirica — principalmente no que concerne ao uso do humor e do coloquialismo —,
ainda que os escritores modernistas € o sambista carioca ndo tenham convivido no mesmo

ambiente cultural e compartilhado ideais artisticos.
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CAPITULO 11
BOSSA NOVA E MODERNISMO LITERARIO DE 1922
2.1 BOSSA NOVA: TRADICAO LITERARIA E INDUSTRIA CULTURAL

No capitulo anterior, elaborei uma sintese do pensamento modernista, a partir da
leitura de obras de Mario de Andrade ¢ Oswald de Andrade, e mencionei sua relagdo com
determinados procedimentos estilisticos da cancdo popular urbana, dando uma atengdo
especial a obra de Noel Rosa ¢ de Wilson Batista. E necessario avangar o debate e examinar
as ressonancias da poética modernista nas cangdes da bossa nova, sem deixar de observar
como esse movimento procurou, a um sO tempo, atender as expectativas de um mercado
fonografico em ascensao e construir uma arte poético-musical que representasse as camadas
“cultas” da sociedade brasileira das décadas de 1950 e 1960.

Inicialmente, ¢ preciso discutir como a cangdo popular brasileira estd inserida na
dindmica da industria fonografica e de que forma esta afeta a autonomia criativa dos
compositores populares. E notério que a divulgagdo da musica popular depende de etapas que
sdo mediadas pelo mercado, o que certamente influi no processo de criagdo poético-musical.
Embora nem sempre reconhecam a interferéncia dos produtores no resultado final de seus
trabalhos, o fato ¢ que muitos compositores estdo submetidos ao ritmo desse modo de
producdo industrial, que tem o poder de estabelecer normas e instituir modelos. Em que pese
o tom da afirmacdo, Theodor Adorno menciona algo que deve ser levado em conta: “a
autonomia das obras de arte que, ¢ verdade, quase nunca existiu de forma pura e que sempre
foi marcada por conexdes de efeito, vé-se no limite abolida pela industria cultural”
(ADORNO, 1977, p. 288).

O caso do samba parece sintomatico no que diz respeito as transformagdes do discurso
musical geradas pela logica de producado capitalista. Oriundo das camadas pobres e negras da
sociedade, esse género musical era identificado em virtude de seu espirito de coletividade e de
suas trocas sociais. Porém, ao ser incorporado pela industria de discos, termina por se adequar
ao formato fechado que o sistema de gravacdo impde. Dentre as mudangas, eliminou-se a
segunda parte da cangdo (geralmente os sambistas s6 compunham uma primeira parte), que
era reservada a um lugar de resposta do corpo social — os improvisos dos participantes. Enfim,
o valor de uso das cangdes — “a garantia da sociabilidade e da transitividade” — foi absorvido
pela “logica do valor de troca que, para transformd-lo em espetaculo acabado, privilegia a
tecnologia da producdo [...], o esteticismo [...] e consolida a separagdo entre produtor e

consumidor” (SODRE, 1998, p. 53).
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Com isso, ndo pretendo negar a autonomia da arte no mundo contemporaneo e tratar
essa questdo como uma mera ilusdo romantica dos artistas. Peter Biirger, reverberando o
pensamento de Adorno, ja nos alertou para a complexidade do problema da autonomia na
sociedade burguesa, que ¢ uma categoria contraditdria: a0 mesmo tempo em que € necessaria
para a definicdo do que ¢ arte, ela traz em si “a macula da deformagao ideoldgica, na medida
em que nio permite reconhecer sua condicionalidade social” (BURGER, 2017, p. 85). O meu
proposito, desse modo, ¢ mostrar que a relacdo da bossa nova com expedientes da literatura
modernista deve ser compreendida levando em consideragcdo que os processos compositivos
estdo articulados com os esquemas da industria fonografica. Em grande parte, a narrativa de
um Brasil moderno e encantado com as novidades do mundo globalizado, tema de muitas
cancdes bossa-novistas, interessou as empresas nacionais, que viram nesse discurso uma
possibilidade de estabelecer um género capaz de competir com o mercado norte-americano,
até entdo dominante na cultura musical da populagao brasileira urbana.

Entendo que ¢ problematico estabelecer conexdes entre um movimento
eminentemente literario, surgido na década de 1920, ¢ um movimento de musica popular
urbana que se desenvolveu no Rio de Janeiro no final de década de 1950. Algumas questdes
surgem a partir desse problema: de que modo a bossa nova, um estilo de can¢do popular
submetida a dindmica do mercado fonografico, dialogou com o modernismo literario de
19227 A relagdo desse movimento com um setor da cultura “letrada” foi afetada por conta de
sua imersdao em uma industria cultural? Trata-se de algumas questdes que servem como ponto
de partida para as reflexdes desta pesquisa.

Minha intuicdo inicial é que a bossa nova se insere dentro de uma tradigdo literaria
moderna, por isso mesmo dialoga com elementos da poética modernista. Mas € importante
nao perder de vista o fato de o movimento ter surgido em um contexto em que se comega a
delinear, de forma mais sistematica, uma inddstria cultural no Brasil. E preciso, pois,
indagarmos em que medida o carater de mercadoria das cangdes bossa-novistas transforma
sua relagio com a tradi¢io literaria brasileira'®. Uma discussdo sobre esse movimento deve
considerar a expansdo da industria fonografica no Brasil e, com ela, a difusdo deste produto

no mercado norte-americano. Jos¢ Miguel Wisnik notou esse aspecto dialdgico existente no

16 Emprego aqui o termo “tradi¢do” baseado nas concepg¢des de Antonio Candido (2000). Para esse autor, um
dos elementos decisivos para que exista uma tradi¢cao ¢ “a formagdo da continuidade literaria — uma espécie de
transmissdo da tocha entre corredores, que assegura o movimento conjunto, definindo os lineamentos de um
todo”. Nessa perspectiva, a tradi¢do pode ser entendida como a “transmissao de algo entre os homens, e o
conjunto de elementos transmitidos, formando padrdes que se impdem ao pensamento ou ao comportamento, €
aos quais somos obrigados a nos referir, para aceitar ou rejeitar” (CANDIDO, 2000, p. 24).
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percurso da bossa nova. Para o ensaista, esse movimento criou “no interior da musica popular
um subsistema que compreende uma linha-de-exportagdo e uma linha-de-expressao
intelectualizada que serd o casulo de toda a floracdo ‘universitdria’ que atravessarda de
festivais a década de 60” (WISNIK, 2004, p. 180).

No que diz respeito ao debate sobre a industria cultural no Brasil, Renato Ortiz atesta
que, até¢ a década de 1950, periodo em que surge a bossa nova, a exploracdo comercial de
bens culturais ndao ultrapassava as fronteiras regionais, ndo tinha ainda uma dimensdo
integradora caracteristica das industrias culturais de outros paises. Assim, uma das
particularidades da sociedade brasileira das décadas de 1940 e 1950 ¢ exatamente “‘a
incipiéncia de uma industria cultural e de um mercado de bens simbdlicos através de uma
outra dimensdo, o desenvolvimento da racionalidade capitalista e da mentalidade gerencial”
(ORTIZ, 1993, p. 54).

Em concordancia com as afirmacdes de Ortiz, Marcia Tosta Dias (2008, p. 41)
reconhece que na década de 1950 foram lancadas “as bases objetivas para a padronizacdo da
producdo na industria fonografica mundial, que nao podem ser compreendidas destacadas do
movimento global do desenvolvimento capitalista”. Ao mencionar os avangos tecnologicos
que surgiram no final da década de 1940 e que permitiram, posteriormente, o crescimento do
mercado de discos, a autora cita o aparecimento do micro-sulco, que “além de promover um
depuramento no processo de gravacao e reprodugdo agora ja elétrica, permitiu que o tempo de
duracdo do disco fosse dilatado de quatro para trinta minutos, possibilitando ainda, no
universo da musica popular, a instituicdo da cancdo em trés minutos como padrdao” (DIAS,
2008, p. 40).

A bossa nova viveu o seu auge musical nesse momento em que a industria cultural no
pais estava em florescimento, tendo em vista que a sua consolidagdo se deu apenas na década
de 1970 (DIAS, 2008). De todo modo, ¢ inegavel que se trata de uma época de intensa
urbanizagdo, investimentos no setor de transportes, sofisticagdo dos meios de comunicagdo e
desenvolvimento industrial. Esses fatores, por certo, contribuiram para a constru¢do de um
imaginario de progresso e de civiliza¢ao urbano-industrial, que pode ser notado no discurso
poético-musical de parte do cancioneiro da musica popular da década de 1960.

A musica produzida pelos bossa-novistas pertenceu a esfera de bens simbolicos que,
impulsionada pela sua divulgacdo em nivel internacional — especialmente na industria
fonografica norte-americana —, procurou se apresentar como um produto “sofisticado” e
“diferenciado” dentro do contexto da musica popular brasileira. Na visao de Carlos Ernest

Dias, ¢ provavel que a bossa nova tenha se tornado “algo util aos pardmetros da indéstria do
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disco internacional”, ndo pelo exotismo ou pelo primitivismo, mas “sim pelo estilo cool e pelo
refinamento harmonico, poético e melddico da maioria das cangdes, as quais dialogavam em
letra e musica com a cangao norte-americana € também com o jazz, tornando-se rapidamente
um lucrativo género internacional de musica” (DIAS, 2017, p. 155).

Com efeito, os compositores bossa-novistas sempre estiveram ligados com a tradi¢ao
musical brasileira, em especial com o samba do morro, mas propuseram uma reescrita do seu
discurso poético-musical, de forma que essa tradicdo ganhasse uma fisionomia mais moderna
e “elaborada”. Nesse sentido, a bossa nova pode ser considerada uma tradugdo
intelectualizada do samba. Ao invés de interlocutores interessados na expressao corporal e nas
forgas de socializagdo desse género — em sua “transitividade”, como diria Muniz Sodré
(1998)'7 — a bossa nova pressupde um interlocutor mais concentrado em seus elementos
poético-musicais. Como produto de um mercado fonografico em intenso crescimento, as
cancdes bossa-novistas atendiam a interesses especificos dos estratos sociais consumidores da
cultura veiculada aos meios de comunicagdo de massa. De forma resumida, o paralelo aqui
tracado ¢ para enfatizar o carater mais social e coletivo do samba em contraposi¢cdo ao
individualismo “burgués” do discurso da bossa nova.

Em meu entendimento, a bossa nova procurou estabelecer didlogos com o
Modernismo literario de 1922 como uma forma de aproximagdo com uma “cultura letrada” do
Brasil'®. Produto de uma classe média em ascensdo, que possuia formacdo universitaria e
frequentava os espagos culturais da zona sul do Rio de Janeiro, esse movimento, desde o
inicio, com o seu apadrinhamento por parte do poeta e diplomata Vinicius de Moraes,
procurou se estabelecer no cenario musical nacional como um tipo de cangdo menos afeita a

danca e mais destinada a contemplacdo intelectualizada'®. O proprio poeta-compositor chegou

"7 Muniz Sodré considera que a letra do samba possui um discurso transitivo, isto &, o texto ndo se limita a falar
sobre a existéncia social, ele fala a existéncia. A transitividade se afirma “na capacidade da cancdo negra de
celebrar sentimentos vividos, as convicgdes, as emogdes, os sofrimentos reais de amplos setores do povo, sem
qualquer distanciamento intelectualista” (SODRE, 1998, p. 45-46, grifos do autor).

'8 Vale lembrar que a aproximacio entre a cangio popular e a cultura “letrada” brasileira ndo é algo exclusivo da
bossa nova e ndo se deu com o surgimento desse movimento musical. Hermano Vianna, em seu livro Mistério do
samba, mostra a importancia que teve o encontro entre “a turma de Pixinguinha e a turma de Gilberto Freyre”
para a construgdo da imagem do samba carioca como musica nacional por exceléncia. O pesquisador evidencia a
interpenetracdo do mundo dos sambistas com o dos intelectuais da época: “O compositor de samba, nos anos 20
e 30, mantendo viva uma tradi¢do a qual [...] ja pertencia Laurindo Rabello e Catulo da Paixdo Cearense,
também pode ser pensado como um agente mediador entre mundos culturais distintos, como o dos saldes
intelectuais e o das festas populares das camadas mais pobres da cidade” (VIANNA, 2007, p. 118). Vianna
ressalta, inclusive, a admiragdo e o interesse de Manuel Bandeira, um poeta modernista, pela obra do sambista
carioca Sinhd.

' E constante criticos e estudiosos designarem a bossa nova como um tipo de musica feita para ser escutada de
forma analitica, principalmente quando falam do estilo de Jodo Gilberto. Ruy Castro (2017, p. 16) disse: “[...]
por mais gostosa e revolucionaria, essa batida — que era samba e, a0 mesmo tempo, ‘ndo era’ — nao parecia feita
para dancar. Ao contrario, pedia concentragdo e até algum esfor¢o para ser ‘entendida’”. Os autores do livro
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a mencionar que a bossa nova deveria ter para a cangdo popular brasileira importancia igual a
que a “Semana de Arte Moderna de 22” teve para a literatura (NELIM, 2008, p. 26). Isso
revela que o movimento musical, pelo menos a vertente mais ligada a lirica viniciana, tinha
consciéncia de sua ligacdo com setores consolidados da cultura literaria brasileira.

Tudo indica que a ponte entre a literatura modernista e a cangdo bossa-novista seja
exatamente Vinicius de Moraes. A relagdo da bossa nova com uma tradi¢ao literdria torna-se
mais perceptivel ao investigarmos a obra e a trajetoria desse autor. Ele foi um dos
responsaveis por dar a linguagem do movimento uma maior aproximacao com expedientes da
poesia literdria, o que favoreceu um convivio mais intenso entre escritores € compositores
populares. A partir da obra Novos poemas (1938), notamos que sua poesia d4 uma guinada
rumo ao cotidiano e a coloquialidade. O seu cancioneiro reflete essa inflexdo, embora suas
letras musicais, em ultima analise, ndo tenham se desvencilhado de um inequivoco tom
literario. E o que testemunhamos em composi¢des como “Ai quem me dera” (Ai, quem me
dera terminasse a espera/ Retornasse o canto simples e sem fim/ E ouvindo o canto se
chorasse tanto/ Que do mundo o pranto se estancasse enfim) e “Quando tu passas por mim”,
em parceria com Antonio Maria (Quando tu passas por mim/ Por mim passam saudades
cruéis/ Passam saudades de um tempo/ Em que a vida eu vivia a teus pés).

Muitos compositores da chamada MPB consideram que Vinicius de Moraes foi o
responsavel por fixar as bases da lirica bossa-novista. Gilberto Gil, em entrevista a Zuza
Homem de Mello, atribuiu ao poeta-compositor a modernidade lirica da can¢ao brasileira. Em
suas palavras: “Como Vinicius de Moraes ja pertencia a uma corrente poética considerada
moderna, entdo também nas letras da Bossa Nova houve uma modificagdo essencial”
(MELLO, 2008, p. 106). Caetano Veloso, no mesmo diapasdo, mencionou que “as letras de
Bossa Nova tendiam a se estruturar dentro das conquistas da poesia moderna brasileira”. O
compositor atenta também para o fato de que o estilo da lirica viniciana tornou-se um
paradigma para os letristas: “A interferéncia individual estilistica do Vinicius ¢ muito
importante, realmente a letra de Bossa Nova ¢ sempre uma letra de Vinicius de Moraes, e até

hoje isso raramente foi rompido de verdade” (MELLO, 2008, p. 106).

Bossa Nova: um retrato em branco e preto recompdem uma ideia semelhante: “A esséncia de seu trabalho esta
no detalhe e, para apreendé-lo, ¢ necessario um ouvinte atento, consciente. Seu canto pede proximidade — quanto
mais perto se chega, mais os detalhes afloram em sua beleza quase inapreensivel” (NELIM, 2008, p. 77). Walter
Garcia, por sua vez, ¢ o que explica a questdo com mais riqueza de detalhes: “Jodo suaviza o acento tonico
abrandando sua diferenga em relagdo as silabas 4tonas — um movimento que vem desde o baixo uniforme, passa
pelos ataques dos acordes (os quais se mantém emparelhados, em intensidade, com os borddes) e que,
alcangando a voz, esfria o samba, distanciando o canto do apelo a danca, a0 mesmo tempo em que propde ao
ouvinte uma conversa informal” (GARCIA, 1999, p. 130, grifos do autor).
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Os influxos do Modernismo de 1922 em movimentos culturais da musica popular,
principalmente a bossa nova e o Tropicalismo, ¢ um tema que ja foi investigado por
pesquisadores e criticos. De maneira geral, ha uma tendéncia em se considerar que o primeiro
movimento forneceu as bases liricas para o segundo, que, por sua vez, estabeleceu uma
relagdo mais organica com a poesia modernista, notadamente com o pensamento estético de
Oswald de Andrade.

Frederico Oliveira Coelho (2012) mencionou os dois movimentos da musica brasileira
supracitados, ao falar sobre as ressonancias do movimento literario de 1922 em outros setores

da cultura artistica do pais. Segundo o pesquisador:

A Semana e, principalmente, o Modernismo de 1922-1930 influenciaram
movimentos culturais posteriores pelo seu carater de fundadores de uma
nova logica cultural brasileira, aberta ao fluxo dos progressos estéticos de
cada época, organizando-se como frentes coletivas de acdo artistica e,
principalmente, garantindo uma memoéria da transformacdo cultural
brasileira a partir do embate entre o “velho” e o “novo” na cultura ¢ na
sociedade. Tanto a Bossa Nova como o Tropicalismo, mesmo que a primeira
ndo tenha nenhuma alusdo direta ao movimento de 1922, nutriram-se desses
principios lang¢ados pela Semana e o Modernismo (COELHO, 2012, p. 21,
grifos meus).

A época em que surgiu a bossa nova foi, de fato, um momento de transformacgao
cultural do Brasil. Esses tempos de entusiasmo com o progresso urbano-industrial, pelo
menos na oOtica das classes mais favorecidas, certamente proporcionou uma abertura para os
artistas elaborarem novos arranjos da tradicao. Isso se deu através de um movimento dialético
— 0 embate entre o velho e o novo — de modo que a proposta de renovagado estética, tal como
ocorreu no Modernismo literario de 1922, ndo significou, necessariamente, uma
desconstru¢ao da memoria cultural existente.

Artur da Tavola (1998), na tentativa de dar um status de movimento revolucionario e
inovador, argumenta que a bossa nova ¢ uma representante do espirito do Modernismo de

1922. E o que se nota no seguinte fragmento de seu livro 40 anos de bossa nova:

Esta para a musica popular brasileira como, na literatura, o modernismo
esteve para o parnasianismo, herdando, nas letras, uma reacéo aos resquicios
deste: o gosto pela letra altissonante, retumbante, preocupada com o aspecto
aparente e sonoro, ou, por outro lado, a letra expressando sentimentos
extremos, arroubos, paixdes, sintomas da exaltacdo emocional, com direta
influéncia do tango e do bolero. A letra melodramatica e pungente foi
criticada na pratica pela bossa nova, ao inaugurar o estilo jornalistico,
objetivo, mesmo quando declara amor [..] E como Brasilia, sua
contemporanea, o ultimo suspiro do modernismo ja quando as bases do pds
modernismo comecam a ser langadas, logo depois, na década de 60.
(TAVOLA, 1998, p. 66)
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Em outro trecho capital, o autor salienta que a bossa nova ¢ uma continuidade da
experiéncia modernista de 1922. O tom das afirmacdes ¢ sempre ressaltando que a relagdo dos
musicos com setores da cultura letrada sé lhes engrandeceu artisticamente. Segundo Tavola, o
movimento bossa-novista pode ser considerado uma “manifestacdo tardia e diluida do
modernismo. Representa, na musica popular, o movimento comeg¢ado em 1922 com a Semana
de Arte Moderna, divisor de aguas da arte brasileira, libertando-a dos laivos romanticos
restantes em pleno século vinte [...]”. (TAVOLA, 1998, p. 71).

Para Santuza Cambraia Naves (2010), a bossa nova inaugurou uma postura critica no
universo da can¢ao popular brasileira e estd afinada com o pensamento estético modernista,
ndo obstante se trate de um movimento musical diversificado, que abrange musicos ligados
tanto ao jazz, quanto a tradigdo erudita e as sonoridades latinas. Em sua compreensdo, a
musicalidade de Jodo Gilberto, em especial, introduziu um registro sonoro intimista,
harmonizando-se com uma compreensdo de escuta musical definida pela racionalidade. A
ligacdo da bossa nova com o modernismo se deve, principalmente, ao fato de esta recusar a

“estética da monumentalidade”?’

e buscar uma estética pautada na simplicidade. Ela observa
que esse movimento contesta a tradi¢do associada ao excesso, na medida em que se utiliza de
procedimentos mais despojados e alinhados a uma estética mais contida e funcional. Isso pode
notado na recusa a diversas técnicas e processos estilisticos: “os arranjos grandiosos de
violinos e de metais inaugurados por Radamés e Pixinguinha, o estilo operistico de Francisco
Alves, o ufanismo de Aquarela do Brasil e as dores-de-cotovelo derramadas que datam dos
anos 20 e atravessam os anos 40 e 50, principalmente no samba-can¢ao” (NAVES, 1998, p.
217).

Em sua visdo, a bossa nova possui um estilo mais conciso e racional, centralizador e
altamente homogéneo, por este motivo interliga-se mais claramente ao pensamento de Mério
de Andrade, enquanto o Tropicalismo — por meio de sua proposta parddica, humoristica e

antropofagica — estd mais proximo do espirito de bricoleur de Oswald de Andrade (NAVES,

1998). E claro que, como observa Santuza Naves, essas percepgdes embaralham-se e nio

A autora emprega o termo “estética da monumentalidade” para se referir ao projeto de totalidade que se
caracteriza pelo excesso e pela gravidade, afinando-se, assim, com a ideia de Bildung (ideal de totalidade) do
Romantismo germanico. Na musica, essa estética, geralmente associada as obras sinfonicas, manifesta-se
“através dos varios meios, desde a propria abundancia e variedade de instrumentos de que dispde a orquestra
sinfOnica, até recursos expressivos varios, como os extremos dinamicos (fortissimo seguido de pianissimo, por
exemplo), a extensdo dos movimentos, a abundancia de temas diferentes e a complexidade do desenvolvimento,
entre outros” (NAVES, 1998, p. 69). Em contraposicao a essa estética, a autora, fundamentada no pensamento de
Erich Auerbach, observa que ha uma “estética da simplicidade”, que é contraria a experiéncia totalizante da arte
monumental, uma vez que opera no registro da fragmentacao.
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podem ser utilizadas para interpretar a obra dos poetas modernistas como um todo. A
pesquisadora acrescenta que, de modo geral, a atitude modernista brasileira ndo encontrou
sustentagdo no procedimento do engenheiro, pois a bricolagem predominou dos primeiros
sambas da década 1930 até o Tropicalismo.

Na compreensdo de Manuel Dourado Bastos (2009) ha mais do que pontos de contato
entre as ideias modernistas e o discurso das cangdes bossa-novistas. A partir de nogdes
tedricas desenvolvidas por Mario de Andrade, Bastos assegura que a bossa nova ¢ a
efetivacao do projeto mario-andradiano.

Nao seria esse um grandioso motivo para reconhecer na experiéncia musical
brasileira que tem por ndé a bossa nova um objeto privilegiado para
reorganizar aquela lacuna dos estudos de Mario de Andrade, se levado ao
combate dialético de idéias? Estamos diante de um arco historico que vai do
projeto musical de Mario de Andrade até sua realizacdo pela bossa nova,
mantendo ativo em ambos o progressismo da organizagdo de uma musica
entendida como moderna e brasileira. A bossa nova foi uma realizagdo
possivel da ‘utopia do som nacional’. Enquanto tal, sugere o carater historico
do projeto marioandradiano bem como da experiéncia musical brasileira
como um todo, qual seja, certa dialética entre a experiéncia local e o padrao
moderno (internacional) (BASTOS, 2009, p. 152).

Por certo, o autor exagerou ao sugerir que a bossa nova preencheu a lacuna da
problematica tracada por Méario de Andrade. A tensdo dialética que suscita as observacdes do
escritor paulista — que pode ser visualizada, inclusive, em sua propria escrita — € o indicio da
complexidade de nossa formagao cultural e identitaria, que estd para além de um enigma a ser
resolvido. Contudo, o paralelo tragcado por Bastos ¢ interessante, levando em consideracdo que
ele aponta as contradi¢des existentes na cangao bossa-novista, contradicoes estas semelhantes
as do Modernismo de 1922, principalmente a dialética entre o local e o moderno sob a otica
internacionalista.

Essas consideracdes tragadas sobre a bossa nova e suas interligagdes com a literatura
modernista suscitam variadas perguntas: a bossa nova seria, de fato, a realizacao da utopia do
som nacional, como mencionou Bastos? Estamos diante, a um s6 tempo, de um “artigo de
luxo” da industria fonografica e de um projeto consciente de construcdo da identidade
moderna brasileira? Expressdo “auténtica” da brasilidade ou tdo somente uma deturpagdo da
linha criativa da musica popular brasileira “tradicional”, como asseverou Tinhorao? Trata-se
de questdes que mobilizam muitas discussdes — histdricas, sociais, culturais e ideoldgicas.

Compreendo que a cangdo popular no contexto do Brasil, embora tenham se
reproduzido dentro da chamada industria cultural, possui uma rede de inter-relagcdes que se

mostram complexas e bastante singulares. E por meio dessa mesma industria que muitos
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compositores teceram suas criticas sociais, elaboraram interpretacdes sugestivas sobre a
realidade brasileira, contestaram formas de poder antidemocréticas e procuraram unir 0s
setores mais “cultos” da sociedade com as tradi¢des orais.

E preciso, desse modo, refletir sobre as particularidades da cangdo popular brasileira e
sua relagdo ambigua com as questdes mercadoldgicas. O que se pode notar, no caso da bossa
nova, ¢ que esse cancioneiro captou bem as transformagdes da vida brasileira dos anos 1960 e
procurou se tornar, no mesmo seio do mercado fonografico que ajudou a erigir, uma forma de
reflexdo sobre as contingéncias historicas, politicas e sociais do Brasil. Em fim de contas, esse
movimento tanto elevou o prestigio social da can¢do urbana, como serviu para aumentar, de
modo significativo, as cifras do mercado de discos.

Um fato que deve ser percebido ¢ o novo perfil do publico consumidor formado na
época em que surge o movimento bossa-novista. Se a bossa nova ¢ uma tentativa de
intelectualizar o samba, como antes mencionado, a sua recepcdo pressupde um publico
igualmente intelectualizado, advindo dos estratos sociais mais favorecidos economicamente e
possuidor de capital simbdlico. Marcos Napolitano (1999) esboca, em seu artigo “Do sarau ao
comicio: inovacao musical no Brasil (1959-1963), importantes argumentos sobre a inser¢ao
do movimento bossa-novista na cena cultural brasileira do final da década de 1950 e inicio da

década de 1960. O pesquisador destaca a questdo da formag¢ao de um novo publico:

A ruptura proporcionada pelo surgimento da Bossa Nova a partir de 1959
articulou a inser¢do de um novo extrato social no panorama musical,
sobretudo no plano da criagdo e no consumo de musica popular. As classes
médias superiores, tomada em seu conjunto, mais abastadas, mais
informadas e com circulagdo no meio universitario, passaram a ver a musica
popular como um campo ‘respeitavel’ de criagdo, expressdo ¢ comunicacao.
Na metade da década novas parcelas de ouvintes/consumidores foram
agregadas a esse novo quadro musical, oriundos, sobretudo, da classe média
baixa (sociologicamente falando, as classes C e D), devido a presenga
marcante da televisio, como novo veiculo musical de massa.
(NAPOLITANO, 1999, p. 171).

O fato de a classe média brasileira passar a ver na musica popular um campo
“respeitavel” de criagdo, expressdo € comunicagdo, tem implicagdes na constru¢do do
repertorio bossa-novista. Esse repertorio passou a ser entendido como sindnimo de cangdo
moderna e sofisticada, em contraposi¢do aos boleros e sambas-canc¢des que, pejorativamente,
ganharam a reputacio de musica ultrapassada e kitsch. E claro que essa visio é
simplificadora, porque cria a imagem de que a década de 1950 foi a idade das trevas da

musica popular urbana (NAPOLITANO, 2010). Além disso, ajuda a fixar a ideia de que a
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bossa nova representa um gesto de aprimoramento, a etapa final de um percurso estético
tragado pela musica popular brasileira®'.

Em relacdo aos musicos que integraram o movimento, observamos, em muitas de suas
falas, o desejo de construir uma estética que se adequasse ao universo intelectualizado dos
jovens universitarios, que tinham acesso a tradicdo europeia e a cultura norte-americana
divulgada através dos meios de comunicagdo, como o radio e a TV. Esse fato foi alvo de
criticas contundentes a bossa nova, por entenderem que estes musicos estavam rompendo com
a linha criativa da tradi¢cdo musical brasileira (leia-se samba) em favor de uma linguagem
subserviente a estética norte-americana (leia-se jazz). Jos¢é Ramos Tinhordo, o critico mais
acirrado do movimento, chegou a dizer que o “aparecimento da chamada bossa nova na
musica urbana do Rio de Janeiro marca o afastamento definitivo do samba de suas origens
populares” (TINHORAO, 1997, p. 36). E preciso dizer, entretanto, que essa critica também
foi endossada por certos compositores bossa-novistas, ainda nos primeiros anos de existéncia
do movimento.

Em entrevista a Zuza Homem de Mello, Sérgio Ricardo deixa transparecer que a bossa
nova estava ligada a uma elite que ndo se comunicava de modo eficiente com as camadas
mais populares. Em suas palavras: “tendo nascido no interior de Sao Paulo, quer dizer, ndo
sendo propriamente um carioca, € por ter morado também muito tempo na zona norte, tendo
visto o problema do povo de perto e me sensibilizado com isso, eu achava que a Bossa Nova
de uma certa forma estava me distanciando do gosto popular” (MELLO, 2008, p. 82).

Carlos Lyra, um dos compositores do movimento mais ligados a esquerda progressista
das décadas de 1960 e 1970, também expds esse conflito de classe que envolveu o ambiente
cultural do pais:

Naturalmente, houve radicalizagdo. Mas também havia abertura para
discussdes e questionamentos. Enquanto Vianinha e Estevam, por exemplo,
queriam levar o teatro para o povo e at¢ mesmo fazer teatro popular, meu
objetivo era levar a Bossa Nova para as ruas e, sobretudo, trazer a musica do
povo (Z¢é Keti, Cartola, Nelson Cavaquinho, Jodo do Vale) para a classe
média. Esses conflitos internos refletiam os meus proprios, pois, apesar de
me considerar politicamente ‘proletario’, ndao poderia fugir da condi¢do de
ser economicamente burgués. E para complicar ainda mais: ser esteticamente
aristocrata (LYRA, 2008, p. 60).

*'Essa visdo evolucionista da musica popular brasileira foi endossada, principalmente, por Ruy Castro ¢ Augusto
de Campos. Ao ler esses dois autores, tem-se a impressao de que a bossa nova representa tanto uma vanguarda,
como o ponto culminante da sofisticagdo poético-musical da cangdo brasileira. Para ficarmos em apenas um
exemplo, segue uma passagem do texto “Musica popular de vanguarda”, de Augusto de Campos: “Desde Jodo
Gilberto e Tom Jobim, a musica popular deixou de ser um dado meramente retrospectivo, ou mais ou menos
folclédrico, para se constituir num fato novo, vivo, ativo, da cultura brasileira, participando da evolugdo da poesia,
das artes visuais, da arquitetura, das artes ditas eruditas, em suma” (CAMPOS, 1974, p. 283).
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Na realidade, ndo foram poucos os que mencionaram a condicao elitizada dos musicos
bossa-novistas. Ronaldo Boscoli, ao fazer uma avaliagdo do movimento, reconheceu o lugar
social deste, mas reivindicou a autenticidade da musica que produziam: “Nossa musica era
real, auténtica, podemos chamar de alienada em termos esquerdistas, mas era uma alienagao
auténtica. Nossos problemas eram problemas urbanos mas verdadeiros, problemas de asfalto
porque éramos de asfalto” (MELLO, 2008, p. 70). Geraldo Vandré destacou a questdo
mercadologica do movimento e o identificou como a realizagdo de um desejo das camadas
médias da sociedade brasileira da época. Em seus proprios termos: “Acho que o movimento
deu uma contribuicdo muito grande a musica brasileira, mas foi antes de tudo um roétulo
promocional. Praticamente surgiu de uma necessidade da classe média urbana brasileira de
auto-afirmacao e de ocupar uma faixa de mercado que até entdo era ocupada pela musica de
boa qualidade importada” (MELLO, 2088, p. 157).

Muitos integrantes, dentre eles Carlos Lyra e Tom Jobim, criticaram a estandardizagao
do movimento, pois entenderam que este processo prejudicou bastante os musicos mais
inventivos. Este Gltimo compositor, em entrevista, revelou certo inconformismo ao falar do
assunto: “A Bossa Nova, da forma como foi usada, teve um esvaziamento [...]. Entrou o lado
do consumo, e naturalmente todo mundo comegou a compor Bossa Nova, mas eu creio que
sem o talento de Jodo Gilberto. E, naturalmente, aquilo ficou estigmatizado, estandardizado”
(MELLO, 2008, p. 155).

As falas dos musicos revelam, em resumo, que a bossa nova agregou diferentes
percepcdes sobre a musica popular e a sociedade brasileira. Dentre os topicos discutidos,
destaco o seguinte: a0 mesmo tempo em que o movimento deveria atender ao mercado
fonografico que emergia no inicio dos anos 1960 — como uma forma de consolidar a cangao
popular brasileira —, era necessario também criar uma obra musical e poética que se mostrasse
“culta”, um produto pronto para ser consumido pelas camadas urbanas mais intelectualizadas
de um pais em desenvolvimento. Por vezes, essas questdes provocaram intensos conflitos e
até mesmo rupturas dentro do proprio movimento, que, sob a batuta de Carlos Lyra, assumiu
um discurso mais politizado e buscou inserir as tradi¢des orais das camadas populares da

sociedade brasileira.
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2.2 NARRATIVAS DA BRASILIDADE NAS CANCOES DA BOSSA NOVA

Nos s6 seremos civilizados em relacdo as
civilizagdes no dia em que criarmos o ideal, a
orientacdo brasileira. Entdo passaremos da fase
do mimetismo, pra fase da criacdo. E entdo
seremos universais, porque nacionais.

(ANDRADE, 2015, p. 34)

A questdo da identidade brasileira sempre ocupou um lugar de relevancia na
experiéncia modernista. Na realidade, esse debate em torno do que ¢ o nacional ja era uma
tendéncia em curso, basta observarmos a profusao de narrativas, elaboradas em diferentes
temporalidades e espacos, que ambicionaram tecer o éthos brasileiro. Dentre esse conjunto de
narrativas, pode-se destacar o indianismo romantico, no século XIX, de autores como José de
Alencar e Gongalves Dias, que adotaram a figura do indio como paradigma para a
nacionalidade; os escritos cientifico-literarios sobre a dialética entre o sertdo e o litoral de
Euclides da Cunha, que elegeu o sertanejo como o detentor da auténtica fisionomia brasileira;
as cronicas urbanas de Lima Barreto e a obra literaria e ensaistica de Machado de Assis,
autores que, por meio de um olhar ironico, trouxeram a baila as ambivaléncias e os conflitos
envolvidos na constru¢ao do imaginario nacional.

Mesmo que a compreensdo da brasilidade tenha sido o motivo condutor do
pensamento de Mério de Andrade, Oswald de Andrade e demais integrantes do Modernismo
de 1922, nota-se que ndo houve um consenso entre eles, a julgar pelas divergéncias ocorridas
entre o movimento verde-amarelo de Cassiano Ricardo, Plinio Salgado, Menotti del Picchia e
as ideias antropofagicas e o primitivismo oswaldiano. Somam-se a isso as criticas de Sérgio
Buarque de Holanda e Prudente de Moraes ao academicismo de Ronald de Carvalho e Graga
Aranha e as ideias construtivistas de Tristdo de Athayde e do autor de Macunaima. Em linhas
gerais, observa-se que, além das diferencas ideoldgicas e estéticas de cada linha de
pensamento, a relagcdo entre o regional e o universal e a forma de lidar com a cultura popular
na constru¢do da arte modernista foram pontos de discordancias desses grupos.

Ademais, vale mencionar a proposta regionalista de Gilberto Freyre, que confrontou o
projeto de constru¢cdo de uma arte moderna baseada no cosmopolitismo e na perspectiva
industrial e urbana defendida pelos intelectuais paulistas no inicio dos anos 1920. Em um
momento em que se procurou associar o rural ao ultrapassado e, de certo modo, considera-lo
um impasse no processo civilizatorio brasileiro, Freyre assume o regionalismo como matriz

para se pensar o Brasil moderno. Articulando elementos das Ciéncias Sociais e da
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Antropologia com a espontaneidade imaginativa da escrita literdria, o pensador nordestino se
debrugou sobre assuntos do cotidiano do brasileiro e colocou a mestigagem no cerne do
debate sobre a identidade cultural moderna, dando uma interpretagao positiva ao fendmeno
complexo da miscigenagao brasileira.

Isso revela a complexidade do problema, pois o que se testemunhou no processo de
modernizagdo do pais foi uma variedade de narrativas, as vezes totalmente dispares, tecidas
para definir o que era ser brasileiro. Enquanto determinados pensadores e artistas acreditavam
que o nacional “estava nas particularidades, nos regionalismos, no local, outros buscavam
modernizagdo, apoiando o cosmopolitismo” (DOMINGOS, 2010, p. 48). Dai o quadro amplo
e heterogéneo de intelectuais empenhados em compreender e registrar suas visdes sobre o
Brasil moderno, tais como Madrio de Andrade, Graga Aranha, Plinio Salgado, Cassiano
Ricardo, Sérgio Buarque de Holanda, Pedro Nava, Gilberto Freyre e Joaquim Inojosa. E
preciso dar destaque a coexisténcia dessas diferentes vozes, para que a modernidade brasileira
ndo seja pensada como um periodo homogéneo, limitado ao contexto da Semana de 1922, que
atingiu as diversas regides e cidades do pais de maneira uniforme. Com efeito, a inser¢ao do
Brasil nos tempos modernos e a invencao de uma identidade nacional nao podem ser
entendidas como um processo concluido, mas sim como uma experiéncia marcada por um
tempo ndo linear, cujos dilemas continuam ainda presentes na cena cultural do pais, em
especial no discurso da musica popular urbana®.

Se pensarmos no caso especifico do Modernismo de 1922, a figura de Mario de
Andrade salta aos olhos. Isso porque, dentre os modernistas, ele foi o intelectual mais
empenhado em estabelecer pardmetros para a tessitura de uma identidade cultural brasileira.
Conforme podemos depreender a partir da epigrafe desta se¢do — extraida de uma
correspondéncia enviada a Carlos Drummond de Andrade —, para o poeta paulista o pais so se
tornaria civilizado e universal quando elaborasse uma narrativa sobre o Brasil que nao fosse
uma simples imitacdo da cultura de tradicdo europeia. Essa ideia parecia ser apoiada pelos
modernistas como um todo, mas havia diferencas nos métodos e na dindmica temporal para
atualizar a cultura nacional e colocar o pais em igualdade com as nagdes desenvolvidas.

Como uma espécie de eterno retorno, esse debate em torno da brasilidade parece

nunca sair de pauta, pois ele ¢ frequentemente reposto e reatualizado, & propor¢do que novos

Para além da bossa nova e dos movimentos da MPB na década de 1960, vale citar o Manguebeat. Inventado na
cidade de Recife no inicio da década de 1990, esse movimento recuperou questdes importantes que foram caras
aos escritores e artistas modernistas. Muitas das cancdes de Chico Science ¢ da banda Nagdo Zumbi, os
principais representantes, trazem a baila discussdes sobre modernidade/ tradi¢do, global/local, campo/cidade,
nacional/ estrangeiro.
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contextos sdo criados (OLIVEN, 2012). A prépria obra de Mério de Andrade ¢ exemplar
nesse sentido, pois ela toda é uma espécie de genealogia da identidade nacional. E o que
demonstram suas poesias, pesquisas musicoldgicas, criticas, cartas, romances ¢ contos. Em
sua correspondéncia, antes mencionada, o poeta evidenciou a sua inquietagdo em torno do
carater nacional: “Nos temos que dar ao Brasil o que ele ainda ndo tem e que por isso ainda
ndo viveu, nos temos que dar uma alma ao Brasil e para isso todo sacrificio ¢ grandioso, ¢
sublime. E nos da felicidade” (ANDRADE, 2015, p. 21-22).

Como observou Eduardo Jardim (2016), enquanto a constru¢do da brasilidade na
perspectiva de Oswald de Andrade perpassa muito mais pela intuicdo e por uma atitude anti-
intelectualista, no caso de Mdrio de Andrade, ela s6 € possivel por meio de “uma abordagem
estudiosa e analitica do elemento nacional” (JARDIM, 2016, p. 73). Isso, provavelmente,
explica as incansaveis pesquisas € as diversas viagens feitas pelo intelectual paulista, como a
conhecida “Missdao de Pesquisa Folclorica”, que ocorreu em 1938, com o propdsito de fazer
registros etnograficos das diversas manifestacdes folcloricas presentes nos estados do Norte e
do Nordeste do Brasil.

O Ensaio sobre a musica brasileira (1928) também ¢ parte indispensavel desse projeto
de tessitura de uma identidade brasileira. O estudioso inicia suas reflexdes fazendo uma
critica aos compositores brasileiros. Em sua visdo, ao invés de se preocuparem com um
projeto de arte nacional, preocupam-se com “o prazer deles, coisa diletante, individualista e
sem importancia nacional nenhuma” (ANDRADE, 2006, p. 11). Essa busca por uma
brasilidade modernista ndo deve, contudo, resvalar para o exotismo, para recursos musicais
“faceis”, apenas como uma forma de chamar a aten¢do da Europa. Em sua compressao,
muitos musicos apegam-se ao exético e ndo procuram se expressar de forma espontinea e
necessaria para se alcangar a nacionalidade. O ensaista acusou os compositores nacionais de
se interessarem pela cultura brasileira tdo somente por causa do “exotismo, o jamais escutado
em musica artistica, sensagdes fortes, vatapa, jacar¢, vitoria-régia” (ANDRADE, 2006, p. 11).

Na visdo de Mario de Andrade, para se livrar desse “esquisito apimentado” — em seus
proprios termos —, o artista deve apreender as manifestagdes ditas folcldricas, pois nelas esta o
germe da criacdo musical culta. Emanam delas, pois, uma “verdade”, visto que essas
expressoes sdo oriundas de um mundo ainda ndo tocado pela ideia de progresso industrial
capitalista. A arte nacional, afirmou o poeta, ndo se faz “com escolha discricionaria e diletante
de elementos: uma arte nacional j4 estd feita na consciéncia do povo. O artista tem s6 que dar
pros elementos ja existentes uma transposicao erudita que faca da musica popular, musica

artistica, isto é: imediatamente desinteressada” (ANDRADE, 2006, p. 13).
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No ensaio “A evolugdo social da musica brasileira”, escrito em 1939 — portanto, mais
de uma década depois do Ensaio sobre a musica brasileira —, a preocupacao do poeta com a
brasilidade modernista continuou em primeiro plano. Para ele, a musica brasileira so6 evoluiria
socialmente quando os compositores nacionais, por meio de diferentes etapas de criagdo,
atingissem um “estado de consciéncia nacionalista”. Isso exigiria, inclusive, um sacrificio por
parte do compositor, no sentido de priorizar o aspecto social. E o que se nota na seguinte
passagem do texto: “E certo que esta Fase Nacionalista ndo sera a tltima da evolugio social
da nossa musica. N6s ainda estamos percorrendo um periodo voluntarioso, conscientemente
pesquisador. Mais pesquisador que criador” (ANDRADE, 1975, p. 33).

O romance Macunaima, o heroi sem nenhum cardater, na mesma linha, ¢ um
paradigma da busca pelo elemento nacional. O texto, publicado em 1928, reflete as tensdes
entre tradicdo, inovacao formal, oralidade e linguagem culta que atravessaram o Modernismo
de 1922. Essa obra ndo ¢ apenas uma tentativa de valorizagdo do imaginario brasileiro, por
isso mesmo sua narrativa ndo deseja construir um retrato harmoénico das diversas culturas e
etnias do pais. O protagonista, na realidade, encena uma identidade sem fixidez, improvisada,
revelando-nos que a nacionalidade ¢ um fenomeno cheio de imbricagdes. A narrativa gira em
torno da procura pela muiraquitd perdida, um amuleto valioso que o hero6i recebeu de sua
amada Ci. Essa perquiri¢do sinaliza para uma forte alegoria da elaboracdo de uma identidade
brasileira — identidade esta que estd em constante transito.

Com esse romance, Mario de Andrade (2001) distanciava-se da visdo nacionalista
romantica, que propunha um retorno mitico as nossas raizes culturais, em especial ao universo
do indio, sem observar os diversos conflitos de memdria que existem na tentativa de
elaboracdo de uma identidade cultural. Macunaima apresenta em suas paginas muito mais
tensdes do que respostas sobre o Brasil, pais que ingressava na modernidade, ainda que de
modo canhestro e sem conseguir se adaptar ao ritmo dos paises considerados desenvolvidos.
A ideia do romancista, nesse sentido, ndo foi propor uma solucdo para se definir uma
identidade para o herdi sem nenhum carater. O olhar do narrador ¢ mais ir6nico do que
esclarecedor, as imagens narradas sao mais conflitantes do que conciliadoras.

Como mencionado em capitulo anterior, € a partir de Cla do jabuti (1927) que Mario
de Andrade dedica-se com mais afinco ao seu projeto de construcdo da nacionalidade,
procurando inserir em sua poética os elementos do “populario”, como ele mesmo denominava
as tradigdes orais. Trata-se de uma etapa do Modernismo de 1922 em que os integrantes
demonstram uma menor preocupacdo com o impacto experimental, pois a énfase recai nos

conteudos de base social (HELENA, 1986). A pesquisa estética alia-se, enfim, a busca, muitas
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vezes agdnica, de se compreender o ethos brasileiro. E o que revelam poemas como
“Descobrimento”, no qual o eu lirico registra, em tom prosaico, 0 momento epifanico da
descoberta da alteridade. Mario de Andrade coloca em tensdo a imagem do intelectual de
sensibilidade urbana com a imagem de um seringueiro da regido amazonica. O poema
apresenta as camadas conflitantes que teceram a “alma brasileira”, tais como o urbano/rural,
coletivismo/ individualismo, centro/ margem, tradi¢do culta/ tradi¢dao oral. No verso final, o
poeta paulista procura sintetizar esses diversos matizes, colocando a brasilidade como um
elemento-chave: “Esse homem ¢ brasileiro que nem eu” (ANDRADE, 2013, p. 205).

A visdo de Mario de Andrade sobre a brasilidade, como mencionei, ndo foi unissona
dentro do movimento modernista. Um dos principais contrapontos a sua proposta
construtivista foi o pensamento desenvolvido por Sérgio Buarque de Holanda. Para esse autor,
a identidade cultural brasileira deveria surgir por meio de “nosso proprio ritmo espontaneo” e
partindo da experiéncia, ao invés de um projeto racional orquestrado por intelectuais, que, em
sua compreensdo, eram individuos distantes da realidade viva e cotidiana do pais. Na
compreensdo do historiador, os esquemas que visam ordenar a realidade brasileira terminam
por minar a espontaneidade criativa da sociedade em virtude de um “compasso mecanico e
uma harmonia falsa” (HOLANDA, 2014, p. 224). Nesse sentido, apesar das boas intengdes, a
atitude intelectualista do poeta paulista desagradava bastante Sérgio Buarque, tendo em conta
que parte da obra marioandradiana propunha etapas e processos prefixados para se chegar a
arte nacional.

A despeito dessas diferencas, o que se percebe ¢ que tanto Mario de Andrade quanto
Sérgio Buarque de Holanda desejavam atualizar a cultura brasileira, combater a importacao
dos modelos da cultura europeia e buscar a originalidade artistica (DOMINGOS, 2010). Os
dois autores mostravam-se conscientes do descompasso entre a modernidade que emergira do
Velho Mundo ¢ a situacao do Brasil, um pais ainda ligado profundamente a uma oligarquia
tradicionalista e rural, que impedia o pais ingressar no ritmo do mundo moderno. Porém, para
se ingressar nos tempos modernos era necessario observar as especificidades da realidade
brasileira, uma civilizagdo dos tropicos imersa em um imbricado processo de miscigenagao.
Em virtude disso, o Modernismo, no ponto de vista de Sérgio Buarque, deveria superar o
formalismo exacerbado e se voltar para a dindmica da vida social brasileira. Ao invés de
escola literaria, o movimento modernista deveria ser tomado como um estado de espirito. Um
estado de espirito, diga-se, pautado sempre na sensibilidade e na liberdade criativa.

Se a brasilidade foi um dos pontos cruciais do Modernismo de 1922, na musica

popular essa questdo nao foi diferente. Desde as primeiras formas de can¢ao urbana, como o
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maxixe e a modinha, € possivel evidenciar esse dilema, que ganhou contornos mais nitidos
com o estabelecimento do samba carioca na década de 1930. Hermano Vianna j4 havia notado
que a invengao desse género como musica nacional foi um processo complexo e que envolveu
grupos sociais diferentes. A valorizacao do samba nao foi algo repentino, considerando que,
antes perseguido e fortemente reprimido pela elite, esta expressdo musical tenha se tornado o
representante “oficial” da cultura do Brasil, ocupando o espaco dos antigos modelos
regionais. Como nos mostra o autor, “nunca existiu um samba auténtico, depois transformado
em musica nacional. O samba, como estilo musical, vai sendo criado concomitantemente a
sua nacionalizacdo” (VIANNA, 2007, p. 151).

A bossa nova, com sua retérica moderna e sua ligacdo com a literatura escrita, deu
prosseguimento ao percurso de invencao de uma identidade brasileira. Essa problematica, no
ambito da musica popular, ndo se inicia com o movimento da zona sul do Rio de Janeiro,
como ja mencionado, mas ¢ a partir dele que se intensifica e atinge dimensdes para além da
esfera nacional-popular. Se o samba foi responsavel por gerar uma profunda reflexdo em
torno das diversas realidades culturais e sociais do Brasil, o repertério bossa-novista, atento as
novas demandas da vida social e as notorias transformagdes politicas e econdmicas no periodo
que abrange as décadas de 1950 e 1960, engendrou novos processos de composi¢do e de
recepcdo na musica brasileira, tudo isso marcado por um movimento dialético entre a cultura
nacional e a estrangeira.

Para dar continuidade a essa discussdo, apresento algumas reflexdes de Renato Ortiz
(1993) e Monica Pimenta Veloso (2008) acerca da construgao da identidade nacional. Embora
a musica popular ndo seja o eixo central do pensamento desses autores, eles nos ajudam a
compreender os processos de construgdo da brasilidade por um prisma historico-social. Estou
de acordo com Ortiz, quando ele pensa a identidade ndo como uma esséncia, algo pronto e
bem delineado, mas sim como uma constru¢do discursiva, politica e historica. E um dos

argumentos centrais de sua obra Cultura brasileira e identidade nacional (1985):

[...] creio que é o momento de reconhecermos que toda identidade é uma
constru¢do simbdlica (a meu ver necessaria), o que elimina portanto as
davidas sobre a veracidade ou falsidade do que ¢ produzido. Dito de outra
forma, ndo existe uma identidade auténtica, mas uma pluralidade de
identidades, construida por diferentes grupos sociais em diferentes
momentos historicos. O ‘pessimismo’ de Nina Rodrigues, o ‘otimismo’ de
Gilberto Freyre, o ‘projeto’ do ISEB sao as diferentes faces de uma mesma
discussédo, a da relacdo entre cultura ¢ Estado. Na verdade, falar em cultura
brasileira ¢ falar em relagoes de poder (ORTIZ, 1994, p. 8).
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Em outras obras publicadas posteriormente, Ortiz deu prosseguimento a essa reflexao
em torno da composi¢do da identidade cultural. Em uma passagem de A moderna tradig¢do
brasileira (1988), ele aponta para a necessidade de compreendermos a historia da “ideologia
da cultura brasileira”, visto que, em sua perspectiva, a identidade ¢ elaborada por meio de um

processo em que diferentes grupos sociais procuram legitimar suas visdes acerca da realidade.

Sabemos hoje que a discussao sobre a ‘autenticidade’ do nacional, e portanto
da identidade, é na verdade uma construgdo simbdlica, uma referéncia em
relagdo a qual se discutem diversos problemas. Na verdade ndo existe uma
unica identidade, mas uma historia da ‘ideologia da cultura brasileira’, que
varia ao longo dos anos e segundo os interesses politicos dos grupos que a
elaboram (ORTIZ, 1993, p. 183).

Na mesma linha de pensamento, que pde em xeque a visdo essencialista acerca da
brasilidade, Monica Pimenta Velloso (2008) oferece importantes contribui¢cdes ao debate. A
autora faz reflexdes sobre o que costuma denominar de narrativas da brasilidade. O termo se
refere ao conjunto de narrativas que contribuem para fundar tradi¢cdes, gerar uma aceitagao
coletiva e fortalecer os lagos de pertencimento social. Em sintese, essas narrativas sao “os
distintos matizes que organizam a ‘comunidade imaginaria’ brasileira” (VELLOSO, 2008, p.
158).

No ensaio intitulado “Narrativas da brasilidade: Paris, Rio de Janeiro ¢ o maxixe”,
Velloso (2008) pesquisa sobre o papel do corpo no processo de construgdo da brasilidade e
elege 0o maxixe como uma danga fundamental neste empreendimento. Entendendo que o
escrutinio do problema da identidade ndo deve se restringir a0 pensamento conceitual e
filosofico, ela mostra como nessa danga tornou-se “flagrante a ideia de uma dramaturgia da
brasilidade” (VELLOSO, 2008, p. 175). Suas observagdes ajudam-nos a pensar a brasilidade
como um longo processo de elaboragdo — alids, nunca concluido —, o que refuta as percepgdes
sobre a identidade como um fenémeno imobilizado no tempo.

Partindo das nogdes expostas, compreendo que a bossa nova ¢ uma dessas narrativas
da brasilidade. Esse movimento foi fundamental no processo de construgao de um imaginario
de modernidade na década de 1960. Os seus integrantes participaram, de maneira ativa, na
invencdo de um pais moderno e em sintonia com o ritmo do progresso dos paises
industrializados. Nesse sentido, a bossa nova ndo foi tdo somente um reflexo da politica

[3

desenvolvimentista de Juscelino Kubitschek, mas sim “uma das formas possiveis de
interpretacdo artistico cultural deste processo, a maneira com que os segmentos médios da
sociedade assumiram a tarefa de traduzir uma utopia modernizante e reformista, que desejava

‘atualizar’ o Brasil como nacgao, perante a cultura ocidental” (NAPOLITANO, 2007, p. 68).
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E importante notar, em concordancia com Ortiz (1993), que as diversas narrativas
tecidas sobre a brasilidade possuem os seus interesses ideoldgicos e politicos. Desse modo,
representar o Brasil através de cangdes esta para além do puro deleite estético, pois € a forma
que determinados grupos sociais encontraram para fixar impressdes no imaginario social e
estabelecer lacos coletivos. Como ja foi dito, a musica popular brasileira participou
ativamente na inven¢do da nacionalidade, haja vista a utilizacdo do samba pela politica do
Estado Novo, momento em que se forjou uma identidade a partir da cultura nacional-popular.

Para Roger Chartier (1990), as representagdes sao formuladas a partir das hierarquias e
dos jogos de poderes que constituem as praticas sociais. Em sua compreensdo, estas
representacdes, “embora aspirem a universalizacdo de um diagndstico fundado na razdo, sao
sempre determinadas pelos interesses dos grupos que as forjam” (CHARTIER, 1990, p 17).
Dessa forma, as percepgdes do mundo social nunca sdo discursos neutros, ja que elas sdao
capazes de produzir estratégias e praticas que terminam por legitimar escolhas. Por isso
mesmo, sdo instituidas por meio de lutas e disputas. Nessas lutas por representagdes tenta-se
impor a outro ou a0 mesmo grupo sua “concepcdo de mundo social, os valores que sdo os
seus, ¢ o0 seu dominio” — conflitos estes que sao tdo importantes quanto as lutas econdmicas,
“tanto mais decisivos quanto menos imediatamente materiais” (CHARTIER, 1990, p. 17). No
caso do Brasil, o processo de invengdo de um imagindrio moderno na canc¢ao popular se deu a
partir de memorias que entraram em confronto, formando verdadeiras “lutas de
representacao’ 3,

A essa altura, convém discutirmos a seguinte questdo: Como se deu o processo de
elaboracdo da narrativa de brasilidade da bossa nova? Primeiramente, vale lembrar que a
musica popular brasileira anterior a esse movimento ndo tinha ainda um espago significativo
no mercado fonografico do exterior. E claro que ji existiam narrativas da brasilidade,
principalmente construidas por meio do samba, mas elas ndo tiveram o mesmo peso em
contextos internacionais, porque estavam veiculadas a uma industria cultural ainda
embriondria no pais. Recordemos que a bossa nova surgiu na época em que a televisdo,
estabelecida comercialmente no Brasil em 1950, estava se tornando o meio de comunicagao

de massa por exceléncia.

» Como exemplo dessas “lutas de representagdes”, cito um evento que considero paradigmatico. Refiro-me a
“Marcha contra a Guitarra Elétrica”, ocorrida em 1967 na cidade de Sdo Paulo. O movimento, capitaneado por
Elis Regina, teve o proposito de defender a musica brasileira contra a “invasdo” da musica internacional. O uso
da guitarra elétrica, na visdo dos defensores da brasilidade, havia se transformado em um simbolo de
americanizacdo da “verdadeira” musicalidade nacional.
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E importante destacar algumas experiéncias musicais brasileiras, antes da eclosdo da
bossa nova, que foram cruciais para o estabelecimento de um imaginario de modernidade em
nivel internacional. Isso porque o referido movimento musical ndo pode, a meu ver, ser
entendido como o marco zero da chamada MPB, muito menos como o detentor da fisionomia
moderna da cultura do Brasil, visdes estas que podem ser observadas nos textos de Ruy
Castro™*.

A primeira dessas experiéncias foi a turné realizada em 1922, na cidade de Paris, pelo
conjunto musical Oito Batutas. Estes musicos, sob a liderangca do maestro Pixinguinha,
passaram seis meses na capital francesa, entre os meses de fevereiro e agosto. A viagem foi
narrada, pelo menos na 6tica dos defensores da musica brasileira, como um evento épico. Os
componentes do grupo que foram a Europa, nessa perspectiva, eram desbravadores que
tinham a missdo de mostrar a capital cultural do mundo a “verdadeira” musicalidade
brasileira, fruto do entrecruzamento das sonoridades negras e indigenas. Embora eles fossem
divulgar (na verdade, poderiamos usar o verbo inventar) a musica nacional, a estadia na
Franca proporcionou o contato desses musicos com linguagens musicais como o jazz, que era
considerado, até entdo, um dos tipos mais rebuscados de musica popular.

Essa turné contribuiu para colocar a musicalidade negra no centro do debate sobre a
invencdo de uma identidade cultural brasileira®. Importante dizer que os géneros musicais de
origem afro-brasileira, como o choro e o samba, promoveram acirradas lutas de representagao
na década de 1920 e 1930. No caso da viagem realizada pelos Oitos Batutas, sabe-se que ela
dividiu opinides: de um lado exaltava-se a competéncia técnica dos musicos € o seu discurso

sonoro “genuinamente” brasileiro; de outro, criticava-se o grupo por executarem uma musica

** Em determinadas passagens de Chega de saudade, o autor, para mostrar o discurso inaugural da bossa nova,
da uma dimensdo épica ao seu surgimento: “Charlton Heston descendo do monte Sinai com os Dez
Mandamentos debaixo do braco — foi mais ou menos essa a sensacdo dos que ouviram ‘Chega de saudade’ com
Jodo Gilberto pela primeira vez. Mesmo os que ja achavam Jobim moderno por ‘Foi a noite’ e ‘Se todos fossem
iguais a vocé’ tiveram um choque. Em menos de dois minutos, essas can¢des pareceram irmas de ‘Ninguém me
ama’ — reliquias do romantismo noir de homens mais velhos, que tinham amantes e ndo namoradas e cuja alma
era tdo enfumacada quanto as boates em que afogavam seus chifres. ‘Chega de saudade’, como depois diria
pitorescamente o maestro Rogério Duprat, fora ‘uma pernada na era boleral’. Aquele novo jeito de cantar e tocar
de Jodo Gilberto ensolarava tudo — até mais do que ‘Copacabana’, com Dick Farney, tinha feito doze anos
antes” (CASTRO, 2016, p. 195).

* Mério de Andrade mencionou essa turné no Ensaio sobre a miisica brasileiro, com intuito de criticar a visio
exotica dos europeus em relagdo a cultura brasileira: “Ora por causa do sucesso dos Oito Batutas ou do choro de
Romeu Silva, por causa do sucesso artistico mais individual que nacional de Vila-Lobos, s6 ¢ brasileira a obra
que seguir o passo deles? O valor normativo de sucessos assim € quase nulo. A Europa completada e organizada
num estadio de civilizagdo, campeia elementos estranhos para se libertar de si mesma. Como a gente ndo tem
grandeza social nenhuma que nos imponha ao Velho Mundo, nem filoséfica que nem a Asia, nem econémica
que nem a América do Norte, o que a Europa tira da gente sdo elementos de exposicdo universal: exotismo
divertido. Na musica, mesmo os europeus que visitam a gente perseveram nessa procura do esquisito
apimentado” (ANDRADE, 2006, p. 12).



89

provinciana, de baixa extragdo (BASTOS, 2005). A critica foi articulada pelas camadas
sociais mais altas da época, que, movidas por uma mentalidade excludente, desejavam ver o
pais representado através de uma arte intelectualizada e mais proxima do estilo cléassico-
romantico europeu. Rafael Jos¢ de Menezes Bastos (2005, p. 179-180) assegura que, apos as
apresentacdes em Paris, essas questdes “tenderam a ser absorvidas positivamente, e o choro
foi assumindo um papel central em nossa cultura até se consagrar, vinculado ao samba, como
o simbolo da musica popular brasileira, ao tempo em que se tornava compativel com o jazz,
nova linguagem musical do sistema mundial”.

Na realidade, o grupo musical liderado por Pixinguinha tanto foi consagrado como
simbolo de autenticidade brasileira, como também foi criticado devido ao seu contato com os
jazzistas. Sabe-se que os musicos brasileiros encantaram-se com a linguagem da musica
estadunidense e ndo deixaram de empregar técnicas do jazz em suas composi¢des em favor de
uma brasilidade “pura”, como desejavam os criticos nacionalistas. As informagdes registradas
por Hermano Vianna (2007, p. 117) em seu livro O mistério do samba, ajudam a reforcar
esses argumentos: “Ja os interesses musicais dos componentes dos Oitos Batutas ndo se
restringiam apenas ao que era rotulado como nacional. Durante sua temporada parisiense, em
1922, eles ficaram apaixonados pelo jazz, fato que motivou a compra de um saxofone (mais
um presente de Arnaldo Guingle) para Pixinguinha”. Para Vianna, o julgamento critico acerca
da americanizagdo da musica popular brasileira s6 arrefeceu no momento em que o samba se
consolidou como musica nacional. Desse modo, pode-se constatar que a rejeigdo da presenca
de elementos norte-americanos no discurso da musica brasileira é anterior a bossa nova, mas,
com esse movimento, houve uma intensificagdo. Essa intensificagdo pode ser explicada pelo
fato de os bossa-novistas, embora ligados a tradi¢do, tenham perturbado a unidade nacional
que se criou com a invenc¢ao do samba e o seu uso ideoldgico pela politica estadonovista.

A segunda experiéncia de invengao da brasilidade foi a carreira musical de Carmen
Miranda nos Estados Unidos, entre as décadas de 1930 e 1940. Trata-se de um periodo da
politica brasileira em que se procurou instituir, sob a égide do nacionalismo de Gettlio
Vargas, uma forte narrativa da brasilidade através do samba. Nessa época, especificamente
nos anos 1930, o radio se tornou o veiculo de maior alcance de publico, tendo sido essencial
no processo de massificagido da sociedade e no estabelecimento de uma identidade nacional. E
tanto que em 1940, o governo de Vargas, por meio do Decreto-Lei 2073, criou as Empresas
Incorporadas ao Patriménio da Unido e integrou a Radio Nacional — que era uma empresa do
Rio de Janeiro — ao Patrimdnio Nacional. O objetivo, claramente, foi utilizar este veiculo de

comunicag¢do para atender aos interesses ideoldgicos da politica do Estado Novo.
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Carmen Miranda aflorou internacionalmente no contexto da ‘“Politica de boa
vizinhan¢a” (Good Neighbor Policy), propalada pelos Estados Unidos, durante o governo de
Franklin Roosevelt. No Brasil, a primeira apari¢ao da cantora, com a indumentaria estilizada
de baiana, foi no filme Banana da Terra (1939), de Ruy Costa. Essa personagem, utilizando-
se de um repertorio predominantemente de sambas e de sua performance entdo consagrada no
Brasil, ganhou notoriedade nos Estados Unidos, chegando a figurar em diversos filmes de
Hollywood, como nas peliculas Uma noite no Rio (1941) e Aconteceu em Havana (1941). Ao
que parece, estamos diante de uma “dramaturgia da brasilidade” encenada pelo corpo,
semelhante a0 maxixe dangado em Paris no ano de 1913, conforme mencionou Modnica
Pimenta Veloso (2008). A cantora luso-brasileira, ao dramatizar o Brasil em nivel
internacional, legitimou a imagem de um pais tropical, espalhafatoso e dancante. A despeito
da qualidade técnica de sua performance vocal, Carmen Miranda ganhou notoriedade em
virtude do “esquisito apimentado”, tomando de empréstimo o termo de Mario de Andrade.

A terceira experiéncia, € ndo menos importante, esta vinculada ao cinema. Refiro-me
ao surgimento do filme Orfeu Negro, baseado na pega teatral Orfeu da Conceigdao (1954), de
Vinicius de Moraes. Langada em 1959, pouco antes do disco Chega de saudade, a obra
cinematografica, assim como a pec¢a, ¢ uma releitura do mito grego de Orfeu a partir de uma
traducdo cultural. A pelicula, dirigida por Marcel Camus, foi premiada com a “Palma de
Ouro” em Cannes, em 1959, e com o “Oscar” de melhor filme estrangeiro, em 1960. O filme
gerou uma forte polémica: o diretor francés foi acusado de mascarar os problemas politico-
sociais e representar o Brasil de forma demasiado pitoresca. Caetano Veloso foi um dos
criticos: “Eu e toda a platéia riamos e nos envergonhdvamos das descaradas inautenticidades
que aquele cineasta francés se permitiu para criar um produto de exotismo fascinante”
(VELOSO, 1997, p. 186).

O fato ¢ que o debate tenso da época, aliado as premiagdes recebidas nos festivais de
cinema, impulsionou a divulgacdo internacional da obra de Tom Jobim e de Vinicius de
Moraes. Além disso, deu visibilidade ao violonista Luiz Bonfa, que ficou reconhecido pela
cancdao “Manha de carnaval” (“Theme from Black Orpheus”, como passou a ser prestigiada
nos Estados Unidos). O resultado ¢ que a trilha musical da pelicula chamou a atengdo de
musicos norte-americanos, a exemplo de Herbie Mann e Dizzy Gillespie. Tudo indica que
jazzistas vieram ao Brasil conhecer as novas sonoridades da can¢do popular atraidos pelo
sucesso do filme (FLECHET, 2009).

Em face dessas experiéncias mencionadas, o movimento bossa-novista foi responsavel

por estabelecer a imagem de um pais modernizado, em via de superar o subdesenvolvimento e
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ascender enquanto nacdo. Enfim, um pais capaz de produzir uma arte que integra, a0 mesmo
tempo, sofisticagdo poética, melddica e harménica®®. Ruy Castro afirma que, com o
surgimento da musica dos rapazes da zona sul do Rio de Janeiro, as relacdes entre as
producdes musicais americanas e brasileiras se inverteram. Nao foi apenas uma “incorporacao
esporadica de cangdes brasileiras ao repertorio americano”, mas sim uma penetragdo “por
todos os poros do mercado nos Estados Unidos” (CASTRO, 2017, p. 114).

O Brasil representado pela bossa nova ganhou destaque no exterior, certamente, em
virtude da elaboracdo sonora das cangdes e por estas apresentarem uma fisionomia “culta”,
resultado do didlogo dos compositores com determinados setores da cultura letrada do pais. A
cangdo brasileira, dessa forma, ficou reconhecida ndo mais por ostentar a “genuina”
musicalidade das camadas negras da sociedade brasileira (como os nacionalistas viram a turné
dos Oito batutas em Paris), tampouco pela dramaturgia do corpo (o samba performatizado por
Carmen Miranda nos Estados Unidos). Como observou Jos¢ Miguel Wisnik (2007, p. 70),
ressoam nas canc¢des bossa-novistas “os sinais de identidade de um pais capaz de produzir
simbolos de validade internacional, sem que sua singularidade os remetesse necessariamente
a0 pitoresco e ao folclérico”. E provavel que a imagem de Vinicius de Moraes, entio
diplomata e escritor consagrado, tenha facilitado a infiltragdo da can¢do bossa-novista na
industria cultural norte-americana, que chegou a denominar o movimento de New Brazilian
Jazz.

Tom Jobim, em entrevista ao programa Roda Viva, no ano de 1993, mencionou a
questdo da inveng¢do da brasilidade: “Nos tivemos que inventar o Brasil, o Brasil ndo existia.
Quer dizer, eu, quando fui inventar o Brasil, o Brasil ja estava inventado. Mas, pessoas antes
de mim tiveram que inventar o Brasil. O Villa-Lobos teve que inventar o Brasil, o Portinari”
(JOBIM, 1993, on-line). E significativa a fala do compositor, pois revela a consciéncia de que
a bossa nova ajudou a criar uma narrativa de modernidade para o pais. O Brasil inventado
antes de Jobim e seus parceiros bossa-novistas parecia ndo dar mais conta de representar as
transformagdes econdmicas, culturais e sociais da década de 1960, época em que ascende uma
classe social avida por narrativas capazes de explicar as novas configuragdoes da realidade

brasileira.

*® Tom Jobim, em entrevista antes do controverso show na Carnegie Hall, em 1962, deixou claro o propdsito da
bossa nova no exterior: “Ja ndo vamos tentar vender o aspecto do exdtico, do café e do carnaval. Ja ndo vamos
recorrer aos temas tipicos do subdesenvolvimento. Vamos passar da fase da agricultura para a fase da industria.
Vamos apresentar a nossa musica popular com a convic¢do de que ndo s6 tem caracteristicas proprias, como alto
nivel técnico” (JOBIM apud BOLLOS, 2010, p. 177).
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Convém notar que a bossa nova, enquanto discurso de modernidade, extravasou o
campo estritamente poético-musical, tendo em vista que se infiltrou em varias linguagens e
ajudou a tecer a memoria cultural brasileira. Jos¢ Estevam Gava (2006), em Momento Bossa
Nova, salientou que:

A onda bossa nova se introduziu em varias modalidades de anuncios e
produtos. Serviu para qualificar novas receitas, oculos, eletrodomésticos,
calcados ¢ moda, por exemplo. O termo ndo pressupunha alinhamentos
muito claros com forma, atitude ou postura, mas trazia consigo uma
inequivoca positividade, buscando atrair a aten¢do dos leitores e
consumidores para o que era considerado novo, adequado e transformador
(GAVA, 2006, p. 70).

O fato ¢ que a onda bossa nova foi incorporada pelos proprios integrantes, que
passaram a se sentir responsaveis pela modernizacao lirica e musical da cang¢dao popular
brasileira. Dentre estes, Ronaldo Boscoli foi um dos mais entusiasmados, sendo o principal
responsavel pela divulgagdo do movimento e pela curadoria dos shows. A imagem que se
criou em torno do grupo de jovens da zona sul do Rio de Janeiro — como artistas que
inventaram uma sonoridade moderna e sofisticada para os padrdes da musica brasileira da
época — deve-se, em grande parte, ao marketing musical realizado por Boscoli*’.

Em meu entendimento, a narrativa de um Brasil novo, ajustado ao compasso da
modernidade, ndo se confina ao nivel do discurso, como uma simples mensagem. Ela se
apresenta também na propria estrutura das cancgdes bossa-novistas, tanto nos elementos
musicais quanto na tessitura poética das letras. A luz do pensamento de autores como Antonio
Candido (2011) e Roberto Schwarz (1987), entendo que forma literaria e estrutura social sdo
indicios de uma mesma realidade. Como ponderou Schwarz (1987, p. 23), ao fazer uma
leitura da poesia de Oswald de Andrade, “sem situar o poema na histéria, ndo ha como ler a
historia compacta e potencial dentro dele [...]”. Cumpre dizer que, embora os ensaistas ndo se
refiram diretamente & musica popular, suas consideragdes podem ser estendidas ao universo
da cancao, iluminando os caminhos das analises musico-literarias.

Antonio Candido (2011), em Literatura e Sociedade, elabora importantes argumentos
acerca da literatura enquanto um fendmeno social. Contrario a postura analitica de certa

sociologia da arte, que entende o literario como reflexo do social, Candido desenvolve um

%7 Boscoli, em livro que conta suas memorias, deixou transparecer sua lideranga: “Havia convites para varias
reunides. O meu quarto passou para os saldes da Nara e, depois que ficou pequeno, pros saldes das radios,
colégios e faculdades. L4 iamos nos apresentar a Bossa Nova. Quer dizer, eu ndo tocava nem cantava. Mas, por
ser mais velho, era uma espécie de lider do grupo. A turma do Boscoli” (BOSCOLI, 1994, p. 168). Ao falar do
seu desentendimento com Carlos Lyra, ele também mencionou o seu papel de destaque no movimento: “Ficamos
na pior. Carlinhos partiu para uma carreira solo. Acho que ele tinha citme de mim porque eu é que dava as
entrevistas, era o jornalista e o responsavel pela divulgagio da expressio Bossa Nova” (BOSCOLI, 1994, p. 60).
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pensamento mais complexo sobre o assunto. Em sua visdo, devemos superar tanto as analises
que tomam a obra de arte como algo autonomo, fora do social, quanto, em um caminho
oposto, as analises que a entendem unicamente sob a otica de fatores sociais, desconsiderando
que o fato estético ¢ inseparavel destes. Para o autor, € notdrio que “a integridade da obra nao
permite nenhuma dessas visdes dissociadas” (CANDIDO, 2011, p. 13). Desse modo, somente
podemos entender a obra “fundindo texto e contexto numa interpretagdo dialeticamente
integra, em que tanto o velho ponto de vista que explicava pelos fatos fatores externos, quanto
o outro, norteado pela convicgao de que a estrutura € virtualmente independente, se combinam
como momentos necessarios do processo interpretativo” (CANDIDO, 2011, p. 14).

As reflexdes de Antonio Candido podem ser importantes para o estudo analitico da
cancdo brasileira, no sentido de nos ajudar a compreender os aspectos musicais, poéticos,
culturais, sociais e politicos em sua integridade organica. Como nos disse esse autor, €
essencial entender que “o externo (no caso, o social) importa ndo como causa, nem como
significado, mas como elemento que desempenha um certo papel na constituicdo da estrutura,
tornando-se portanto, interno” (CANDIDO, 2011, p. 14, grifos do autor).

Considerando que o “externo” desempenha um papel na constitui¢do da estrutura, ¢
possivel perceber que o didlogo da bossa nova com a poética modernista trouxe implicacdes
em seu discurso estético-musical. As letras compostas com um lirismo mais direto e simples,
recusando a confissdo exagerada da subjetividade, terminaram por exigir um tipo de
estruturacao musical que se adequasse a esse estilo lirico. Assim, os elementos musicais das
cancdes bossa-novistas visam imprimir uma feicdo de modernidade por meio de um processo
de redugdo semioldgica. Dentre estes procedimentos, destaco os seguintes: a formagdo
instrumental mais reduzida (fugindo, por exemplo, da instrumenta¢do mais variada dos
boleros e dos sambas-cangdo), os arranjos compostos de texturas menos densas, pautados na
economia de recursos; interpretacdes musicais mais proximas do cool jazz, em que se nota um
canto mais proximo das inflexdes da fala.

Diante do exposto, ¢ necessaria a pergunta: de que forma o problema da construcao da
brasilidade estd posto na urdidura poético-musical das cangdes da bossa nova? Considerando
que o repertério do movimento ¢ heterogéneo, identificaremos em suas obras visdes
divergentes sobre a brasilidade. As primeiras composi¢des bossa-novistas, de modo geral,
apresentam como leitmotiv a experiéncia urbana e praieira. A narrativa que elas criam sobre o
Brasil estd confinada ao Rio de Janeiro e ao estilo de vida das camadas médias da sociedade.
As letras destacam a “boemia solar” da juventude praiana e o seu fascinio pela “contemplagao

sensorial da paisagem” (HAUDENSCHILD, 2014, p. 148).
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E o caso da cangdo “O barquinho”, composta por Roberto Menescal e Ronaldo
Boscoli em 1961. Despida de qualquer espirito grandiloquente, esta obra descreve, de forma
concisa, o percurso de um barquinho no mar — fato também observado no plano da musica,
cujas frases melddicas, aquelas que sdo compostas com notas mais curtas, emulam o deslizar
“no macio azul do mar”. A imagem predominante na letra ¢ a do mar, mas o termo ndo esta
empregado, a rigor, em sentido metaforico, como signo do mistério ou de algo para além de
sua dimensdo concreta. O texto fala do mar fisico, por meio de um discurso que procura
registrar, com tragos impressionistas, a imagem imediata, despida de simbolismos complexos.
Observemos a letra poética:

Dia de luz, festa de sol

E o barquinho a deslizar

No macio azul do mar

Tudo ¢ verdo e o amor se faz
Num barquinho pelo mar
Que desliza sem parar

Sem inten¢do, nossa can¢ao
Vai saindo desse mar

E o sol beija o barco ¢ luz
Dias tdo azuis

Volta do mar, desmaia o sol
E o barquinho a deslizar

E a vontade de cantar

Céu tdo azul, ilhas do sul

E o barquinho ¢ o coragdo
Deslizando na canc¢édo

Tudo isso ¢ paz

Tudo isso traz

Uma calma de verdo

E entao

O barquinho vai
E a tardinha cai

O motivo tematico nos chama a atencdo: a letra musical, resumidamente, ¢ o registro
da imagem poética de um barquinho que vagueia pelas aguas. Esse gesto, por si, ja
questiona uma tradicdo consolidada (leia-se poesia de matriz romantica), que concebe a
poesia como um estado de espirito superior, como uma arte que deve sondar a alma humana
e expressar a interioridade do sujeito poético. A propdsito, essa questdo interessou bastante
Mario de Andrade, que preconizava para a poesia modernista uma maior liberdade na
utilizagdo das tematicas. Conforme suas palavras: “todos os assuntos sdo vitais. Nao ha
temas poéticos. Nao ha épocas poéticas. Com isso, os modernistas mataram o gosto

romantico pelo exotico” (ANDRADE, 2010, p. 17).
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Nessa mesma linha compositiva, Roberto Menescal e Ronaldo Boscoli elaboraram, em
1965, a cancdo “Rio”, que possui um discurso mais explicito sobre o Brasil. Na letra,
observamos diversas imagens da cidade do Rio de Janeiro, cidade que carregava todo o peso
da nacionalidade, sempre ressaltando a beleza natural e a suavidade da vida urbana praieira.
Em alguns fragmentos, como no conhecido verso “E sol, é sal, é sul”, a sintese poética da
letra é notoria:

Rio que mora no mar

Sorrio pro meu Rio

Que tem no seu mar

Lindas flores que nascem morenas

Em jardins de sol
Rio, serras de veludo
Sorrio pro meu Rio

Que sorri de tudo
Que ¢ dourado quase todo dia
E alegre como a luz

Rio é mar, eterno se fazer amar
O meu Rio ¢ lua

Amiga branca e nua

E sol, é sal, é sul

Sdo maos se descobrindo em todo azul

Por isso é que meu Rio da mulher beleza
Acaba num instante com qualquer tristeza
Meu Rio que ndo dorme porque nio se cansa

Meu Rio que balanga

Sou Rio, sorrio

(oo

As imagens poéticas associam o Rio de Janeiro a claridade (lua, luz, sol, dourado),

(o2

beleza (lindas flores, jardins, serras de veludo), a felicidade (sorrio, sorri, alegre) e
corporalidade (balanca, ndo se cansa). Esta cidade, sob a 6tica de Ronaldo Bdscoli € Roberto
Menescal, pode ser definida como uma experiéncia urbana que deu certo, porque proporciona
aos habitantes um estado de total felicidade (““Acaba num instante com qualquer tristeza™) e
uma aura de eternidade (“Rio ¢ mar, eterno se fazer amar”). O Rio ¢ uma espécie de locus
amoenus onde a natureza exuberante, em comunhdo com os espacos urbanos, suplanta os
dissabores sociais. Se pensarmos nesse modelo compositivo, veremos que ele se assemelha ao
de outras obras bossa-novistas, como “Samba do aviao” (1962), de Tom Jobim, ¢ “Samba de

verdo” (1964), de Marcos Valle e Paulo Sérgio Valle.
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Essa visdo encantada estd bem longe do modo como alguns cancionistas, décadas
depois, representariam o Rio de Janeiro, a exemplo de Herbert Viana, em “Alagados” (1986)
(“E a cidade que tem bragos abertos/ Num cartdo postal/ Com os punhos fechados da vida
real/ Lhe nega oportunidades/ Mostra a face dura do mal”); e Chico Buarque, em “Suburbio”
(2006) (“La nao tem mocas douradas/ Expostas, andam nus/ Pelas quebradas teus exus/ Nao
tem turistas/ Nao sai foto nas revistas/ La tem Jesus/ E estd de costas”). Tomados por um
olhar critico que ¢ alheio a lirica de Boscoli, esses cancionistas revelaram uma cidade fora dos
“cartdes postais”, repleta de suburbios que convivem diariamente com a violéncia urbana e a
segregacao social.

Voltando a letra da cangdio, percebe-se que o verso “E sol, é sal, ¢ sul”, antes
mencionado, acena para uma estética que se pauta pela sintese e pela economia verbal. Nessa
perspectiva, a letra de “Rio” apresenta elementos que dialogam com a poética modernista. E
notdrio no lirismo de Boscoli, que trabalhou profissionalmente como jornalista, o uso de uma
linguagem direta, visual, contraria a transcendéncia. A preocupagdo de seu texto ¢ poetizar a
cidade por meio de imagens, muito mais do que expor a subjetividade do sujeito lirico. Por
1sso mesmo, ha quem diga que a bossa nova ¢ “também musica para os olhos”, porque se
percebe nas cangdes “um forte impacto da aparéncia, uma qualidade plastica muito evidente”
(NELIM, 2008, p. 91, grifo dos autores).

Na esteira de compositores como Newton Mendonga, Boscoli deu a poesia da cangdo
bossa-novista uma tonalidade jornalistica, um aspecto de cronica da vida cotidiana — ndo mais
pela otica do sambista malandro, como em algumas obras de Noel Rosa e Wilson Batista, mas
pelas lentes da juventude universitaria. Carlos Lyra, ao falar dos variados tipos de letras da
bossa nova, em entrevista a Zuza Homem de Mello, j& havia percebido essa inclinagdo do
trabalho de seu parceiro musical: “O outro € o estilo jornalistico do Ronaldo Boscoli, com um
jogo de palavras que elimina artigos, muito conciso, tipico do cara que tem pouco tempo para
dizer alguma coisa” (MELLO, 2008, p. 103). Essa urgéncia comunicativa, ¢ importante
lembrar, foi uma das preocupagdes mais evidentes da lirica de Oswald de Andrade, que
intentava, com esse gesto, emular o ritmo da vida urbana que se estabelecera com o processo
de industrializagdo no inicio do século XX.

Sao notorios os diferentes caminhos liricos trilhados pelos compositores da bossa
nova, que vai muito além do lirismo amor-flor-mar. Sérgio Ricardo, no disco Um Senhor
Talento (1963), apresenta letras poéticas que articulam a narrativa da vida intima com o tom

de critica social. Uma das cangdes mais representativas do LP ¢ “A fabrica™:
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A fabrica faz assim
Tic tic plim
Tic tic plim plom

Pra se viver

E preciso da mulher

Mas como ¢ que uma mulher vai viver
Com um homem sem vintém

Pois muito bem

E preciso trabalhar
Eu trabalho

Dou um duro danado
Apertando parafuso
Prald e praca

Morena vocé€ bem merece
Todo o mundo que eu ndo dou
Carinho ¢ tudo que eu tenho pra lhe dar

Hoje eu sonhei

Tic tic plim

Tic tic plim plom

Que ndo se tinha mais que pagar o aluguel

Tic tic plim

Tic tic plim plom

Que se comia bife batata e até pastel

Tic tic plim

Tic tic plim plom

Que eu era dono de uma roda gigante e carrossel
Tic tic plim

Tic tic plim plom

Uma menininha cheirosa e parecida com nos dois

Que sorriso tdo rosa tdo cheio de graca
A morena me deu
Mas a danada da fabrica apitou

Acordei

Acordei

Eu vim trabalhar
Mas acordei

A letra aborda uma tematica alheia ao repertdrio “classico” da bossa nova, que ¢ a
pobreza e a exploragdo do trabalhador no sistema industrial capitalista (“Pois muito bem/ E
preciso trabalhar/ Eu trabalho/ Dou um duro danado/ Apertando parafuso/ Pra 1a e pra ¢4”). O
texto prima por articular a critica social com a inflexdo humoristica: “Hoje eu sonhei/ Tic tic
plim/ Tic tic plim plom/ Que ndo se tinha mais que pagar o aluguel/ Tic tic plim/ Tic tic plim
plom/ Que se comia bife batata e até pastel”. Estamos diante, pois, de uma leitura diferente da

década de 1960, pois ndo interessa ao compositor registrar o modus vivendi praieiro de
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Copacabana. Aqui, a cidade ndo € mais vista como um espago idealizado, onde as pessoas
convivem em harmonia, mas sim um ambiente que apresenta claras demarcagdes de classes
sociais (o proletariado sem dinheiro em contraposicao ao industrial rico).

Nesse sentido, ¢ interessante notar como Sérgio Ricardo retoma tematicas que foram
abordadas na lirica de Noel Rosa. O poeta da Vila registrou, com humor e ironia, a exploragdo
dos individuos no contexto do capitalismo emergente das décadas de 1930 e 1940, em que se
propalava o progresso social, a industrializacdo e a transicdo da vida rural para o mundo
urbano. Este ¢ o caso da composi¢ao “Trés apitos”, que inicia com 0S seguintes Versos:
“Quando o apito/ Da fabrica de tecidos/ Vem ferir os meus ouvidos/ Eu me lembro de vocé”.
Nessa obra, vemos um sujeito lirico que, ao se queixar de um amor ndo correspondido,
reclama da vida atribulada de sua amada, que € operaria de uma fabrica (Vocé que atende ao
apito/ De uma chaminé de barro/ Por qué ndo atende ao grito, tdo aflito/ Da buzina do meu
carro?).

Outro ponto que destaco de “A fabrica” ¢ a sua visdo sobre o amor, representado de
modo mais concreto, distante do lirismo sentimental que vemos em determinadas obras de
Tom Jobim e Vinicius de Moraes, tais como “Este seu olhar”, “Eu sei que vou te amar” e “Por
toda minha vida”. O eu lirico expde as suas dificuldades em manter uma relacao a dois sem
ter dinheiro: “Pra se viver/ E preciso da mulher/ Mas como é que uma mulher vai viver/ Com
um homem sem vintém”. Aqui, estamos proximos da poética de Oswald de Andrade, se
pensarmos em textos como “Amor/ humor”, em que ha um gesto de comicidade e uma
rejeigdo a transcendéncia.

Convém ainda fazer algumas notas sobre o aparato musical da cangdo, que traduz bem
as questdes sociais existentes no plano da letra. No arranjo, estdo presentes timbres e
convencdes ritmicas que nos fazem lembrar os ruidos de uma fabrica em pleno
funcionamento. Os aerofones e a bateria sdo os instrumentos que mais contribuem para gerar
esse efeito. Além disso, o efeito ¢ refor¢ado pela presenga ostensiva de onomatopeias no
plano do texto poético (Tic tic plim/ Tic tic plim plom). Esse conjunto de procedimentos
confere uma atmosfera irdnica a composicao, pois ela nos passa a impressao de que o sujeito
lirico esté, de fato, zombando do mundo fabril e dos opressores de sua classe social.

Outra cancdo que, composta com um olhar mais politizado, procurou expandir os

limites do lirismo da bossa nova ¢ “Influéncia do jazz”. Langada no disco Depois do
Carnaval — O sambalan¢o de Carlos Lyra (1963), essa obra esta marcada por um tom

ironico, tanto no dominio da letra quanto da musica.
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Pobre samba meu

Foi se misturando se modernizando, e se perdeu
E o rebolado cadé?, ndo tem mais

Cadg o tal gingado que mexe com a gente
Coitado do meu samba mudou de repente
Influéncia do jazz

Quase que morreu

E acaba morrendo, esta quase morrendo, ndo percebeu
Que o samba balanga de um lado pro outro

O jazz ¢ diferente, pra frente pra tras

E o samba meio morto ficou meio torto

Influéncia do jazz

No afro-cubano, vai complicando
Vai pelo cano, vai

Vai entortando, vai sem descanso
Vali, sai, cai... no balango!

Pobre samba meu

Volta 14 pro morro e pede socorro onde nasceu
Pra ndo ser um samba com notas demais

Nao ser um samba torto pra frente pra tras

Vai ter que se virar pra poder se livrar

Da influéncia do jazz

Essa composicdo foi lancada em um contexto politico-social de instabilidade
democratica, pois vinha a tona a repressdao dos militares. Trata-se de um fato que merece
destaque, porque a perseguicdo e o cerceamento aos artistas — promovido pela Ditadura Civil-
Militar (1964-1982) — trouxeram implicagdes profundas na elaboracdo do discurso poético-
musical da musica popular brasileira da época. A letra de “Influéncia do jazz”, nessa
perspectiva, manifesta um lirismo mais participante e critico, 0 que contrasta com o espirito
de leveza das primeiras obras bossa-novistas. Em contraposi¢do a esse universo da primeira
fase (os anos compreendidos entre 1959 a 1962), Lyra propde, nessa cangdo, um retorno as
tradigdes populares brasileiras, como uma forma de inserir as camadas oprimidas em seu
discurso.

A proposta de Lyra, Nara Ledo e outros artistas dessa vertente da bossa nova —
chamada, muitas vezes, de “can¢do engajada” (NAPOLITANO, 2003) ou de “cancdo de
protesto” (TINHORAO, 2013) — era mostrar as diversas faces do Brasil, sobretudo as
sonoridades dos negros dos morros cariocas e as tradicoes advindas de regides como o
Nordeste. O show Opinido, dirigido por Augusto Boal e organizado pelo Centro Popular de
Cultura da UNE no ano de 1964, foi a prova da inclinagdo politica progressista desses

musicos bossa-novistas. Neste espetaculo musical, além da presenga de uma cantora
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representante da classe média (Nara Ledo), os produtores convidaram Jodo do Vale
(“simbolo” do trabalhador rural nordestino) e Z¢é Kéti (o “auténtico” sambista do morro).

“Influéncia do jazz”, se examinarmos por uma perspectiva ideologica, pode ser
entendida como uma critica a politica imperialista estadunidense. A ligacdo de Carlos Lyra
com o movimento estudantil de esquerda (UNE) e o contexto social da época em que a obra
foi criada possibilita a leitura por este viés. Desse modo, a can¢do ¢ uma recusa ao processo
de modernizagdo que se empreendeu no pais — uma recusa no sentido de mostrar que esse
processo era excludente, ndo englobava os setores mais populares do Brasil. Tendo em mente
esses fatos, surge a indagagdo: Lyra ndo estaria, com esse gesto, dialogando com o
pensamento nacionalista de Mério de Andrade e Oswald de Andrade, no sentido de propor um
retorno as matrizes populares, em detrimento da assimilagdo acritica da cultura estrangeira?

Em relagdo a sua estrutura musical, notamos que a cangdo esta impregnada de diversas
ironias: cantos que remetem ao bebop norte-americano, um tamborim que procura
presentificar o samba, mudangas bruscas e intencionais da levada ritmica, além de um
fraseado que se assemelha ao discurso jazzistico. A presenga constante do tamborim,
instrumento de percussdo tipico do samba mais “tradicional”, representa criticamente o
embate entre a estética do morro (a cultura brasileira das camadas populares) e a estética da
musica estrangeira (cultura estadunidense). Isso demonstra que os conflitos culturais,
percebidos por Elizabeth Travassos (2000) ao tratar das relagdes entre Modernismo de 1922 e
musica brasileira — especificamente as relagcdes entre cosmopolitismo e cultura nacional — nao
estdo presentes apenas em nivel do conteudo da letra, eles se revelam também na prépria
estrutura¢ao do discurso musical.

E possivel constatar, a partir dessas cangdes, que o discurso musico-literario da bossa
nova estd permeado por uma tensao entre tradigdo e modernidade, ruptura e continuidade, da
mesma forma que ocorreu com o movimento modernista de 1922. Como bem pontuou Fabio
Poletto (2017, p. 71), a ascensdo da bossa “embaralhou o entendimento dos significados
atribuidos a tradigdo e¢ modernidade em suas interfaces musicais; simultaneamente,
problematizou a relacdo entre o nacional e o estrangeiro na produgao musical, tornando cada
vez mais complexo um debate que arrefeceu ao longo da década de 1960

Nessa sec¢do, pretendi examinar, de forma panordmica, o problema da identidade
brasileira nas canc¢des da bossa nova. O meu intento foi entender os meandros da construcao
discursiva da brasilidade, partindo da concepcao que a identidade nao ¢ algo fixo, porque esta
sempre em processo de definicdo. Diante dessas percepgdes, ¢ possivel tracar algumas

conclusdes provisorias:
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I. De modo geral, sdo perceptiveis duas linhas de for¢a na bossa nova: 1) uma que
narra o Brasil a partir da experiéncia urbana e praieira sob as lentes da juventude boémia da
cidade do Rio de Janeiro; 2) outra que acredita que a invencgdo da brasilidade perpassa,
necessariamente, pela inclusdo dos segmentos populares da sociedade. Essas linhas de forga
ndo se anulam, visto que elas se comunicam. Com efeito, o que percebemos € que essa luta de
representacdo travada pelos compositores do movimento, em fim de contas, ndo resultou em
uma ruptura estética rigorosa. E tanto que, mesmo depois de buscar o engajamento social,
determinados musicos, a exemplo de Carlos Lyra, nao abdicaram do lirismo mais intimista e
da tematica amorosa. Enfim, ndo houve uma divisdo precisa entre os que propunham
apresentar um contetido social mais manifesto e os que se dedicavam aos processos de
inovacao formal.

II. A bossa nova, tal qual o Modernismo de 1922, reflete o dilema da modernizacao
desigual e contraditoria do Brasil. Uma das questdes mais aventadas quando se discute a
modernizagdo urbano-industrial do Brasil é que esse processo ocorreu de forma abrupta, a
contrapelo do social. Como nos informou Renato Ortiz, nesse pais, houve uma inadequagdo
de determinadas concepgdes em relagao a totalidade da sociedade, de modo que “a nocao de
modernidade esta ‘fora do lugar’, na medida em que o Modernismo ocorre no Brasil sem
modernizagio” (ORTIZ, 1993, p. 32). E possivel observar essas contradi¢des nas obras mais
significativas do movimento, haja vista romances como Macunaima e Serafim Ponte Grande
e os manifestos escritos por Oswald de Andrade.

Como procurei mostrar, na propria estrutura poético-musical das cangdes da bossa
nova manifestam-se os influxos desse dilema. Enquanto algumas obras elaboram imagens
liricas da natureza, por meio de um discurso musical contido, que flerta com elementos do
cool jazz; outras ja propdem uma estética mais critica e ir6nica, inserindo, no plano da letra,
imagens po¢ticas do morro e do sertdo e, no plano da musica, instrumentos que, em tese, nao
fazem parte da estética do movimento. Recordemos do tamborim em “Influéncia do jazz” e da
paisagem sonora da cancdo “A fabrica”, cujos instrumentos percussivos evocam os ruidos do
mundo industrial.

III. Mesmo quando se propde a incluir os estratos populares, a bossa nova ndo rompe,
no ambito da musica popular, com o modelo excludente da sociedade brasileira. Como se
sabe, 0s musicos bossa-novistas e demais artistas ligados aos Centros Populares de Cultura da
UNE (CPC), com o seu projeto ambicioso de conscientizagdo das massas, nao obtiveram a
ressonancia esperada na classe trabalhadora e pobre. A cena artistica do Brasil, a rigor,

continuou sendo dominada pela mesma classe média letrada e consumidora dos bens
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simbolicos produzidos pela industria cultural. A arte engajada da juventude progressista,
como a produzida por Carlos Lyra e Oduvaldo Vianna Filho, ao que parece, ficou confinada a
sua propria classe social. Waldenir Caldas, ao mencionar o livro Quarto de despejo (1960), de
Carolina de Jesus, avaliou que os bens intencionados jovens do CPC “estavam muito distantes
desse universo miseravel. Eles conheciam, sim, a cultura da pobreza, mas apenas pelos livros
e bancos da universidade, pelas boas aulas de sociologia urbana, pelo subdesenvolvimento,
enfim pelo discurso culto” (CALDAS, 2005, p. 99).

Embora sem o mesmo impacto provocado pela experiéncia tropicalista, que atingiu as
raias da violéncia estética (LEITE, 2015), a bossa nova desnudou o problema do
subdesenvolvimento brasileiro, ainda que, movida por um espirito de critica social, tenha
questionado os proprios postulados estético-culturais de sua fase inicial. A modernidade
periférica — para usar o termo de Jessé Souza (2003) —, marcada por um elaborado processo de
naturalizagdo da desigualdade social, ao fim e ao cabo, s6 ganhou visibilidade com as cangdes

. 28
do movimento~°.

2.3 TOM JOBIM E A TRADICAO LITERARIA MODERNA

No livro Os filhos do barro, o poeta e ensaista Octavio Paz afirmou: “O moderno nao
¢ caracterizado unicamente por sua novidade, mas por sua heterogeneidade. Tradigdo
heterogénea ou do heterogéneo, a modernidade estd condenada a pluralidade” (PAZ, 2013, p.
15). Se considerarmos essa percepc¢ao, veremos que a obra poético-musical de Antonio Carlos
Jobim foi essencialmente moderna. Ha nela uma ambivaléncia flagrante: mesmo composta
com certa coesao, percebemos em sua estruturacdo uma pluralidade de tematicas, de géneros
musicais e de técnicas de composigao.

A propria formacao do compositor aponta para essa no¢do de modernidade, ja que ela
se deu através de vertentes musicais variadas. No que se refere a musica de tradi¢do europeia,
Tom Jobim estudou harmonia e contraponto classico, na década de 1940, com o musicologo
alemao Hans-Joachim Koellreutter, quando este se mudou para o Brasil por conta das

persegui¢cdes do regime nazista, que estava em expansdo na Alemanha (CABRAL, 2008).

¥ O debate acerca dos conflitos de classes (incluindo também as questdes raciais) dentro da bossa nova nio se
confinou a década de 1960. Resgato aqui uma polémica surgida a partir de uma fala da cantora Alaide Costa, que
participou de reunides junto aos musicos do movimento. Em entrevista concedida a Maria Fortuna para o jornal
O Globo, a artista negra disse: “quando a bossa nova estourou, fizeram de conta que eu ndo existia”. Acrescentou
ainda, que somente tempos depois, entendeu que se tratava de “um preconceito velado” (FORTUNA, 2020, on-
line).
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Além dessas orientagdes, Jobim frequentou as aulas de piano de Lucia Branco e de Tomas
Teran, professor e pianista espanhol.

No que diz respeito a musica popular, Tom Jobim atuou como pianista nas boates
cariocas, nos bairros de Copacabana e Ipanema, durante a década de 1940 e inicio de 1950.
Além disso, outros eventos contribuiriam para um conhecimento mais organico da musica
popular. Em 1952, o cancionista foi contratado pela gravadora Continental, com a func¢ao de
escrever na pauta as musicas dos compositores vinculados a empresa que ndo tinham
conhecimento da linguagem musical escrita. Posteriormente, no ano de 1954, ele comegou a
elaborar os seus primeiros arranjos musicais, sob a orientacdo de Radamés Gnatalli,
compositor que trilhou por diferentes caminhos, da sinfonia de tradicdo europeia a cangdo
popular veiculada ao radio. No periodo em que permaneceu na Continental, o que mais
agradava o compositor de “Aguas de margo” era o contato regular com Gnatalli, que via no
jovem musico potencial para se tornar um bom orquestrador (CABRAL, 2008).

Esses fatos revelam que ha na obra jobiniana uma convivéncia de diferentes tradi¢des,
pois nela coabitam elementos da musica europeia, da musica popular tocada nos radios, do
jazz norte-americano, das culturas orais e da literatura brasileira canonizada. Conforme
percebeu Cacd Machado (2008, p. 71), tudo isso “sdo camadas mais do que oposicdes [...]. E
essas forgas giram em torno de um centro ndo definido, mas calcado na ideia positiva de
permeabilidade”.

Desse modo, ao entrarmos em contato com a obra de Tom Jobim, ¢ muito arriscado
descrevé-la a partir de simples oposigdes binarias, sem perceber sua notdria porosidade. Por
vezes, dada a permeabilidade de linguagens e técnicas empregadas, os arranjos de suas
cangdes soam semelhantes a trilhas musicais (“Matita Peré€”). Em outras ocasides, suas
incursdes pela linguagem sinfonica (Brasilia: Sinfonia da Alvorada) e pelo universo da
musica de cinema (Porto das Caixas, 1962) apresentam aspectos de cangao popular urbana.

Com efeito, o cancioneiro jobiniano esboga uma visdo muito pessoal das tensdes e
contradigdes culturais do Brasil. O discurso poético-musical de suas cangdes, de forma geral,
aponta para uma visao dialética: tanto revelam um pais moderno e urbano, enredado em uma
experiéncia entusiasmada de desenvolvimento social e econdmico, como celebram a vida
simples e pastoril fora do ambiente citadino. Em certos momentos, o compositor flerta com
elementos sinfonicos da tradi¢do “erudita”, empregando uma “estética da monumentalidade”
a maneira de Villa-Lobos. Em outros, reduz a densidade semiolédgica dos elementos poéticos e
musicais, registrando apenas o essencial, como em suas composi¢cdes bossa-novistas em

parceria com Newton Mendonga.
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A experiéncia de uma modernidade contraditéria e cheia de desdobramentos, como foi
a do Brasil, certamente influiu na produgdo multifacetada do compositor. O ritmo da industria
cultural brasileira, ainda incipiente no comeco dos anos 1960, pode ter contribuido para a

fluidez do repertério jobiniano. Conforme destacou Fabio Poletto:

Tudo indica que Jobim possuia amplo leque de modelos, transitando com
desenvoltura por essa diversidade. Suas cangdes revelam dialogos com a
musica de sua época, mesmo que isso implique a incorporacdo de
musicalidade algum tempo depois recalcada como exemplo de mau gosto ou
cafonice. O transito por géneros distintos mostra a pluralidade de eixos de
atuagdo do compositor, em cenario musical a um s6 tempo complexo
culturalmente ¢ limitado economicamente. Jobim vivenciou situacdo
sintomatica das peculiaridades de uma modernizagdo economica deficitaria,
que inviabilizava a criacdo de campos artisticos autonomos, regidos por
instancias proprias de avaliagdo e critica cultural (POLETTO, 2017, p. 70).

E por conta desse leque de modelos que o trabalho de Tom Jobim termina por
embaralhar nog¢des que, com frequéncia, sdo utilizadas para caracterizar a musica brasileira,
tais como erudita/popular, nacional/estrangeira, moderna/tradicional, vanguardista/ passadista.
Estamos diante de um artista que soube lidar com a tensdo entre construir um discurso
pautado pela novidade estética e perpetuar o sucesso logrado na industria fonografica. Em
certo sentido, a obra jobiniana pode ser interpretada como um veemente gesto de afirmagao
cultural, pois ela procurou firmar uma narrativa da brasilidade em um cenario em que o
mercado de discos dava mais visibilidade as produgdes dos Estados Unidos.

Na visao de Heloisa Starling (2010), o proposito de Tom Jobim foi criar um
cancioneiro interessado em expor o Brasil a certo conhecimento de si e produzir um conjunto
de referéncias comuns para o pais. Porém, o cancionista fez isso de um modo muito proprio:
“a obra que construiu pde em jogo, de modo muito eloquente, um conjunto de cangdes
simples e diretas em seus motivos melddicos e poéticos, mas invariavelmente sustentados na
vivéncia particular, nos afetos, nos sonhos, nas fantasias e nos interesses domésticos de seus
habitantes” (STARLING, 2010, p. 118). A obra jobiniana, nessa perspectiva, ¢ uma traducao
da modernidade brasileira, dando relevo a sua heterogeneidade cultural e as suas distintas
temporalidades. Em suas cangdes, evidenciamos que as questdes sociais mais amplas estao
correlacionadas com a subjetividade e com os valores do mundo privado. A modernidade
lirica de suas composi¢des esta contida, muitas vezes, em imagens simples do dia a dia das

pessoas, no intimismo das relagdes amorosas e na experiéncia poética do sujeito com os

fendmenos da natureza.
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Levando em conta essas questdes que envolvem a brasilidade, percebo que ha
convergéncias entre Tom Jobim e Mario de Andrade. Estamos diante de figuras
paradigmaticas no que se refere ao pensamento construtivista, isto ¢, a preocupagao em fazer
da arte tanto um objeto de contemplacao estética, como um instrumento de coesdo social e de
constru¢do de uma identidade nacional. Em boa parte da obra desses autores hd um empenho
visivel para se falar em nome de uma coletividade, muito embora ndo abdiquem do lirismo
mais intimista.

Tom Jobim chegou a mencionar a importancia de Mario de Andrade em sua trajetoria
artistica, apesar de nunca ter o conhecido efetivamente. Em entrevista ao programa Roda
Viva, citada em paginas anteriores, o musico, retomando o tema da relacdo entre os

compositores populares e a critica musical, referenciou o poeta paulista:

Sobre esse negocio do critico, entende. Acho que um grande critico em
minha vida foi o Mario de Andrade, entende, onde... O Mario de Andrade
me deu conselhos. Eu digo, eu ndo conheci o Mario de Andrade, cheguei a
vé-lo 14 no Rio assim: Olha, aquele ali ¢ Mario de Andrade! Mas esses
conselhos que eu recebi foi naquele livro dele, aquele livro da musica dele, 4
pequena historia da musica [...]. Esse conselho do Mario de Andrade ¢é o
seguinte: se vocé€ for mediocre faca musica brasileira, se vocé for mais ou
menos faga musica brasileira, se for um génio faca musica brasileira
(JOBIM, 1993, on-line).

O comentdrio de Tom Jobim sugere que as ideias de Mario de Andrade
impulsionaram-lhe a defender a constru¢do de uma identidade brasileira via musica popularzg.
A obsessdao do intelectual paulista em busca do elemento nacional, a partir das raizes
populares, pode ser igualmente observada na obra jobiniana, ainda que de forma menos
acentuada.

Como vimos, essa obsessdo em torno da elaboragdo de uma brasilidade modernista foi
um dos pontos de discordancia entre Mario de Andrade e Sérgio Buarque. O historiador
paulista propunha uma renovagdo artistica que fosse mais livre, independente das ideias

arquitetadas pelos intelectuais brasileiros, por ele chamados de “puros homens de palavras e

* Embora Tom Jobim mencione o livro Pequena Histéria da Misica, o argumento de Mario de Andrade (2006)
em torno da necessidade de se fazer musica nacional, na verdade, é mais evidente no Ensaio sobre a musica
brasileira. Se ndo, vejamos: “Se um artista brasileiro sente em si a forga do génio, que nem Beethoven e Dante
sentiram, estd claro que deve fazer musica nacional. Porque como génio saberd fatalmente encontrar os
elementos essenciais da nacionalidade (Rameau Weber Wagner Mussorgski). Tera pois um valor social enorme.
[...] E se o artista faz parte dos 99 por cento dos artistas e reconhece que nao ¢ génio, entdo ¢ que deve mesmo de
fazer arte nacional. Porque incorporando-se a escola italiana ou francesa serd apenas mais um na fornada ao
passo que na escola iniciante serd benemérito e necessario. [...] Todo artista brasileiro que no momento atual
fizer arte brasileira ¢ um ser eficiente com valor humano. O que fizer arte internacional ou estrangeira, se nao for
génio, ¢ um inutil, um nulo. E ¢ uma reverendissima besta” (ANDRADE, 2006, p. 15-16, grifos do autor).
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livros”, que “ndo saiam de si mesmos, de seus sonhos e imagina¢des” (HOLANDA, 2014, p.
195). Em sua visdo, a proposta construtivista marioandradiana, com sua ansia de dar coesdo
social a “nossa desordem”, ndo observava o ritmo espontaneo das classes mais populares, pois
se tratava somente de um desejo de uma elite de homens inteligentes e sabios. Em fim de
contas, essa elite era fruto de uma heranga portuguesa, que desejava perpetuar seu
pensamento, fato que impedia que as relagdes sociais no Brasil se transformassem. E evidente
que Sérgio Buarque notava a preocupagdao de Mario de Andrade, um pesquisador incansavel
do elemento nacional, com a cultura popular e sua relacdo com o setor considerado mais
erudito. O problema, para o autor de Raizes do Brasil, ¢ que uma arte brasileira auténtica nao
poderia surgir de uma relacdo na qual os intelectuais, tomados por um espirito de
superioridade, assumissem a tarefa de conduzir os estratos populares, como se estes nao
tivessem autonomia para tragar sua propria trajetoria.

Retomando o paralelo tragado entre os projetos de Mario de Andrade e Tom Jobim, ¢
oportuno mencionar o album Matita Peré (1973). Percebe-se, com clareza, que se trata de um
dos momentos da trajetoria do cancionista em que ele procurou redescobrir o Brasil, saindo da
pauta do lirismo amor-flor-mar. Em termos gerais, a dic¢do do disco se assemelha a proposta
estética do poeta paulista tracada em Cla do jabuti (1927), no sentido de o compositor criar
imagens e representacdes do Brasil a partir de uma reescrita da cultura popular. As paisagens
visuais e sonoras do sertdo entram em cena na cangdo jobiniana, esbocando um projeto de
brasilidade mais abrangente, o que nos faz lembrar as polifonias culturais da obra poética
marioandradiana.

A can¢do que d4 nome ao disco, em parceira com Paulo César Pinheiro, recupera
elementos da tradicdo oral e os articula com textos da tradi¢do literaria moderna. Na letra ha
mengdes ao poema “Um chamado Jodao” (1967), de Carlos Drummond de Andrade, ¢ um
clima narrativo que se assemelha ao romance Chapaddo do Bugre (1965), de Mario Palmério.
Mas o dialogo intertextual mais visivel que a letra poética estabelece ¢ com a obra Sagarana
(1946), de Guimaraes Rosa, especialmente com o conto “Duelo”. Segue a letra da cangdo na
integra:

No jardim das rosas

De sonho e medo

Pelos canteiros de espinhos e flores
L4, quero ver vocé

Oler¢, Olara, vocé me pegar

Madrugada fria de estranho sonho
Acordou Jodo, cachorro latia
Jodo abriu a porta
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O sonho existia

Que Jodo fugisse

Que Jodo partisse

Que Jodo sumisse do mundo
De nem Deus achar, leré

Manha noiteira de forca viagem

Leva em dianteira um dia de vantagem
Folha de palmeira apaga a passagem

O chéo, na palma da mao, o chdo, o chdo

E manha redonda de pedras altas
Cruzou fronteira de servidao
Oleré€, quero ver

Oleré

E por maus caminhos de toda sorte
Buscando a vida, encontrando a morte
Pela meia rosa do quadrante Norte
Joao, Joao

Um tal de Chico chamado Ant6nio

Num cavalo baio que era um burro velho
Que na barra fria ja cruzado o rio

La vinha Matias cujo o nome é Pedro
Aliés Horacio, vulgo Siméo

L4 um chamado Tiao

Chamado Joao

Recebendo aviso entortou caminho
De Nor-Nordeste pra Norte-Norte
Na meia vida de adiadas mortes
Um estranho chamado Jodo

No clardo das aguas
No deserto negro

A perder mais nada
Corajoso medo

La quero ver vocé

Por sete caminhos de setenta sortes
Setecentas vidas e sete mil mortes
Esse um, Joao, Joao

E deu dia claro

E deu noite escura

E deu meia-noite no coragdo
Oleré€, quero ver

Oleré

Passa sete serras
Passa cana brava
No brejo das almas
Tudo terminava
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No caminho velho onde a lama trava
L4 no todo-fim-é-bom

Se acabou Jodo

No Jardim das rosas

De sonho e medo

No clardo das aguas

No deserto negro

L4, quero ver vocé

Leré, lara

Vocé me pegar

O texto poético possui uma fisionomia de narrativa épica, compondo uma atmosfera
de contrastes — assim como percebemos no referido conto de Guimaraes Rosa (2015) —, em
que coexistem o sonho e a realidade, a vida e a morte, o0 medo e a vinganga. Aqui,
observamos a presenga de um idioma que se difere da cangdo bossa-novista, pois a estoria
contada em versos estd mais proxima da tradi¢do dos cantadores nordestinos. Esse aspecto de
“Matita Peré” remete-nos a poesia oral de séculos passados, quando as grandes narrativas
eram transmitidas de geragdo em geragdo gragas as cangdes que sempre ajudaram aos poetas
guardarem suas historias em verso (SPINA, 2002).

Musicalmente, essa obra apresenta um tipo de sonoridade que nao foi explorada pela
bossa nova, levando em conta que os arranjadores do movimento pensavam em
procedimentos mais sintéticos e em texturas sonoras mais leves. Isso pode ser observado nas
mudangas repentinas de andamento, nas modula¢des constantes, na orquestracdo densa e no
colorido timbristico que se destaca na composi¢ao sonora, formando texturas impressionistas
(LOPES, 2017). A orquestragdo, assinada pelo maestro alemao Claus Ogerman, funciona
como uma espécie de trilha sonora feita para acompanhar cada clima narrativo do texto. As
situagdes narradas na letra poética encontram correspondéncia total no discurso musical, a
exemplo do andamento, que muda de acordo com as imagens descritas pelo sujeito lirico.
Notamos, enfim, que a composicao dialoga com a escrita de Guimaraes Rosa ndo apenas no
que se refere ao plano do texto, mas também no plano da expressdo da musica.

Determinadas cang¢des de Tom Jobim, compostas apds o periodo de maior éxito da
bossa nova, possuem uma atmosfera mais densa, abandonando o lirismo amoroso suave que
marcou a producdo inicial desse movimento. E provavel que o clima tenso da época tenha
exercido influéncia na mudanga de dic¢do dessas obras musicais. Trata-se de um periodo que
entrou em crise o projeto modernizante e a euforia dos primeiros anos da década de 1960 e se
instalou um clima de desconfianca com a articulagdo dos militares, que se uniram para retirar

do poder o presidente Joao Goulart, que havia sido empossado no cargo em 1961.
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Um exemplo dessas can¢des mais densas sdo as compostas em parceria com Chico
Buarque. Essa parceria musical iniciou-se em 1968, com o langamento da cancdo “Retrato em
branco e preto”. Por meio desse contato ¢ que o cancioneiro jobiniano ganhou uma inflexao
mais dramatica, pois ndo se notava em sua obra, pelo menos de forma patente, uma densidade
poética e existencial, em virtude de sua leveza e de sua proposta lirica de contemplacdo
sensorial da natureza. Chico Buarque, como bem notou Caca Machado (2008, p. 69),
“imprimiu um estilo nervoso na obra jobiniana pds-bossa nova, projetando-a, de certo modo,
para a historia presente”.

“Retrato em branco e preto”, antes de se tornar cangdo, era uma peg¢a instrumental
intitulada “Zingaro” (1965). Chico Buarque, tempos depois, decidiu elaborar uma letra para a
composi¢ao de Tom Jobim. O eu lirico relata sua experiéncia amorosa fracassada e mostra ter
consciéncia da impossibilidade de juncao com o seu objeto de desejo (“Sei que ndo vai dar em
nada” / “Seus segredos sei de cor”). Embora queira evitar a relacdo amorosa, sabe que esse
amor “volta sempre a enfeiticar”. O texto todo ¢ permeado por esse jogo ambiguo entre o
desejo e a repulsdo, tensao que evidencia o estado de aflicao do sujeito lirico (“Vou ficar tanto
pior”’, “La vou eu de novo como um tolo” / “procurar o desconsolo”). Vejamos a letra

musical:

Ja conhego os passos dessa estrada
Sei que nao vai dar em nada

Seus segredos sei de cor

Ja conhego as pedras do caminho

E sei também que ali sozinho

Eu vou ficar, tanto pior

O que € 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

La 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 lembrangas do passado

E vocé sabe a razdo
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Vou colecionar mais um soneto
Outro retrato em branco ¢ preto
A maltratar meu coragdo

A cangdo possui uma rigorosa articulagdo entre componentes retdricos € musicais, 0
que gera uma naturalidade na enunciacdo e amplia o efeito de verdade do que ¢ dito pelo
sujeito lirico. Em relacdo aos componentes musicais, Tom Jobim elabora um contorno
melodico repleto de notas cromaticas e de células ritmicas repetitivas. Essas passagens
musicais cromaticas, aliadas aos ostinatos musicais, sdo essenciais para nos transmitir o
espirito conflitante do texto, j4 que elas produzem uma sensagdo de algo circular e
angustiante. Seguindo essa mesma linha estilistica, a harmonia ¢ elaborada com a sucessdo de
acordes com notas alteradas, a exemplo da nona diminuta e da sétima diminuta, o que
contribui para acentuar a dramaticidade das imagens poéticas da letra. No fragmento inicial da

cangao, notamos alguns dos efeitos mencionados:
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“Retrato em branco e preto” traz como marca distintiva um lirismo denso e uma visao
de mundo desencantada, bem distante da poética bossa-novista. Refiro-me as cangdes que
celebram a “sociabilidade praiana” (HAUDENSCHILD, 2014) e que tratam as relacdes
amorosas na pauta da leveza e, ndo raro, do humor — como ¢ o caso de “Lobo bobo” (1959),
de Ronaldo Bodscoli e Carlos Lyra. O discurso cancional de Tom Jobim e Chico Buarque,
recusando a inflexdo humoristica, compde um ambiente conflituoso. O sujeito lirico, ao
enfrentar as “pedras do caminho” — uma alusao ao poema “No meio do caminho” (1928), de
Carlos Drummond de Andrade —, entra em dissonancia com o mundo ao seu redor. Os
sintagmas que integram a letra evidenciam isso: “tristes velhos fatos”, “pecado”, “peito tdo
marcado”, “noites claras”, “dias tristes”.

No que concerne ao didlogo com a série literaria, outra composicao da parceira que
merece destaque ¢ “Sabia”, gravada pelo proprio Tom Jobim em seu disco Stone Flower

(1970). Essa cancao desenha, através da voz de um sujeito poético desencantado, uma

experiéncia diasporica. Fora de seu lugar de origem, o eu lirico sofre ndo so6 por causa da
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distancia, mas também por ter consciéncia de que sua terra natal ¢ um ambiente que se
encontra desolado.

O trago mais evidente do didlogo com a literatura ¢ a releitura critica que a cangao
propoe do conhecido poema de Gongalves Dias, “Cancao do exilio” (1846). Tomando como
fonte esse texto candnico, Chico Buarque e Tom Jobim subvertem, em um exercicio critico e

modernista, a sua mensagem nostalgica. Vejamos os dois textos:

Cancao do exilio

Minha terra tem palmeiras,
Onde canta o Sabia;

As aves, que aqui gorjeiam,
Nao gorjeiam como la.

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

Em cismar, sozinho, a noite,
Mais prazer eu encontro 14;
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 eu encontro 14;
Minha terra tem palmeiras,
Onde canta o Sabia.

Nao permita Deus que eu morra,
Sem que eu volte para 14;

Sem que disfrute os primores
Que ndo encontro por c4;

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

(DIAS, 2003, p. 31)
Sabis

Vou voltar

Sei que ainda vou voltar
Para o meu lugar

Foi la e ¢ ainda 1a

Que eu hei de ouvir cantar
Uma sabia

Vou voltar
Sei que ainda vou voltar
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Vou deitar a sombra

De uma palmeira

Que jando ha

Colher a flor

Que jando da

E algum amor

Talvez possa espantar

As noites que eu ndo queria
E anunciar o dia

Vou voltar

Sei que ainda vou voltar
Nao vai ser em vao
Que fiz tantos planos
De me enganar
Como fiz enganos
De me encontrar
Como fiz estradas
De me perder

Fiz de tudo e nada
De te esquecer

“Sabid”, como se pode notar, ¢ uma nova cangao do exilio, uma reescrita da tradi¢ao.
Porém, a letra ndo da abertura para o humor, conforme observamos nas parodias de Oswald
de Andrade (“Canto de regresso a patria”) e de José Paulo Paes (“Cancdao do Exilio
Facilitada”) — poetas que, ao recriarem o texto de Gongalves Dias, mitigaram sua atmosfera
angustiante. Tom Jobim e Chico Buarque, em uma atitude que poderiamos chamar de irdnica,
negam o conteudo do texto fonte, que desenha um lugar idealizado. O eu lirico de “Sabia”, em
contraposi¢cdo ao de “Cancao do exilio”, vé-se diante de um entre-lugar agénico, uma vez que
ndo ha ambiente que possa lhe dar seguranga (nem o “l4”, nem o “ca”).

Toda a carga semantica contida na letra poética possui uma notavel correspondéncia
com a estruturacao musical da composicao. As notas longas, os saltos intervalares distantes e

as tensdes harmonicas refor¢am o clima de desencanto do sujeito lirico, que descreve o seu

pais como o lugar da auséncia, uma terra onde a palmeira “ja ndo ha” e a flor “ja ndo da”.
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(CHEDIAK, 1999, p. 172)

Um fato importante ¢ que “Sabid” foi apresentada ao publico em 1968, no “Festival
Internacional da Cang¢ao” (FIC), em plena Ditadura Civil-Militar. Em face desse contexto
histérico, a can¢io pode ser lida também a partir da isotopia® do exilio. Analisando por esse
prisma, a letra evidencia a tensdo do sujeito que quer regressar para o seu pais, mas teme a
repressao € a violéncia.

Em certas can¢des de Tom Jobim, ha uma retomada de elementos da tradigdo musico-
literaria brasileira, com a finalidade de reavaliar sua estética e dar a esta um carater de
modernidade. Uma dessas obras ¢ “Ligia”, presente no album Urubu (1976). Notamos em sua
estrutura poético-musical uma feicdo de samba-cancdo. Essa semelhanca ganha contornos
mais nitidos no plano da musica, tendo em conta o andamento lento, os saltos intervalares
distantes e as notas de longa duragdo da melodia. Contudo, Tom Jobim remaneja os elementos
desse género e cria um discurso muito particular, com certo teor critico, resultado da
permeabilidade entre o tradicional e o0 moderno.

A letra relata o percurso de um sujeito envolto em uma paixdo cambiante. Ao mesmo
tempo em que rechaca sua amada — “eu nunca sonhei com vocé€”, “E quando eu lhe telefonei,

desliguei foi engano” —, projeta uma unido amorosa (“E quando vocé me envolver” / “Nos

30, . L . . . A AL . .

A isotopia ¢ o conjunto de procedimentos que da coeréncia seméantica ao texto ¢ garante ao discurso-enunciado
a homogeneidade. Para José Luiz Fiorin (2011, p. 112), ela se revela através de recursos como reiteragao,
redundancia, repeti¢do e a recorréncia de tragos semanticos.
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seus bragos serenos” / “Eu vou me render”). H4, portanto, em toda a cang¢do, um jogo sedutor
entre negar e afirmar um sentimento.

Eu nunca sonhei com vocé

Nunca fui ao cinema

Nao gosto de samba ndo vou a Ipanema
Nao gosto de chuva nem gosto de sol

E quando eu lhe telefonei, desliguei foi engano
O seu nome ndo 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

Nao passou de ilusdo, o seu nome rasguei
Fiz um samba cangdo 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

A canc¢do apresenta um conjunto de cenas prosaicas do cotidiano: “Um chopp gelado
em Copacabana” / “Andar pela praia até o Leblon” / “Esqueci no piano as bobagens de amor”.
O cendrio descrito pela letra ¢ eminentemente urbano e moderno, a julgar tanto pelos bairros
citados (Copacabana, Ipanema e Leblon), como pela mengao aos aspectos da vida cultural da
cidade: os bares, a vida noturna, o cinema, a musica popular. Percebemos, desse modo, um
gesto de recusa ao sublime e uma busca por uma dic¢do coloquial, o que se afina com a
proposta de dessacralizacdo do objeto poético empreendida por Oswald de Andrade. Assim
como fizera o poeta modernista, Tom Jobim narrou a experiéncia amorosa por meio de uma
linguagem irdnica e antilirica.

O panorama ora descrito sobre a obra poético-musical de Tom Jobim revela sua
imersdo no campo da literatura. Convém salientar que ha, realmente, pontos de contato entre o
projeto estético e nacionalista dos primeiros modernistas € o discurso poético-musical de Tom
Jobim, mas a relacdo ndo ¢ direta, tampouco simpléria. A obra jobiniana nao pode ser
interpretada, a meu ver, como uma efetivacdo do projeto modernista, a realizacdo possivel da

utopia do som nacional (BASTOS, 2009). A trajetoria desse compositor, ¢ preciso dizer, ndo

foi linear, mas sim um percurso cheio de avancos e recuos. Como procurei mostrar, ele
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experimentou diversos modelos composicionais e incorporou estéticas que atuaram
simultaneamente em sua obra.

Se a musica de Tom Jobim, como muitos acreditam, foi revolucionaria (CAMPOS,
1974; CASTRO, 2016) — pelas suas inovagdes formais e sua verve inventiva —, ela também
serviu de padrdo de reprodugdo para a industria fonografica norte-americana e brasileira,
galgando espaco nos mais diversos canais de comunica¢do da sociedade de consumo, tais
como propagandas televisivas, telenovelas e programas radiofonicos. Se a musica jobiniana
formulou uma forte narrativa da brasilidade, por ser capaz de promover uma adesao coletiva e
criar comunidades brasileiras imaginarias, ela também foi entendida simplesmente como uma
réplica do jazz norte-americano, como declarou, diversas vezes, o critico musical Jos¢ Ramos
Tinhordo™".

E preciso, pois, compreender a obra de Tom Jobim por meio de suas diversas camadas
de sentido e de seu amdlgama de temporalidades. Sua obra poético-musical — de modo
semelhante a0 Modernismo de 1922 — conseguiu captar bem a dindmica da experiéncia
moderna de parte da sociedade brasileira. Isso se pensarmos na particularidade dessa
experiéncia: a sua capacidade de “assimilar aspectos da modernidade que lhe interessam e
transformé-la em algo adaptado a sua propria realidade, em que o moderno se articula ao
tradicional, o racional ao afetivo e o individual ao pessoal” (OLIVEN, 2012, p. 41).

A obra musical de Tom Jobim, a bossa nova, a can¢do engajada, o Tropicalismo e
movimentos da década de 1990, como o Manguebeat, a despeito de suas inumeras
particularidades, foram, assim como literatura modernista, respostas a modernidade. Em
outros termos: estamos diante de movimentos que procuraram empreender mudancas no
discurso da arte como forma de se ajustarem as novas configura¢des da dindmica social
brasileira. O modelo de modernidade urbano-industrial do Brasil, repleta de contradi¢des e
instaurada de modo repentino pelas camadas dominantes, parece ter despertado nesses

. . , . 32 . .
segmentos culturais, incluindo também o cinema’™, o desejo de produzir um elo entre arte

'Para demonstrar que as criticas de Tinhordo ndo ficaram em um passado distante, cito um fragmento de sua
fala na FLIP (Festa Literaria Internacional de Paraty), realizada em 2015. Segundo Thais Lobo, em matéria para
o jornal O Globo, o critico disse: “a bossa nova tem ritmo de goteira e € puro jazz pasteurizado” (LOBO, 2015, on-
line).

*Refiro-me aqui especificamente ao Cinema Novo, movimento cinematografico brasileiro que ganhou
notoriedade nas décadas de 1960 e 1970. Apesar de ndo formarem um grupo coeso, cineastas como Glauber
Rocha, Paulo César Saraceni, Joaquim Pedro Andrade, Ruy Guerra e Caca Diegues empenharam-se em encenar
a realidade brasileira a partir de articulagdes estéticas com movimentos europeus, tais como a Nouvelle Vague
francesa e o Neorrealismo italiano. As ideias do grupo nao foram unissonas, mas, de forma geral, os cineastas
entendiam que os segmentos populares deveriam ser integrados organicamente no projeto de modernizagdo do
Brasil. Diante desse cenario, o cinema nacional teria que atuar como um instrumento de conscientizag¢ao politica
e de transformagdo social. Obras como Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964) e O Dragdo da Maldade contra
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“culta” e arte popular. Em vista disso, a incorporagdo de elementos da cultura popular tornou-
se a condicdo essencial para se elaborar uma nacionalidade moderna, nacionalidade esta nao
mais modelada pelo olhar europeu, porque articulada com questdes proprias do imaginario
latino-americano.

Os movimentos da musica popular citados, além de produzirem narrativas sobre o
Brasil e tentarem orquestrar uma possivel unidade cultural — ainda que por meio de processos
de hibridismos e de desconstrucao das imagens cristalizadas sobre o pais, como propunham os
tropicalistas —, contrariaram os modelos europeus pautados na ruptura com a tradigdo. Assim
como o Modernismo de 1922, principalmente se pensarmos no empenho construtivista de
intelectuais como Mério de Andrade, essas diversas vertentes da musica popular fizeram uma
interpretagdo positiva da tradicdo cultural brasileira. Entretanto, o que se verifica, tanto no
campo da can¢do popular, como no da literatura escrita, ndo ¢ exatamente uma idealizacao e
uma proposta de retorno as tradi¢des, ja que o gesto € muito mais de se apropriar criticamente
delas.

Esse olhar mais global sobre a modernidade brasileira e suas relagdes com a musica
popular urbana termina por esconder as particularidades do discurso de cada cangao bossa-
novista. Conquanto a bossa nova esteja atrelada a um espirito de época, percebe-se que as
diferentes obras desse movimento, em didlogo com os pressupostos estéticos da poética
modernista, reagiram, ao seu modo, a modernidade que se desenhou no pais. Eo que tentarei

mostrar, a seguir, na leitura analitica das cancdes selecionadas.

o Santo Guerreiro (1969), ambas de Glauber Rocha, revelam um desejo de percepgdo global da dindmica social
brasileira. Nessas peliculas, o cineasta baiano faz uma sintese antropofagica de diversos estratos visuais, sonoros
e cénicos — dentre eles a tradicdo literaria culta, a tradi¢ao oral nordestina, a musica popular urbana, a musica de
concerto, o cordel e o teatro popular.
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CAPITULO III - AS CANCOES DE TOM JOBIM E A POETICA MODERNISTA

3.1 “A FELICIDADE”: A FORMACAO DO LIRISMO DA BOSSA NOVA

E perceptivel na construgio poético-musical de determinadas cangdes que elas estdo
profundamente enredadas a uma tradi¢ao cultural, como ¢ o caso de “A felicidade™. Trata-se
de uma obra que possui articulagdes com o cinema, o mito, a literatura e o teatro.
Encomendada pelo diretor de cinema francés Marcel Camus, a revelia do proprio Tom Jobim,
ela foi construida como parte da trilha musical de Orfeu negro (1959). Como mencionei no
capitulo anterior, essa pelicula venceu a “Palma de Ouro em Cannes” e o “Oscar de Melhor
Filme Estrangeiro”, premiagdes que deram proje¢do a cultura brasileira no mundo e
contribuiram para a divulgacado internacional da bossa nova.

A andlise desta cangdo, por consequéncia, perpassa uma série de questdes culturais,
identitarias e estéticas que envolvem o surgimento do filme de Marcel Camus no final da
década de 1950, periodo em que ¢ lancado o disco Chega de saudade (1959). Estamos diante
de um cenario de intenso debate sobre a constru¢ao de uma identidade cultural brasileira e do
projeto de modernizagdo industrial e wurbana do pais elaborado pela politica
desenvolvimentista de Juscelino Kubitschek. De uma forma geral, Orfeu Negro contribuiu
sobremaneira para ampliar os debates sobre a can¢ao popular urbana, principalmente no que
se refere as tensdes existentes entre representagdo auténtica/ inauténtica da cultura brasileira,
nacional/estrangeiro, popular/erudito, tradicdo/modernidade.

A trilha musical, composta por musicas de Tom Jobim e Luiz Bonfa, além de
percussao de escolas de samba e pontos de macumba, expos o conflito entre morro/cidade. O
morro foi apresentado na narrativa filmica como metafora da integragdo racial e social, um
verdadeiro Olimpo, e a cidade como o mundo do caos e da desordem, metafora do inferno.
Houve, inclusive, pesquisadores que entenderam essa pelicula como uma “possivel solucao
para a crise entre morro e cidade” (BOCCIA, 2012, p. 11). Por todas essas questoes, ¢ dificil
desmembrar a can¢do da rede de relagdes intersemioticas e culturais em que ela esta inserida.
Essa rede de inter-relagdes, alids, ja ¢ um forte indicio de modernidade, se entendermos a
modernidade na perspectiva de Octavio Paz (2013), como um periodo marcado pela
diversidade de signos, uma tradi¢do heterogénea ou do heterogéneo.

Importante reiterar que Orfeu negro € baseado na pega teatral Orfeu da Conceigdo, de
Vinicius de Moraes. Essa obra dramatica ¢ uma tentativa de representacdo da modernidade

brasileira a partir da reescrita de uma tradi¢do, no caso de uma narrativa mitica grega — a
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historia de Orfeu e Euridice. Por meio de um gesto que poderiamos chamar de modernista, o
poeta-compositor reconstruiu o mito dando a ele elementos de ‘“brasilidade”. Na peca
viniciana, Orfeu vira um sambista negro, a lira é substituida por um violdo®>, o Olimpo da
lugar a uma favela do Rio de Janeiro, Euridice transfigura-se em uma negra sensual e o
Mundo Inferior em um clube de carnaval chamado “Maiorais do Inferno”. Tanto na peca
como no filme revezam-se can¢des melancdlicas e cangdes mais alegres. Para imprimir uma
atmosfera de tristeza a tragédia de Orfeu, Vinicius e Tom Jobim compuseram alguns sambas
com um ritmo mais lento, letra que narra a interioridade do sujeito do discurso, melodia com
notas longas —, como se pode perceber na cangdo “A felicidade”. Este fato deixou mais visivel
o contraste entre a suavidade apolinea dessas obras e o ritmo mais dangante e dionisiaco do
samba de carnaval.

Orfeu da Concei¢do viabilizou o encontro entre o poeta € o compositor mais
conhecido da bossa nova, Vinicius ¢ Tom Jobim, e a pelicula consolidou essa proficua
parceira. Em relagdo ao filme, Ruy Castro (2016, p. 219) mencionou que ninguém o associou
“a algo chamado Bossa Nova. E nem poderia — embora, em tese, os grandes ingredientes da
receita estivessem ali: a musica de Tom, as letras de Vinicius e até a batida do violdao”. Na
realidade, os ingredientes da receita ja estavam ali mesmo. O fato ¢ que “A felicidade”,
embora ndo tenha sido entendida pelo publico como uma nova forma de composi¢ao poético-
musical, com o tempo se tornou parte do repertdrio do movimento, sendo interpretada por
varios cantores, como Baden Powell, Maria Creuza, Tom Jobim e Danilo Caymmi. Jodo
Gilberto, que fora rejeitado da trilha musical do filme pelo diretor francés, gravou-a em 1959,
no disco Jodo Gilberto — Cantando as Musicas de Orfeu do Carnaval.

Na andlise desta cangdo, pretendo mostrar a constru¢do de seu lirismo, sua inser¢ao
dentro de uma tradigao literaria e seus influxos no cancioneiro bossa-novista. Dessa forma,
procurarei responder as seguintes questdes: Qual a relagao da letra de “A felicidade” com a
poesia escrita de Vinicius de Moraes? Quais elementos da poética do Modernismo podem ser

observados em seu discurso? Quais recursos poético-musicais dessa obra foram explorados

* E muito sugestivo o fato de Vinicius de Moraes colocar em sua pega o violdo como um protagonista, pois,
com esse gesto, ele retoma questdes da nacionalidade. Mario de Andrade (1975), na sua defesa por uma musica
nacional, criticou veementemente a “pianolatria”, tanto em seu ensaio “Evolucdo social da musica no Brasil”,
como em seu artigo “Pianolatria”, publicado na revista Klaxon, no ano de 1922. Por outro lado, no artigo
“Musica para violao”, o musicoélogo mencionou que “talvez mais que o piano, o violdo ¢ o instrumento mais...
nacional que possuimos” (ANDRADE, 1928, p. 7). Lima Barreto (2011), em Triste fim de Policarpo Quaresma,
especificamente no capitulo “Licdo de violao”, com sua verve ir6nica, narra um episédio em que Ricardo
Coragdo dos Outros ensina violdo ao major Quaresma, figura quixotesca que acreditava que o referido
instrumento era o representante genuino da alma brasileira. E importante lembrar que o violdo tornar-se-ia, por
meio de Jodo Gilberto, um dos instrumentos mais representativos da estética bossa-novista.



119

posteriormente pelo cancioneiro da bossa nova? Em linhas gerais, observo que a referida
composi¢do nasce dentro de uma tradigcdo literaria moderna. Essencial para a formacdo do
lirismo da bossa nova, ela apresenta procedimentos que se tornariam paradigmaticos para o
movimento, embora tenha sido composta alguns meses antes do seu surgimento “oficial”, que

¢ o langcamento de Chega de saudade.

3.1.1 A CANCAO E A TRADICAO LITERARIA

Observando-se algumas opgdes dessa poesia ja
madura e decididamente moderna, ¢ situando-a
no quadro mais amplo da modernidade,
concluimos que a poética de Vinicius preza mais
a clareza que o hermetismo; ndo ha uma busca
pela inovagdo formal ininterrupta, mas a
incorporacdo de formas e temas caros a tradigao
lirica ocidental (FERRAZ, 2006, p. 9).

O transito de Vinicius de Moraes da poesia escrita para a cangdo popular foi um
percurso acidentado, permeado de dialogos intertextuais, combinagdes e contradi¢des. E por
este motivo que, ndo raro, seus poemas soam como cangdes e suas letras apresentam-se com a
fisionomia de linguagem literaria escrita. Seus primeiros livros, como Caminho para a
distancia (1933) e Forma e exegese (1935), ainda carregam certo hermetismo, embebidos
pela influéncia do verso biblico e pelo moralismo cristdo — a visao “estritamente doutrinaria”,
para usar a expressao de Mario de Andrade (2002, p. 20) — de escritores como Octéavio de
Faria, com quem o poeta dialogou intensamente no inicio de sua carreira literaria. O contato
com o universo da musica popular urbana contribuiria para a transforma¢do de sua dic¢ao
elevada e marcada pelo misticismo religioso.

Nao ¢ que o escritor tenha abandonado a dimensao mistica e espiritual, como veremos,
mas o referido contato ajudou a descortinar o que muitos consideram a genuina inclinacdo de
sua poesia: a invengdo de uma lirica que resulta da escolha de “um caminho entre os
‘extremos intangiveis’, que na pratica significa empreender a combinagdo entre as duas
esferas perenes, isto €, da terra e do divino inalcancavel” (ALVES, 2009, p. 21). Vinicius
dialoga, de forma frequente, com o plano sagrado. Essa busca permanece em toda a sua
producdo, “fazendo com que o questionamento metafisico transite pelo terreno mistico,
simbolico, mitico, humano, popular, trazendo novas perspectivas e representagdes para a
questao da religiosidade” (SANTOS, 2007, p. 88). Com efeito, a religiosidade e as questdes

de ordem metafisicas ndo se confinaram as primeiras obras vinicianas, elas passaram por um
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constante processo de reelaboragdo, mas continuaram presentes no universo de criagdo
poética do compositor, incluindo o seu cancioneiro.

Mario de Andrade atesta que, a partir do langamento de Novos Poemas (1938), o estilo
de Vinicius de Moraes comeca a se modificar, pois € o0 momento em que ele busca “o
essencial”. Segundo o critico, a influéncia de Manuel Bandeira deu a poética viniciana “um
sopro novo de vida real” e uma “maior objetividade” que coloriu “aquele hermetismo um
bocado extravagante que havia dantes” (ANDRADE, 2002, p. 20). Essas mudangas referem-
se ao fato de que havia em seus livros anteriores “uma nebulosidade, as vezes esotérica, que
lhe vinha da bandeira estética” (ANDRADE, 2002, p. 24).

Nos livros que o autor publicou posteriormente — Poemas, sonetos e baladas (1946),
Antologia poética (1954) e Livro de sonetos (1957) —, podemos notar, de forma ainda mais
visivel, a construcdo de um lirismo que ndo renega a poesia das pequenas experiéncias
cotidianas. Sdo trabalhos poéticos que criam uma tensdo dialética entre a linguagem mais
coloquial e a linguagem poética transcendente, marcada por uma espiritualidade — ndo
necessariamente aquela de orientagcdo catdlica, mas uma espiritualidade que se mescla aos
encantos e aos prazeres do mundo, sobretudo no tocante ao culto do corpo feminino. Para
Rogério Eduardo Alves (2009, p. 50) ¢ dessa combinacdo heterogénea, envolvendo
materialidade e transcendéncia, que Vinicius de Moraes “encontra seu ponto de equilibrio e
abre espago para que a sutileza dite o ritmo de uma poesia que alcancga seu grau de pleno
desenvolvimento até o ponto em que deriva para a letra de musica”.

Por tais motivos, ndo podemos pensar que a inser¢ao de Vinicius de Moraes no mundo
da musica popular representou uma etapa de criagdo puramente espontanea e deslocada do
universo da poesia literaria. A letra de cangdo, em sua perspectiva, ndo ¢ uma literatura
menor, mas sim um desdobramento de sua atividade poética que, em linhas gerais, incorporou
o cotidiano e fundiu em seu discurso elementos da tradigdo erudita com a linguagem mais
popular — um procedimento empregado com frequéncia pelos poetas modernistas. Em sintese,
a proposta estética do poeta apresenta constantemente variagdes, conquanto mantenha um
dialogo vivo entre os dois processos criativos, em um movimento dialético de continuidade e
inovacao.

A leitura de alguns textos do autor podera fornecer um quadro mais bem delineado da
construcao lirica de sua poesia. Em “Poética II”, texto presente n’Antologia poética, Vinicius
de Moraes demonstra aos leitores a nog¢ao do lirismo que almejou construir ao longo de sua
trajetoria musical e literaria, isto €, um lirismo vivo, que possa reintegrar o poeta na vida do

seu tempo, como defendeu Mério de Andrade (2010). As bases da lirica viniciana estdo
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expressas nas imagens contrastantes do poema, que sdo construidas a partir de oposi¢des entre
elementos concretos (casa, cal, cimento) e elementos imateriais (vida futura, tempo, Deus).
Neste soneto de versos curtos e ritmo fluido, o eu lirico advoga uma poesia concreta, feita de
cimento, cuja arquitetura ¢ erguida em ‘“carne viva”, mas admite tratar-se de uma obra
elaborada com “as lagrimas do tempo”, isto ¢, com um elemento intangivel. Sugestivo
também ¢ o verso “Um templo sem Deus”, que revela a busca de um lirismo que ndo abdica
da espiritualidade, embora esta espiritualidade nao esteja vinculada, necessariamente, a uma

figura sagrada.

POETICA (1)

Com as lagrimas do tempo
E a cal do meu dia

Eu fiz o cimento

Da minha poesia.

E na perspectiva

Da vida futura
Ergui em carne viva
Sua arquitetura.

Nao sei bem se € casa
Se ¢ torre ou se ¢ templo
(Um templo sem Deus...)

Mas ¢ grande e clara
Pertence ao seu tempo:
- Entrai, irmaos meus!

(MORAES, 2017, p. 417)

Hé dois conhecidos sonetos do autor que também desvelam os desdobramentos do seu
lirismo: “Soneto de fidelidade” e “Soneto de separacdo”. Nesses textos, a dic¢do de Vinicius
sofre modifica¢des, tendendo a um estilo menos carregado de metéaforas e elaborado com um
ritmo mais proximo da fala. Embora os versos sejam tingidos de elementos metafisicos, o eu
lirico relata uma experiéncia imanente, corporal. No “Soneto de fidelidade” o poeta constroi
um sujeito lirico que reflete sobre a natureza ambigua do amor, o fascinio pelo universo
feminino e a finitude dos bons momentos da vida. Instala-se nesse poema um conflito — na
realidade, um paradoxo —, entre o tempo qualitativo e o tempo cronoldgico. O intento do
sujeito lirico ¢ transformar o instante amoroso em uma experiéncia que ndo pode ser
quantificada, embora tenha consciéncia de sua condicao efémera (Que nao seja imortal, posto

que ¢ chama /Mas que seja infinito enquanto dure.). O texto apresenta imagens sobre o amor
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menos idealizadas, mostrando os “aspectos mais imediatos e palpaveis da realidade
fenoménica” (JUNQUEIRA, 2014, p. 25). Ainda assim, o registro metafisico permanece, pois
ha espago para uma breve reflexdo sobre a morte, “a angustia de quem vive”, e sobre a
solidao, o “fim de quem ama”.

SONETO DE FIDELIDADE

De tudo, ao meu amor serei atento

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

Quero vivé-lo em cada vdo momento

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

Ao seu pesar ou seu contentamento.

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

Eu possa me dizer do amor (que tive):
Que ndo seja imortal, posto que é chama
Mas que seja infinito enquanto dure.

(MORAES, 2017, p. 191)

No “Soneto da separagdo”, poema musicado posteriormente por Tom Jobim, as
mesmas tematicas reaparecem, de forma insistente. Aqui, o eu lirico narra a experiéncia
repentina de uma separacdo amorosa, definindo o amor como uma “aventura errante”. A falta
de solidez das relacdes afetivas ¢ levada ao extremo logo na primeira estrofe do texto, quando
0 poeta apresenta a imagem das bocas unidas que se fazem espuma — uma metafora que
descreve, com pujanca, a unido amorosa transfigurada em 6dio. O poema, como um todo, €
um arrolamento de imagens poéticas tristes articuladas com a locucdo adverbial “De repente”,

uma espécie de refrdo que se impregna na tessitura poética:

SONETO DE SEPARACAO

De repente do riso fez-se o pranto
Silencioso e branco como a bruma

E das bocas unidas fez-se a espuma

E das maos espalmadas fez-se o espanto.

De repente da calma fez-se o vento
Que dos olhos desfez a ultima chama
E da paixdo fez-se o pressentimento
E do momento imovel fez-se o drama.
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De repente, ndo mais que de repente
Fez-se de triste o que se fez amante
E de sozinho o que se fez contente.

Fez-se do amigo proximo o distante
Fez-se da vida uma aventura errante
De repente, ndo mais que de repente.

(MORAES, 2017, p. 236-237)

Sdo muitos os exemplos da obra poética de Vinicius de Moraes que apresentam estilo
e temas semelhantes aos referidos sonetos. No “Soneto do amor maior”, o sujeito lirico
interpreta 0 amor como uma experiéncia estranha, que “quando a sente alegre, fica triste” e
dolorosa, que “quando toca, fere”. Como em outros poemas do autor, o texto sublinha a
importancia de se vivenciar o amor intensamente, ja que se trata de uma experiéncia
transitoria, “fiel a lei de cada instante” (Louco amor meu, que quando toca, fere / E quando
fere vibra, mas prefere/ Ferir a fenecer - e vive a esmo/ Fiel a sua lei de cada instante/
Desassombrado, doido, delirante/ Numa paixdo de tudo e de si mesmo) (MORAES, 2017, p.
211).

Na série “Quatro sonetos de meditacdo”, o poeta procura captar o efémero, criando um
eu lirico que se ressente da brevidade da existéncia e da instabilidade do amor. As imagens
poéticas sao sintomadticas, pois configuram uma atmosfera de angustia e hesitacdo, como no
soneto III (O efémero. E mais tarde, quando antigas/ Se fizerem as flores, e as cantigas/ A
uma nova emog¢ao morrerem, cedo) € no soneto IV (Enorme. E como o mar dentro da treva/
Num constante arremesso largo e aflito/ Eu me espedaco em vao contra o infinito...)
(MORAES, 2017, p. 199). O mesmo topos viniciano — a incerteza do amor e sua relagdo
intrinseca com a morte — permeia uma série de poemas, como se observa tanto em “Mar” (E
anseio em teu misterioso seio/ Na atonia das ondas redondas/ Néufrago entregue ao fluxo
forte / Da morte.) (MORAES, 2017, p. 207), como em “Lépide de Sinhazinha Ferreira” (A
paixao € pouso/ Que a treva ndo nega / A morte carrega/ E o sono d4 gozo) (MORAES, 2017,
p. 203).

Ao lancar esse breve olhar sobre a lirica de Vinicius de Moraes, meu objetivo ¢é
destacar que as tensoes de sua escrita poética podem ser observadas em suas letras de cangao.
Muitas de suas letras poéticas foram construidas por meio de um estreito contato com a
tradigdo literaria, como ¢ o caso da composicao “A felicidade”. Conforme observou Eucanaa
Ferraz (2006, p. 9), uma das linhas de for¢a da poesia viniciana ¢ exatamente incorporar
“formas e temas caros a tradi¢do lirica ocidental”, ao invés de buscar a “inovagdo formal

ininterrupta”. Por sinal, uma postura defendida pelos pensadores do modernismo literario de
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1922, em especial Mario de Andrade, que sempre mencionava a importancia da tradi¢do, em
contraposi¢cdo a atitude iconoclasta, tipica das vanguardas artisticas europeias do inicio do
século do XX**. Esse aspecto da “interpretacio positiva da tradi¢do”, visivel no pensamento
marioandradiano, “diferenciara o modernismo brasileiro (e outros movimentos americanos
semelhantes) das vanguardas européias, como o futurismo, por exemplo, que pregava uma
ruptura radical com o passado historico” (SANTOS, 2003, p. 92).

“A felicidade” estabelece um notorio didlogo com os poemas escritos de Vinicius de
Moraes, sobretudo no que se refere a abordagem de temas caros a tradicao. O texto, embora
marcado por um ritmo mais livre e um lirismo menos dramatico, carreia ainda certa atmosfera
solene que marcou sua linguagem poética. Além disso, o discurso poético da cancdo retoma
motivos metafisicos, 0s mesmos que sempre inquietaram o autor em sua trajetoria literaria,
tais como a passagem do tempo, o amor ¢ a morte. Porém, ¢ preciso dizer, hd uma sensagao
de leveza e de nostalgia, enfatizada pela constru¢do melddico-harmonica da musica de Tom
Jobim, que ndo deixa o discurso engendrar uma atmosfera por demais pesada, evidenciando
uma concep¢ao de amor menos grave e, portanto, mais condizente com as letras de bossa

nova que surgiriam nos anos 1960. Vejamos o texto da cangdo na integra:

A FELICIDADE

Tristeza ndo tem fim
Felicidade sim

A felicidade ¢ como a gota

De orvalho numa pétala de flor
Brilha tranquila

Depois de leve oscila

E cai como uma lagrima de amor

A felicidade do pobre parece

A grande ilusdo do carnaval

A gente trabalha o ano inteiro
Por um momento de sonho

Pra fazer a fantasia

De rei ou de pirata ou jardineira
Pra tudo se acabar na quarta-feira

Tristeza ndo tem fim
Felicidade sim
A felicidade é como a pluma

3 Destaco uma passagem do livro A escrava que ndo é Isaura que evidencia a ligacdo de Mario de Andrade com
a tradicdo. Ele faz a seguinte reflexdo, ao ler criticamente um poema de Maiakovski: “Eu por mim ndo estou de
acordo com aquele salto para o futuro. Vejo Lineu a rir da linda ignorancia do poeta. Também nao me convenco
de que se deva apagar o antigo. Nao ha necessidade disso para continuar para frente. Demais: o antigo ¢ de
grande utilidade” (ANDRADE, 2010, p. 33).
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Que o vento vai levando pelo ar
Voa téo leve

Mas tem a vida breve

Precisa que haja vento sem parar

A minha felicidade esta sonhando
Nos olhos da minha namorada

E como esta noite, passando, passando
Em busca da madrugada

Falem baixo, por favor
Pra que ela acorde alegre com o dia
Oferecendo beijos de amor

(MORAES, 2017, p. 416)

A letra ¢ imbuida de uma sintaxe e de uma constru¢do metaforica que possui certa
feicao literaria — “o tom ‘literdrio’ indisfar¢avel”, como pontuou Affonso Romano de
Sant’Anna (2013, p. 45) ao falar sobre as letras de Vinicius —, no sentido de uma linguagem
mais rebuscada e menos ligada a oralidade cotidiana. Os versos “A felicidade ¢ como uma
gota de orvalho/ Numa pétala de flor” e “A felicidade ¢ como a pluma/ Que o vento vai
levando pelo ar” sdo exemplos dessa inclinagdo retdrica.

O texto da cancdo materializa o encontro entre o lirismo objetivo e as reflexdes
poéticas acerca do tempo, das relagdes amorosas e da fragilidade da beleza frente a um mundo
marcado pela tristeza, fantasia e ilusdo do carnaval. Todo o seu percurso de construcdo de
sentido ressalta a transitoriedade dos acontecimentos, revelando a sensacao de inconstancia da
existéncia cotidiana. Estamos diante, pois, de uma tematica recorrente no discurso da
literatura na modernidade, que ¢ a tentativa de captar as diversas nuangas do momento
presente. A sintese poética proposta pela estrofe “Tristeza ndo tem fim/ Felicidade sim”, que
funciona como refrao, revela o contraste entre a fugacidade dos bons momentos e a constancia
dos conflitos existenciais, tensdo esta que permeia o percurso lirico da letra.

Em sua estrutura, a can¢do ¢ composta da seguinte forma: Refrdo — Parte A e B —
Refrdo — Parte A’ e B’. O refrdo possui uma estrofe de dois versos, as partes A e A’
compoem-se de estrofes de cinco versos e as partes B e B’, de sete versos. As primeiras
imagens po¢ticas da parte A fazem uma comparacao da felicidade com eventos passageiros e
marcados pela leveza. O poeta cria a imagem de uma gota de orvalho, que, apesar de brilhar,
logo cai “como uma lagrima de amor”. E importante notar o dialogo entre o plano da
expressdao com o plano do conteido do texto poético, um recurso muito frequente na

construgdo da poesia literaria. O uso ostensivo da consoante alveolar “L” e da palatal “LH”
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(felicidade, orvalho, pétala, flor, brilha, tranquila, leve, oscila, lagrima) contribui para dar ao
texto a sensacdo de leveza e o ritmo ondulante presentes no conteudo:

A felicidade é como a gota

De orvalho numa pétala de flor
Brilha tranquila

Depois de leve oscila

E cai como uma lagrima de amor

Na parte B, em uma passagem poética mais descritiva, a felicidade ¢ figurada como
uma “grande ilusdo”. O sujeito lirico associa a brevidade dessa experiéncia com o momento
fugaz da euforia carnavalesca.

A felicidade do pobre parece

A grande ilusdo do carnaval

A gente trabalha o ano inteiro
Por um momento de sonho

Pra fazer a fantasia

De rei ou de pirata ou jardineira
Pra tudo se acabar na quarta-feira

A parte A’ retoma o paralelo da felicidade com a leveza e com a efemeridade. Nesta
estrofe, ela ¢ comparada com a sutileza de uma pluma que paira sobre o ar. Notemos que, no
plano da expressao do texto, o poeta utiliza-se ostensivamente da consoante fricativa sonora

“y”, produzindo o efeito acustico do soprar do vento™.

A felicidade é como a pluma
Que o vento vai levando pelo ar
Voa tao leve

Mas tem a vida breve

Precisa que haja vento sem parar

A imagem poética da pluma, a proposito, ja havia sido utilizada por Vinicius de
Moraes no “Soneto da mulher inutil”, presente n’Antologia poética, de 1954 (Sao teus seios
tdo tristes como urnas/ Sdo teus bragos frios como lirios/ E teu corpo tdo leve como plumas).
Com efeito, metaforas extraidas da poesia escrita desse autor sdo, com certa constancia,
reinventadas em suas letras de musica. Esta interpenetragdo entre poesia do livro e poesia da
cang¢do na obra viniciana ¢ uma das chaves para compreendermos as letras da bossa nova, que
estabelecem um fecundo dialogo com a tradigdo literaria moderna.

Hé também na peca Orfeu da Conceigdo fragmentos poéticos em que as tematicas

abordadas sdo recompostas pela can¢do. No fragmento seguinte, extraido de uma fala da

33 No filme dirigido por Marcel Camus, essa passagem da cangdo coaduna-se 2 imagem de uma pipa que vagueia
pelo céu do morro carioca, dando-nos a sensac¢do do ir e vir do vento. A pipa galga as alturas, mas, logo em
seguida, cai aos poucos, representando a inconstancia da felicidade e a brevidade da experiéncia humana.
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personagem Dama Negra, o escritor tematiza a instabilidade do amor, a angustia da morte e a
consciéncia da brevidade da existéncia:

O homem nasce da mulher e tem

Vida breve. No meio do caminho

Morre 0 homem nascido da mulher

Que morre para que o homem tenha vida
A vida é curta. O amor ¢ curto. SO

A morte é que ¢ comprida

(MORAES, 2017, p. 236)

Voltando a andlise da cangdo, ¢ possivel notar que no texto da parte B’, igualmente
descritivo como o da parte B, o eu lirico constréi imagens que exprimem a felicidade de sua
amada. A sugestiva imagem da noite “passando em busca da madrugada” sintetiza todo o
percurso narrativo da cangdo. Ela refor¢a a ideia de transitoriedade das coisas, revelando que
a vida ¢ sempre transformacao, passagem. Nessa estrofe, ¢ inserido um elemento novo, que ¢
a primeira pessoa do singular. A voz intima do eu lirico tece versos sobre a delicadeza de sua

namorada e contrapde-se, dessa forma, a voz coletiva dos versos anteriores:

A minha felicidade esta sonhando
Nos olhos da minha namorada

E como esta noite, passando, passando
Em busca da madrugada

Falem baixo, por favor

Pra que ela acorde alegre com o dia
Oferecendo beijos de amor

Sobre esta alternancia entre voz coletiva e voz intima, € importante observar que a
parte B concentra-se na vida social, um discurso de carater mais geral ("a felicidade do
pobre", "a gente trabalha"), ao passo que a parte B’ destaca a vida individual ("minha
namorada", "minha felicidade"), coincidente com a do eu lirico. Tudo ocorre como se
houvesse uma focalizagao progressiva, que deixa as alturas da reflexdo metafisica em dire¢ao
ao acontecer cotidiano e a vida individual.

Argumentei, em paginas anteriores, que ha visiveis lagos intertextuais entre a cangdo e
a poesia literaria de Vinicius de Moraes. Em resumo, destaco os principais pontos de
convergéncia: I) O uso de imagens poéticas mais concretas, mas sem abdicar de questdes
metafisicas, como a angustia da passagem do tempo. II) A compreensdao do amor como uma
experiéncia transitoria, associada a morte, por isso mesmo sempre marcada por uma aura de
melancolia. IIT) A busca por um lirismo mais simples, proximo das inflexdes da linguagem

falada, embora o poeta ndo se desvencilhe totalmente do registro poético solene.
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3.1.2 ARTICULACOES ENTRE TEXTO E MUSICA

A musica de Tom Jobim, conforme se registrou em capitulos anteriores, possui
diversas camadas de sentido e uma mistura de temporalidades. De maneira mais harmoniosa
do que discordante, vemos em sua obra musical elementos da tradicdo brasileira, do jazz, da
musica de concerto, gerando um discurso sonoro marcado sempre pela porosidade. De forma
semelhante a poética viniciana, seu cancioneiro pode ser entendido como uma recriagao da
tradicdo. Em outros termos, o compositor ndo esta interessado na busca constante pela
inovacao formal, mas sim em articular diferentes tendéncias estéticas ja existentes.

Em certos momentos de sua carreira musical, Tom Jobim construiu uma linguagem
musical mais densa, em outros buscou a simplicidade formal, a partir da economia de recursos
estilisticos. No caso de suas cangdes bossa-novistas, o que percebemos ¢ a invengdo de um
discurso musical mais depurado. Como o proprio compositor registrou em ‘“Piano na
mangueira”, uma parceria com Chico Buarque, sua musica, diferente do samba de carnaval,
nao ¢ “de levantar poeira”. “A felicidade” ¢ uma das obras jobinianas que deu inicio a esse
modelo compositivo, no qual a estrutura musical ¢ elaborada de maneira que nos transmita
uma constante sensacao de leveza e contemplacdo sonora.

Uma andlise da comunicagdo reciproca entre discurso musical e discurso poético
podera nos revelar, de forma mais clara, determinados aspectos da constru¢ao de sentido da
cancdo. Logo no refrao, ¢ possivel notar que a felicidade € vista como um evento fortuito, que
“nem bem atinge o esplendor ja se encaminha para a tristeza disseminada nas demais etapas
de duragdao” (TATIT; LOPES, 2008, p.154). Isso porque as notas de duracdo mais longa
incidem sobre a palavra “tristeza”, enquanto as de duracdo mais curta recaem sobre a palavra

“felicidade”:
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3%As partituras inseridas neste capitulo sdo provenientes do Cancioneiro Jobim, um projeto organizado pelo filho
do compositor, Paulo Jobim (2000). Como o enfoque de minhas analises recai principalmente sobre a inter-
relagdo melodia e letra, optei por suprimir as partes do piano, exceto na cangdo “Aguas de margo”. Nesta cangdo,
julguei necessario colocar o piano, pois ha observa¢des mais detalhadas sobre o discurso harménico.
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Do ponto de vista harmonico, o fragmento “Tristeza ndo tem fim” ¢ apoiado apenas
por um acorde, C7M (6). Abarcando toda a enunciagdo, este acorde imprime a frase um
carater atemporal, isso pelo fato de refrear o ritmo harmonico. No verso seguinte, “Felicidade
sim”, notamos que o acorde de B7(b9) gera uma tensao na palavra “felicidade”, tensao esta
provocada pela presenga dos dois tritonos. A sensacdo de repouso ¢ efetivada no acorde de
Em7, que ¢ executado na palavra “sim”. Desse modo, o verso ¢ construido por uma cadéncia
que produz o movimento tensao/repouso, dando ao texto um carater de afirmacao. Assim, €
refor¢ada a ideia de que a felicidade ¢ um momento da vida que nado perdura.

Musicalmente, na parte A, encontramos um recurso poético-musical que seria bastante
utilizado no universo das cangdes da bossa-nova: o isomorfismo letra-misica® . No trecho da
letra “Depois de leve oscila/ E cai como uma lagrima de amor” percebemos uma construgao
melodica composta com graus conjuntos ¢ saltos intervalares curtos (ter¢ga menor), seguidos
de uma passagem cromatica descendente. Essa constru¢do da frase musical encontra
correspondéncia total com a imagem poética da gota de orvalho que oscila levemente e cai em

seguida.
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7 Emprego esta expressdo tomando por base o conceito de isomorfismo, desenvolvido pelos teéricos da poesia
concreta: Haroldo de Campos, Augusto de Campos e Décio Pignatari. O isomorfismo ocorre quando ha uma
relagdo clara de reciprocidade entre forma e contetido no discurso poético. Para os concretistas, este termo
refere-se “ao conflito de fundo-e-forma em busca de identificacdo” (CAMPOS, CAMPOS, PIGNATARI, 1975,
p- 157). Augusto de Campos, citado por Brito (1974, p. 38), chegou mesmo a associar este processo com
algumas letras da bossa nova. Nas palavras do poeta: "Nota-se em algumas letras do movimento bossa-nova, a
par da valorizacdo musical dos vocabulos, uma busca no sentido da essencializagido dos textos. H4 mesmo letras
que parecem ndo ter sido concebidas desligadamente da composi¢do musical, mas que, ao contrario, cuidam de
identificar-se com ela, num processo dialético semelhante aquele que os 'poetas concretos' definiram como
isomorfismo’”. E importante dizer que, em minha compreensio, néo ¢ possivel haver um texto puramente auto-
referencial, isto é, “um objeto que convida seu uso como signo sem denotar nada além dele mesmo” (CLUVER,
2006, p. 34). Assim, o termo isomorfismo aqui utilizado ndo ¢ exatamente igual a nocao criada pelos idedlogos
da poesia concreta. Meu objetivo ¢ mostrar que em determinadas passagens musicais da bossa nova, da mesma
forma que se vé em alguns poemas concretos, ha “uma tendéncia a reduzir a distdncia entre o representdmen e o
seu objeto pelo reforgo das suas propriedades iconicas” (CLUVER, 2006, p. 35).



130

Notemos também que esses mesmos recursos sdo empregados na parte A’. Os
compositores utilizaram a mesma constru¢do melddica, mas modificaram a letra poética. Esse
gesto termina por reforcar as ligagdes semanticas entre os diferentes versos da cangdao. A
imagem do vaivém da pluma que vagueia pelo ar ¢ produzida em consonancia com o desenho
melddico que oscila por meio de saltos intervalares curtos, dando-nos uma sensacdo de
movimento. O verso “precisa que haja vento sem parar” ¢ igualmente significativo, pois ele
esta unido a uma frase melodica com notas curtas, sem a presenca de pausas, o que reitera a

ideia de um evento ininterrupto, que ocorre sem parar.

Cmaj 7 Cé Bm7(3b) E7
v i - A — T | —— - ]
F 4 = 1 1 1 1 1% T IS T 1 n T 1% 1 1 1T 1 1% ]
[ WD R — T 8 | s S S T ]
A = | — o P m— "~ F —— i i
0y, e p— <A L o — £
A fe-h - ¢ - da deé co - mea pluma - Queo ven -
Am7 Abm7 Gm7 C7 F§
Q n T I T T T ]
7 1y I — T T — ¥ R —
% e S Y i— 3 p—f |
., ] S . T F B 77 R O N Y PR W - i S DO B2 = |
[ T A ¥ dFbd o = 2% * ¥ —
- to val le-van - do pe - lo ar Vo-a tio le -
Dm7(%) Am7 D7 Am7
o] " [N —
) n T I T n 17 T 17 T Y 5 n ]
7, i —k— i " ——— ——
| o T T T | N — e AN I | I — T | - ¢bl:“ﬁ:'¢|
SEESS S S TS AR ST e S A =
o — — I S M. —
- Ve mas tem awvi - da bre - ve___ Pe-c - sa queha - p wven -
D7 Dm7 Am7
P — n T |
F 15 1 1% 1% T N |
T ] i i i 'y T i |
5 el - - = i i i |
D= ST = =

As partes B e B’ possuem um desenvolvimento melddico mais extenso, com a ultima
frase igual as que encerram as partes A e A’. E sugestivo o processo de elaboracio da
melodia, pois observamos que as notas partem de uma regido grave € vao, pouco a pouco,
desenhando um pico melddico. Logo apos, retornam, da regido aguda para a grave, de forma
mais ou menos simétrica. Esse movimento de ascendéncia e descendéncia estd intimamente
enredado a narratividade da letra. Os versos revelam o momento em que as camadas mais
pobres se preparam para o carnaval, que exige um empenho coletivo muito grande, até chegar
ao ultimo dia, o instante em que todos os folides, antes impregnados pela ilusdo da festa,
imergem em uma atmosfera de melancolia. A frase melodica descendente do trecho “E tudo
se acabar na quarta feira” pontua o afeto apresentado pela letra poética, que ¢ a tristeza

provocada pela consciéncia da brevidade dos momentos felizes da vida:
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A presente analise permite-nos notar a total coesdo existente entre texto poético e
construgdo dos componentes musicais. Ademais, faz-nos identificar as diferencas entre a
estética de “A felicidade” e do samba tocado nos morros do Rio de Janeiro. Em termos gerais,
a construcdo dessa obra estd mais proxima do lirismo que a bossa nova, posteriormente,
exploraria de forma mais sistematica: frases musicais cromaticas, cadéncias harmdnicas mais
diversificadas se comparadas as do samba “tradicional”, o isomorfismo letra-musica, o ritmo
marcado pela leveza em contraposi¢do ao ritmo mais percussivo do samba do morro, a ideia
de transitoriedade, os didlogos intertextuais da letra com a tradi¢ao literaria, configurando um
tipo de “cultura erudito-popular” **.

Hé4 duas gravacdes de “A felicidade” que sdao sugestivas e ilustram bem as
argumentacdes aqui tecidas. No disco Jodo Gilberto cantando as musicas do filme Orfeu do
carnaval, de 1959, o intérprete desmembra a can¢do em duas se¢des e estabelece diferencas
de timbre, textura musical, interpretagdo e condug¢do ritmica para cada uma deles. A primeira
se¢do, que corresponde ao refrdo, € cantada em coro, executada com um acompanhamento de

percussao tipica do samba (cuica, surdo, tamborim, entre outros) e entremeada de frases

musicais curtas, que sdo executadas pelo trombone. H4a nessa se¢do uma maior densidade

% Termo empregado por Renato Ortiz ao se referir a bossa nova como uma tradi¢gdo moderna. Em seus proprios
termos: “ponto de interseccdo entre esferas de ordens diferentes, a bossa nova se exprime como um produto
‘popular-erudito’, manifestando um novo tipo de musicalidade urbana” (ORTIZ, 1993, p. 106).
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musical e um apelo a expressio corporal mais evidente. A outra segio>’, formada pelas partes
A’, A, B e B’, sdo cantadas por Jodo Gilberto acompanhado harmonicamente por seu violao e
ritmicamente por uma base de percussao, executada com uma suavidade que contrasta com as
marcacoes fortes da percussdo do samba. O acompanhamento do violdo ¢ construido a partir
da levada da bossa nova idealizada pelo violonista baiano. Na segunda sec¢do, ha também a
presenca de breves contracantos de flauta e de cordas friccionadas. Em todo o arranjo da
composi¢ao estas duas estéticas se alternam: uma que representa o samba do morro, mais
coletiva e alegre (secdo I), e a outra que representa o “samba moderno” (secao II), mais suave
e intimista. Estamos diante, portanto, de um arranjo em que tradi¢do e modernidade sdo
colocadas lado a lado, formando um dialogo tenso.

No disco The Wonderful World of Antonio Carlos Jobim (1965), com arranjos e
regéncia de Nelson Riddle, predomina na cangdo a estética da bossa nova. O tratamento
musical ¢ marcado pela leveza, efeito produzido pela conjung@o de varios elementos: a levada
do violdo, tocado pelo proprio Jobim; a delicadeza da orquestragdo do arranjador americano,
que ¢ econdmica tanto quanto ao uso de timbres, como na utilizacdo de recursos estilisticos; a
interpretagdo de Tom Jobim, pautada pelo canto falado a maneira de Jodao Gilberto; o
acompanhamento dos instrumentos de percussdao, que mantém certa uniformidade e suavizam
as marcagdes ritmicas. Vale ainda observar, em relacdo ao discurso orquestral de Riddle, que
as cordas friccionadas tocam notas longas e suaves, enquanto os aerofones, com destaque para
a flauta e o trombone, tocam frases melodicas curtas, formando um didlogo musical muito
proximo do estilo de orquestracao jobiniano.

Em termos comparativos, a interpretacdo de Tom Jobim cria uma paisagem sonora
que ja pode ser reconhecida como bossa nova, enquanto a de Jodo Gilberto ainda ostenta certo
carater de tradigdo, especialmente por conta da insercdo do samba de carnaval na execucao do
refrao. Claro esta que as gravacdes possuem suas especificidades e suas articulagdes com o
momento histérico. Além de serem de épocas distintas, as obras sdo executadas e arranjadas
por musicos diferentes, o que, de fato, faz com que se produzam sonoridades bem distintas.
Intento mostrar, ao confrontar os dois arranjos de “A felicidade”, que essa musica foi

essencial para a construcdo da tensdo dialética entre tradi¢do e modernidade — um trago

%% Ha registros diferentes das se¢des dessa cangdo. Jodo Gilberto inverte as partes, come¢ando por A’, ao invés
de A. No disco Tom Canta Vinicius, cantado por Danilo Caymmi, o intérprete faz a mesma inversao das partes.
Na can¢do gravada para o filme Orfeu negro e no disco The Wonderful World of Antonio Carlos Jobim,
Agostinho Santos e Tom Jobim, respectivamente, cantam conforme o registro original da letra de Vinicius de
Moraes.



133

marcante do Modernismo de 1922 que pode ser observado, de modo equivalente, no discurso
poético-musical da bossa nova.

Registre-se ainda que todos os procedimentos estéticos mencionados estdo
intimamente associados as questdes culturais e sociais que foram largamente debatidas no
inicio dos anos 1960. O didlogo da letra com o campo literario, em conjun¢do com a redugao
semioldgica dos elementos musicais e a inser¢do de fragmentos orquestrais (no caso da
gravacdo de Tom Jobim) deu ao samba uma fei¢ao intelectualizada. Poderiamos dizer que o
discurso poético-musical de “A felicidade” arrefeceu a transitividade do samba tocado nos
morros, para falarmos com Muniz Sodré (1998). Vinicius de Moraes e Tom Jobim, tomados
por influéncias culturais do mundo da erudigdo, elaboraram imagens sonoras ¢ visuais de um
Brasil que desejava acertar o relogio com o das sociedades modernas e desenvolvidas. Em fim
de contas, essa nova configuracdo estética parece que tornou mais visivel a modernidade
periférica do pais, no sentido de demarcar lugares sociais. Isto é, ratificou-se a visdo de que o
samba ¢ um produto das camadas negras menos favorecidas economicamente, um lugar da
coletividade e das trocas sociais; enquanto a bossa nova ¢ a afirmagdo da brasilidade pela
otica dos estratos sociais médios, um lugar da contemplacdo desinteressada e de certo

distanciamento intelectualista.

3.1.3 TUDO QUE E LEVE DESMANCHA NO AR

Ser moderno € fazer parte de um mundo no qual,
como disse Marx, “tudo que ¢ sélido desmancha
no ar” (BERMAN, 1986, p. 15).

“A felicidade” ¢ uma cangdo originada a partir da interseccdo de diferentes sistemas
semidticos (o mito, o teatro, o cinema, a poesia, a musica) ¢ da confluéncia de elementos
culturais e sociais (0 samba do morro, a literatura brasileira académica, as imagens poéticas
que remetem a narrativa mitologica grega). Percebe-se que os influxos da poesia literaria de
Vinicius de Moraes, aliados a reescrita da tradicdo musical presente na composicao de Tom
Jobim, configuram o lirismo dessa obra, que abriu os caminhos para as experiéncias de
modernizagdo do samba. De certo modo, esta cancdo aponta para a heterogeneidade da
construgdo lirico-musical da bossa nova, confirmando que este movimento ndo ¢ um
exatamente um género ou estilo com caracteristicas bem delimitadas.

Conforme mostrei, a tematica dessa composicao ja foi explorada em variados poemas
da lirica viniciana. A letra poética aborda uma questdo bastante frequente na arte do mundo

moderno, que ¢ a impressdo de estarmos vivendo em um mundo sem solidez, onde as coisas
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se desfazem logo que se erigem. A visao de Marshal Berman acerca da modernidade langa luz
sobre as ideias aqui apresentadas. Segundo este autor, ser moderno ¢ “encontrar-se em um
ambiente que promete aventura, poder, alegria, autotransformacao e transformacao das coisas
em redor — mas ao mesmo tempo ameaca destruir tudo o que temos, tudo o que sabemos, tudo
o que somos” (BERMAN, 1986, p. 15). Vinicius de Moraes leva estas questdes para o ambito
das relacdes amorosas, para uma esfera mais intima. A nocdo de efemeridade da vida e do
amor, dessa forma, permeia toda a constru¢ao metaforica do texto.

Em seus aspectos literarios, observamos a elaboracdo de uma estética que mantém
relacdo com os pressupostos poéticos do modernismo literario, dentre os quais: o lirismo mais
simples, portanto menos eloquente; a reescrita de elementos da tradicdo cultural e literaria; a
constru¢do de imagens poéticas que captam momentos passageiros. Musicalmente, a can¢do
apresenta procedimentos como cadéncias harmonicas menos comuns no discurso da musica
popular urbana; frases melddicas mais sugestivas, compostas com passagens cromaticas e
intimamente enleadas ao contetido do texto poético; ritmo menos marcado do que o samba
“tradicional”; passagens isomorficas entre melodia e letra.

Estas questdoes de ordem estética foram introduzidas no discurso da bossa nova e se
tornaram uma espécie de poética das primeiras obras do movimento. Muitas cangdes langadas
entre 1959 e 1962, além de possuirem um lirismo melancélico, estdo enredadas com a visao
de modernidade como um tempo sem contornos nitidos e sem firmeza, um tempo de
autotransformagao e transformacdo das coisas. Dentre elas: “Garota de Ipanema”, que
apresenta o encontro fortuito entre o sujeito lirico € o seu objeto de desejo em uma praia
urbana (Ah, por que estou tdo sozinho?/ Ah, por que tudo ¢ tdo triste?/ Ah, a beleza que
existe/ A beleza que ndo ¢ s6 minha/ Que também passa sozinha); “Chega de saudade”, que
constréi um clima de tristeza, um verdadeiro elogio a melancolia (Chega de saudade/ A
realidade ¢ que sem ela ndo ha paz/ Nao ha beleza/ E s6 tristeza e a melancolia/ Que ndo sai
de mim, ndo sai de mim, ndo sai); “Corcovado”, que recompode a metafora da chama que se
apaga, para tratar da natureza passageira do amor (Quero a vida sempre assim com vocé perto
de mim/ Até o apagar da velha chama); “Janelas abertas”, que cria uma tensao entre a imagem
irradiante do sol e a experiéncia de um sujeito lirico que procura se desvencilhar de seu
mundo soturno (Eu poderia ficar sempre assim/ Como uma casa sombria/ Uma casa vazia/
Sem luz nem calor/ Mas/ Quero as janelas abrir/ Para que o sol possa vir iluminar nosso
amor); “Meditagdo”, que faz uma comparacdo da fragilidade da flor com a brevidade da
alegria e do encanto amoroso (Quem acreditou/ No amor, no sorriso, na flor/ Entdo sonhou,

sonhou.../ E perdeu a paz/ O amor, o sorriso ¢ a flor/ Se transformam depressa demais).



135

“A felicidade”, em ultima andlise, deu base as primeiras experiéncias da bossa nova
do final dos anos 1950 e inicio dos anos 1960. Embora a obra ainda carreie consigo certo tom
solene e metaforico, proprio dos primeiros livros de Vinicius de Moraes, ela avanga rumo a
uma atmosfera lirica de leveza e melancolia, aliada a fluéncia ritmica dos versos, que abalizou
os caminhos percorridos pelos primeiros compositores bossa-novistas. Esta sinalizagdo para
uma nova forma de se pensar a cangdo popular brasileira — profundamente ligada a tradigao,
mas atenta aos novos processos de criacdo da musica popular urbana — materializar-se-ia no
mesmo ano de 1959, com o lancamento do disco Chega de saudade, que agregou as trés

linhas de forga da estética da bossa nova: Tom Jobim, Vinicius de Moraes e Jodao Gilberto.

3.2 A MODERNIDADE LiRICA DE “DESAFINADO”

Tom Jobim, em mais de uma ocasido, afirmou que a maior parte de suas composigoes
ndo se configura como bossa nova. Em suas proprias palavras, registradas em entrevista a
Zuza Homem de Mello: “eu escrevi cangdes de camera, fundo de filmes, musica sinfonica,
muito samba-cancdo, muito choro. H4 diversas épocas misturadas e diversas tentativas”
(MELLO, 2008, p. 186). O fenomeno da bossa nova, como dissera o proprio compositor, so
ocorreu mais tarde, no final da década de 1950, quando comegou a compor musicas com
Newton Mendonga. O fato € que a parceria Jobim/Mendonga estabeleceu um estilo
compositivo muito particular dentro do movimento bossa-novista. A verve irdnica e
humoristica e o isomorfismo letra-musica, recursos que marcaram suas obras mais
conhecidas, “Desafinado” e “Samba de uma nota s6”, ainda servem de paradigma para a
moderna musica popular.

Em torno de “Desafinado” construiu-se discursivamente a imagem de simbolo da
modernidade musical brasileira. De fato, esta obra parece sintetizar a proposta estética da
bossa nova, pelo menos se pensarmos nos primeiros anos de existéncia do movimento.
Refiro-me tanto a letra poética, composta com um tom coloquial e voltada para a narrativa de
fatos da vida cotidiana do Rio de Janeiro; como a musica, que possui uma constru¢do
harmodnica com cadéncias mais variadas e uma linha melddica ndo diatonica, desviando-se,
portanto, dos padrdes mais usuais do discurso da musica popular urbana da época.

Gravada em 1958 e lancada no disco Chega de saudade (1959), de Jodo Gilberto, a
composi¢ao foi interpretada por uma série de artistas nacionais € internacionais — entre estes

intérpretes e instrumentistas —, como Ella Fitzgerald, Stan Getz, Nara Ledo, Herb Alpert,
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Eliane Elias, Pat Thomas, Freda Payne, Nina Persson, Mavis Rivers, Tamba Trio, Gal Costa,
Laurindo de Almeida, dentre outros. Os variados registros fonograficos s6 confirmam a
significativa penetracdo dessa obra no mercado internacional®’. Dois 4lbuns, em especial,
divulgaram a obra em nivel mundial: Jazz samba (1962), de Stan Getz e do guitarrista Charlie
Byrd, trabalho que fez o saxofonista conquistar o “Grammy de Melhor Performance de Jazz
por um Solista ou Grupo Pequeno pela cancdo” e Gilberto/Getz (1963), disco que fortaleceu o
didlogo entre o jazz e a musica brasileira e erigiu a carreira musical de Astrud Gilberto.

A trajetoria artistica de Tom Jobim e o seu estabelecimento nos Estados Unidos na
década de 1960 também se devem, em grande parte, a “Desafinado”. Nao foi sem motivo o
titulo dado ao seu album de estreia The composer of Desafinado plays (Verve Records, 1963),
trabalho que inaugura a parceria entre o compositor brasileiro e o arranjador alemao Claus
Ogerman. Composto de doze arranjos instrumentais de cang¢des do inicio da historia da bossa
nova, como “Samba de uma nota s6”, “Garota de Ipanema” e “Chega de saudade”, o disco foi
elaborado com a nitida intencdo de atrair a atencdo do publico norte-americano, fato que se
concretizou. Para Jairo Severiano (2009, p. 342), a ampla aceitagdo do LP nos EUA nao se
deve apenas a “qualidade do repertério”, mas, igualmente, por conta de “sua identificagdo
com a grande can¢do americana — Gershwin, Porter, Berlin —, bem mais do que com o jazz”.

“Desafinado”, diante da cena musical dos anos 1960, gerou um desconforto, sobretudo
nos musicos e interlocutores que defendiam, com veeméncia, a “pureza” da linguagem do
samba tocado nos morros. Em seu texto poético, vemos imagens e expressoes que, na época,
ja circulavam entre os musicos bossa-novistas, como a conhecida frase “Isto ¢ bossa nova,
isto ¢ muito natural” (CASTRO, 2016, p. 204). Além disso, as passagens salpicadas de humor
e versos antiliricos como “Fotografei vocé na minha Rolleyflex”, por certo, soaram estranhos
aos ouvidos acostumados com letras mais confessionais e passionalizadas. Quando do
lancamento da cangdo, a propria bossa nova nao era ainda um estilo com suas bases literarias
e musicais estabelecidas®', o que fez dela uma experiéncia seminal do movimento. Jodo
Gilberto, em um primeiro momento, op0s-se a gravar a composi¢do, pelo fato de a letra
apresentar um sujeito lirico que se declara um cantor desafinado. O estranhamento provocado

pelo discurso poético-musical de “Desafinado”, portanto, ndo parece ter sido apenas no

* De acordo com Paulo Demetre Gekas (2005, p. 59) o “primeiro grande sucesso da Bossa Nova nos Estados
Unidos foi a Gravagdo de Stan Getz e Charles Byrd de Desafinado, da dupla Jobim/Mendonga”.

4 Segundo Ruy Castro (2016, p. 207): “Quando ‘Desafinado’ e ‘Ho6-ba-1a-14> chegaram as lojas, as coisas
comegaram a precipitar-se. ‘Chega de saudade’ estourara finalmente no Rio, impulsionada pelo sucesso inicial
em Sdo Paulo. Com isso iria arrastar também ‘Desafinado’ para as paradas. Apesar de constar da letra, a
expressdo bossa nova ainda ndo era popularmente associada aquele tipo de musica. O jeito de cantar de Jodo
Gilberto, de tdo inusitado, ¢ que passou a acender discussdes”.
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publico ouvinte da musica popular brasileira, mas at¢é mesmo dentre os musicos mais
experimentados ™.

Em linhas gerais, pretendo mostrar como “Desafinado” fixou na memodria musical
brasileira uma ideia de modernidade, através de procedimentos estéticos que confrontaram a
tradicao musical da época, gerando um didlogo conflitante. Compreendo que determinados
processos compositivos dessa canc¢do se alinham a visdo poética modernista, principalmente
no que se refere a linguagem humoristica, a despoetizagao do amor e ao uso da ironia. Esses
procedimentos foram fundamentais para construir uma narrativa da brasilidade mais ligada a
no¢ao de modernidade.

O texto da can¢do, a despeito de narrar as inconstancias de uma relagdo amorosa,
desvela uma série de imagens representativas das novas configuracdes sociais do pais que, na
década de 1960, impregnou-se por uma entusiasmada empreitada progressista. Como nos
disse Renato Ortiz (1993, p.110) “é impossivel compreendermos a década de 50 e parte da de
60 sem levarmos em consideracdo este sentimento de esperanca e a profunda conviccdo de
seus participantes de estarem vivendo um momento particular da historia brasileira”.
“Desafinado”, nesse sentido, sinaliza para a representagdo de uma sociedade brasileira urbana,
afinada com o paradigma da modernizacdo, paradigma este que se propalou em diversos

setores da sociedade, como no cinema, na literatura, na politica e nas relagdes sociais.

3.2.1 DISSONANCIAS ENTRE TRADICAO E MODERNIDADE

A definicdo do que era ser moderno e ser
brasileiro incluia acirrada disputa interna entre os
intelectuais. A invencdo de uma identidade
nacional pressupde sempre um campo de
memorias em disputa (VELLOSO, 2010, p. 65).

A circulacdo em nivel internacional de “Desafinado” galvanizou o debate entre
tradicdo ¢ modernidade da musica popular brasileira. Embora o contato da musica brasileira
com a estrangeira anteceda a bossa nova — lembremos da turné do grupo musical Oito Batutas
em Paris e da carreira de Carmen Miranda nos EUA —, o fato ¢ que a eclosdo deste

movimento provocou ainda mais a contrariedade dos defensores da “brasilidade auténtica”,

*Nas palavras de Sérgio Cabral (2008, p. 128): “O impacto ficou por conta de Desafinado, uma musica que Jodo
Gilberto ndo recebeu com muita simpatia. Ou melhor: a musica foi muito bem recebida. O problema foi a letra,
em que o protagonista era apresentado na primeira pessoa como um desafinado. Na musica popular brasileira,
jamais houve um cantor que se preocupasse tanto com a afinacdo quanto Jodo Gilberto. Com que cara iria
apresentar-se como desafinado? Jodo ndo quis gravar, segundo revelou Tom Jobim ao autor destas linhas numa
entrevista para a televisao”.
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que viam nessa nova forma de fazer samba uma intromissdo de padrdes musicais alheios a
tradigéo“. Por outro lado, havia musicos, sobretudo os jovens de classe média, que defendiam
a modernizacdo da cancao brasileira. Para muitos deles, a renovacao era uma condigao sine
qua non para que as producdes nacionais galgassem espaco no mercado exterior.

O debate desenrolou-se, basicamente, em torno da seguinte questdo: a presenga da
musica estrangeira (isto €, norte-americana) na cena cultural do Brasil poderia contribuir para
a reconstrugdo estética e modernizagdo da cancao brasileira ou, pelo contrario, ela deveria ser
refreada para ndo suplantar a “verdadeira” identidade musical do pais? Esse “n6” na cultura
nacional moveu muitos criticos e musicos da década de 1950 e 1960, gerando conflitos
inclusive entre os proprios artistas bossa-novistas. Para Marcos Napolitano (2010, p. 63), até
o ano de 1968, as discussodes sobre o engajamento musical eram marcadas “pela preocupagao
com a ‘autenticidade’ dos géneros e cangdes, ocasido em que o debate mudou de rumo com o
‘susto tropicalista’, que exigiu um reposicionamento do proprio campo de MPB e do sentido
de brasilidade que esta defendia”. Na realidade, esta tensdo ndo resolvida tem raizes
profundas na cultura brasileira, ela ja pode ser observada, mutantis mutandi, na escrita
literaria e no pensamento musicologico de Mario de Andrade, como se v€ em Macunaima
(1928) e no Ensaio sobre a musica brasileira (1928), e em textos de Oswald de Andrade,
como o Manifesto Antropofago (1928).

“Desafinado” ¢, portanto, um exemplo de cang¢do que sintetiza todas essas
contradi¢des aventadas, no que se refere ao panorama da musica popular urbana. Sua letra
poética, distinta do samba, ndo representa mais o ambiente social e a memoria do povo
habitante dos morros cariocas, uma vez que trata de situa¢cdes mais proximas da vida da classe
média dos bairros da zona sul da cidade. O estilo mais jornalistico e prosaico da letra foi
assimilado pela juventude progressista do Rio de Janeiro, 4vida por narrativas com as quais
pudesse se identificar. Isso porque o clima soturno de alguns sambas-cangdes, os boleros
latinos, o samba “tradicional” com letras que exaltavam o morro, a malandragem e
denunciavam os problemas sociais das favelas ndo conseguiam mais estabelecer uma
comunicagao efetiva com essa camada da sociedade carioca.

Conforme afirmou Carlos Lyra, a bossa nova “¢ feita por pessoas da classe média, a

maioria estudante passando do colegial para o universitario e dentro de uma area geografica

* Dentre os apologistas da tradi¢do (especificamente do samba da década de 1930), os mais conhecidos foram
Almirante, radialista e escritor, e Lucio Rangel, figura central da Revista de Musica Popular. Segundo Marcos
Napolitano (2010, p. 60), essa revista “ndo apenas reiterou uma dada tradigdo musical carioca como sindnimo de
auténtica musica brasileira, como também refor¢ou um pantedo de génios criadores, entre eles Pixinguinha e
Noel Rosa”.
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bastante limitada, para onde iriam convergir todos os outros elementos” (MELLO, 2008, p.
131). O argumento do compositor ¢ que s6 foi possivel o afloramento do novo estilo, porque
os musicos eram da mesma classe social e habitavam em &reas muito proximas. Ele
acrescenta ainda que a musica popular urbana e “culta” prestou-se “as necessidades
idiossincraticas ou econdmico-sociais da classe média e ndo de nenhuma outra classe. E tanto
¢ verdade que ela se comunica horizontalmente com a classe média de todo o mundo e nunca,
verticalmente, por exemplo, com o proletariado brasileiro” (MELLO, 2008, p. 131-132).

Dentre os opositores da bossa nova, como apontei no capitulo anterior, destaca-se José
Ramos Tinhordo, que criticou a nova sonoridade, tornando a querela sobre a autenticidade da
musica popular brasileira ainda mais tensa. Suas criticas ao movimento, parte delas
compiladas na obra Musica popular: um tema em debate, “o primeiro livro de criticas
publicado sobre a Bossa Nova” (BOLLOS, 2010, p. 225), tiveram grande repercussao na
época do langamento, no ano de 1966. Na década de 1990, com o langamento de Historia
social da musica popular brasileira, o autor deu continuidade a sua visdo polémica sobre o
tema. Em defesa de uma musica brasileira genuina, Tinhordo fez ressalvas a bossa nova,
declarando que o movimento, formado por uma ‘“camada de jovens desligados da tradi¢ao
popular da cidade” (TINHORAO, 2010, p. 326), subordinou-se aos modismos consumistas da
industria fonografica norte-americana. Sua tese, em termos gerais, ¢ a de que a classe média
do Rio de Janeiro afastou a musica popular de suas verdadeiras origens, porque “resolveu
romper com a heranga do samba popular, para modificar o que lhe restava de original, ou seja,
o proprio ritmo”. Essa apropriagdo das sonoridades do povo e sua consequente
descaracterizacdo era fruto da “incapacidade dos mogos desligados dos segredos da percussao
popular, de sentirem ‘na pele’ os impulsos dos ritmos negros” e da “alienacdo das elites
brasileiras, sujeitas as ilusoes do rapido processo de desenvolvimento com base no pagamento
em royalties i tecnologia estrangeira” (TINHORAO, 2010, p. 326).

Como desdobramento desse debate entre os apologistas da tradigdo do samba e os
musicos bossa-novistas, muito se propalou que “Desafinado” era uma resposta destinada
especialmente aos musicos que criticavam o estilo composicional, sobretudo no que se referia
a forma de cantar. Dai a ironia mais forte: esta can¢do, em virtude de sua construgao
melddico-harmoénica elaborada fora dos padrdes da musica popular do periodo, ndo ¢
destinada aos cantores inexperientes. Em sua estrutura musical, encontramos passagens
cromaticas, saltos intervalares distantes de dificil execu¢ao, modulagdes harmonicas, isto &,

recursos musicais que tornam a performance vocal mais complexa.
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Na visdo de Tatiana Mencier (2013, p. 89) a letra de “Desafinado” indica “a ideia de
um afastamento em relacdo as classificagdes”. Desse modo, ha, através do discurso literario e
musical da cang¢ao, “o desejo de ‘legitimar’ esta nova linguagem musical, legitimacao esta que
poderia ja ser uma resposta as criticas dos chamados ‘puristas do samba carioca’, que ja
constituiam tema de debate antes do lancamento da bossa nova”. Em sintese, esta obra de
Tom Jobim e Newton Mendonga desafiou os “puristas do samba”, criando um clima tenso na
cultura brasileira.

Mas, afinal, qual a relagdo da construgdo poético-musical de “Desafinado” com o
debate em torno da autenticidade da musica popular brasileira? Em minha compreensao,
alguns de seus elementos estéticos foram essenciais para agucar o clima conflituoso da época.
Se tomarmos como exemplo a gravacao do disco Chega de saudade (1959), destaco os
seguintes: I) a interligacao da cangao com expedientes da linguagem do jazz, especificamente
no que se refere as sutilezas do discurso harmodnico (presenca de acordes alterados,
modulagdes e cadéncias pouco exploradas) e ao carater instrumental da melodia; 1) a forma
de interpretar de Jodo Gilberto, diferente do estilo vocal potente e repleto de vibratos de boa
parte dos cantores de radio; III) o tipo de orquestracdo desenvolvida por Tom Jobim,
econdmica e elaborada com uma inclinagcdo menos narrativa; IV) a forma de tocar violao de
Jodo Gilberto, alheia a acentuagdo tradicional do samba, visto que sua performance produz
um contraponto entre voz e violdo.

Uma compreensao mais organica de “Desafinado”, com efeito, ¢ indissociavel do
ambiente social, politico, ideoldgico e cultural da década de 1960. A bossa nova, ao entrar em
cena no final da década de 1950, embalada pelo sucesso da cangdo de Newton Mendonga e
Tom Jobim, poés em xeque a hegemonia do samba carioca, género este que ja havia se
estabelecido como a fisionomia “pura” do povo brasileiro. Este fato fortaleceu o ja existente
debate entre o nacional e o estrangeiro na musica popular urbana, transformando a cultura
brasileira deste periodo em um verdadeiro “campo de memorias em disputa” (VELLOSO,
2010, p. 65).

Na realidade, o conflito entre o nacional e o estrangeiro — uma evidente luta de
representacao — encobriu outros que, de forma muito clara, foram percebidos por Carlos Lyra
em citagdo anterior. Como mostrei no segundo capitulo, o0 movimento bossa-novista, em seu
primeiro momento, reivindicou a voz da classe média brasileira, especialmente a dos jovens
universitarios, que conviviam em um ambiente cultural letrado, pouco acessivel ao
proletariado. Embora tivessem formagdes culturais variadas, o proposito dessa geragdao de

musicos era construir uma narrativa nova para o Brasil, colocando em evidéncia a “boemia
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solar” da juventude praiana e o seu encantamento pela contemplacdo sensorial da paisagem.
Se a autenticidade da nacdo se confundia com a identidade do povo pobre — se ndo campongs,
ao menos “periférico”, como os habitantes das favelas — a imersao da cangao bossa-novista no
esquema da industria cultural foi considerada uma ruptura com a tradi¢do brasileira. E por
essa razao que, sob a Otica dos mais tradicionalistas (os defensores de um “passado glorioso”
da musica popular brasileira, a exemplo de Tinhordo), a bossa nova seria fatalmente

considerada inauténtica e estrangeira.

3.2.2 “ISSO E BOSSA NOVA”: A COSTURA POETICO-MUSICAL DA CANCAO
Desafinado (Newton Mendonga/ Tom Jobim)

Se vocé disser que eu desafino, amor
Saiba que isto em mim provoca imensa dor
Sé privilegiados tém o ouvido igual ao seu
Eu possuo apenas o que Deus me deu

Se vocé insiste em classificar

Meu comportamento de anti-musical

Eu mesmo mentindo devo argumentar

Que isto ¢ Bossa Nova, isto ¢ muito natural

O que vocé ndo sabe nem sequer pressente

E que os desafinados também tém um coragio
Fotografei vocé na minha Rolley-Flex
Revelou-se a sua enorme ingratidao

S6 ndo podera falar assim do meu amor

Este ¢ o maior que vocé pode encontrar
Vocé com a sua musica esqueceu o principal
Que no peito dos desafinados

No fundo do peito bate calado

Que no peito dos desafinados

Também bate um coragao

(CHEDIAK, 1990, p. 39)

A letra de “Desafinado™ apresenta um sujeito lirico que fala de sua impericia vocal,
aludindo a maneira cool/ de cantar da bossa nova, considerado por muitos interlocutores da
época, acostumados com a poténcia vocal dos cantores de raddio, como um canto sem muita
expressividade. A cangdo aproveita essa critica para tecer sua fina ironia, mostrando que “os
desafinados também tém um coracao”. Saindo da pauta da “dor de cotovelo”, a letra mostra
situacdes concretas do cotidiano — a “existéncia palpavel da vida”, nos termos empregados
por Oswald de Andrade em seu Manifesto Antropofago. Recusando qualquer tom de
abstracdo e de profundidade lirica, o eu lirico traz lembrangas de sua memoria como quem

conversa de maneira descontraida. No entanto, ha o cuidado de que estas memorias nao
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resvalem para o ressentimento. Aos poucos, o tom da letra explicita uma questdo de ordem
estética que suplanta o discurso amoroso.

“Desafinado”, em suas duas primeiras estrofes, apresenta um eu lirico que reclama da
exigéncia dos ouvidos privilegiados de seu objeto de desejo. O sujeito mostra-se incomodado
pelo fato de o seu comportamento ser classificado de antimusical, devido as suas
desafinagdes. No plano da musica o efeito de “desafina¢do” ¢ produzido pela instabilidade
provocada, no terceiro compasso, pela nota dé sustenido dentro da harmonia, que forma um

intervalo de quarta aumentada com a nota sol do acorde G7 (#11).
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E importante notar que a impressio de “desafinacio” da frase melodica — um
procedimento estrutural, “fundamental para a coeréncia da can¢do, e ndo uma ornamentagao
adicionada” (SANTOS, 2010, p. 81) — recai exatamente sobre a palavra “desafino” e se
prolonga até a palavra “amor”. Esse recurso icOnico, levado ao extremo em outra parceira de
Tom Jobim com Newton Mendonga, “Samba de uma nota s6” — em que letra e musica criam
jogo metalinguistico singular —, foi constantemente mencionado por pesquisadores como uma
marca distintiva de “Desafinado”. Na realidade, tal efeito, em que uma categoria do “plano da
expressao” remete diretamente a uma categoria do “plano do contetido”, que denominei de
isomorfismo letra-musica, ja havia sido empregado em composigdes brasileiras de décadas
anteriores. Entretanto, eles se tornaram sistematicos no processo de criagdo musico-literario
da bossa nova. Algumas cangdes evidenciam esse didlogo inventivo entre contetido e forma:
“Garota de Ipanema” (letra e musica criam o ritmo do rebolado da garota que passa), “O
barquinho” (letra e melodia reproduzem o efeito de velocidade do barquinho ao navegar pelas
4dguas marinhas), “Aguas de mar¢o” (os ostinatos ritmicos da melodia remetem ao tilintar dos
pingos da chuva), “Retrato em branco em preto” (A obstinagdo do sujeito lirico em reviver

sua relacdo amorosa angustiante é explicitada pelos ostinatos da melodia) **.

* Para citar alguns exemplos de isomorfismo letra-miisica na cangio popular brasileira anteriores & bossa nova,
recordemos de composigdes de Noel Rosa. Em “Gago apaixonado” (1930), as repeti¢des de silabas do texto,
aliadas com a reiteracdo da melodia, produzem acusticamente a fala de uma pessoa com gagueira (“Mu-mu-
mulher, em mim fi-fizeste um estrago / Eu de nervoso estou-tou fi-ficando gago/ Nao po-posso com a cru-
crueldade da saudade/ Que que mal-maldade, vi-vivo sem afago”). Em “Conversa de botequim” (1935), a
impaciéncia e o tom aborrecido de um cliente de um boteco refletem-se na duragdo curtas das notas da musical e
no movimento ascendente e descendente das curvas melddicas (“Seu gargom, faca o favor de me trazer depressa/
Uma boa média que ndo seja requentada/ Um pao bem quente com manteiga a beca/ Um guardanapo e um copo
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Voltando a leitura analitica da cang¢do, o sujeito lirico, ainda na primeira estrofe,
revela-se insatisfeito por receber a qualificagdo de desafinado. A sensacdo de dor ¢
intensificada pelo prolongamento do mi bemol, que provoca instabilidade harmonica tanto no
acorde Am7 (b5) (uma quinta abaixada), como no acorde seguinte, D7 (b9) (uma nona

diminuta).
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Nos versos posteriores, mais uma vez o recurso estético da “desafinagdo” ¢ utilizado

na composi¢ao, como forma de ampliar o descontentamento do sujeito lirico. Na passagem
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que se segue, o efeito ¢ instaurado pela nota mi bemol™, que forma o acorde de D7 (b9).

Gm7 A Tho(E1) DM D7(49)
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A primeira estrofe de “Desafinado” encerra com uma frase musical que se delineia a
partir do acorde de G7 e finaliza com o prolongamento da nota ré bemol, uma quinta do
acorde de Gb7M. O desenho melddico da frase é ondulante, encerrando em um movimento
descendente. No plano da letra, ¢ o0 momento em que o sujeito poético revela sua limitagao

diante da exigéncia dos ouvidos privilegiados do enunciatario.

G7 GhTM

—
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Na segunda estrofe da cangdo, as duas primeiras frases musicais sdo idénticas as da
primeira estrofe, sendo que o efeito de desafinacao recai sobre a palavra “classificar” (“Se

vocé insiste em classificar/ Meu comportamento de anti-musical”). Nos versos posteriores

d'agua bem gelada/ Feche a porta da direita com muito cuidado/ Que ndo estou disposto a ficar exposto ao sol/
V4 perguntar ao seu fregués do lado/ Qual foi o resultado do futebol”).

> E importante notar que o efeito ndo ¢ dado apenas pela presenga do mi bemol, mas também pelos saltos
melddicos grandes e dificeis. Saltos melodicos estes que terminam em notas consideradas dissonantes: a sexta
menor seguida da sexta maior na passagem mi-do-mib; a sétima inicial da passagem ré-do; a quarta aumentada
no primeiro trecho fa-dé# e no terceiro (1a-ré#).
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(“Eu mesmo mentindo devo argumentar/ Que isto ¢ bossa nova/ Isto ¢ muito natural”’) ha uma
mudanga de inflexdo na fala do eu lirico que ¢ muito importante: a discussao em torno da
relagdo amorosa ganha uma fei¢do mais estética. E tanto que a propria palavra que nomeia o
movimento, “bossa nova”, ¢ inserida na letra. Em consequéncia, o suposto tom de seriedade
da cancdo ¢ mitigado e a narrativa encaminha-se para um lirismo mais espontdneo. Em uma

dicgdo repleta de ironia, o sujeito argumenta que sua forma natural de cantar ¢ um novo estilo.
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Notemos que a mudanca de inflexao do discurso do sujeito lirico corresponde também
com a mudanca de tonalidade no plano da musica (modula-se de F7M para A7M). Além
disso, outros recursos musicais confluem para esse efeito, como a diminui¢do das notas
alteradas e a redu¢do do ambito melddico. Essa redugdo pode ser observada, de maneira mais
nitida, nos ultimos quatro compassos, tendo em vista que a frase musical ¢ formada,
basicamente, por meio da sucessdo das notas mi e fa (um intervalo de segunda menor).

Outro ponto a ser discutido aqui ¢ a ambiguidade literaria do texto, o que permite sua
leitura através de duas isotopias distintas: o sujeito poético pode estar se referindo a uma
figura amorosa ou a um imaginario critico da bossa nova. Assim, a letra poética abre-se para a
possibilidade de ser interpretada ndo apenas pela pauta do encontro amoroso. O acento
humoristico da obra ¢é, nesse sentido, essencial para fixar no discurso poético-musical um
clima de espontaneidade e leveza. Entendo, em ultima andlise, que este jogo ambiguo
proposto pela letra ¢ apenas um estimulo para uma reflexdo de ordem da criacdo artistica. Na
realidade, o componente sentimental ¢ sobrepujado pelo estético.

Nas duas ultimas estrofes da composi¢ao, o sujeito lirico desenvolve um discurso mais
ligado ao pathos. E o instante em que declara o seu amor e critica a postura rigorosa do seu
objeto de desejo: “o que vocé ndo sabe nem se quer pressente/ E que os desafinados também
tém um coragdo”. Musicalmente, as notas da melodia dessa passagem sao elaboradas com
duragdes mais longas (notemos a presenca ostensiva de ligaduras), o que acentua a dimensao

lirico-amorosa do texto poético:
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O verso “¢é que os desafinados também tém um coragdo” ¢ muito significativo, porque
evidencia uma oposi¢ao semantica entre técnica e emog¢ao. O eu lirico procura mostrar que o
mais importante ¢ o sentimento empreendido no ato de cantar e ndo a precisdo da execucao
musical. Mas, ndo nos enganemos, pois essa fala, como todo o percurso de sentido da cangao,
esta carregada de ironia. E tanto que o proprio sujeito lirico deixa transparecer que seus
argumentos nao sao muito confidveis (“Eu mesmo mentindo devo argumentar’). Desse modo,
a oposicado técnica/ emogao perpassa todo o discurso da cangdo, mas sempre com um tom
burlesco. Em termos mais concretos, compreendo que o referido verso traduz o debate
estético entre sambistas mais “tradicionais” e bossa-novistas. Isto ¢, o debate entre os que
desejavam preservar a expressividade e o sentimentalismo do samba — e até mesmo da cangao
de forma geral — ¢ os que defendiam a racionalidade construtiva e a atmosfera cool/ da
linguagem da bossa nova.

Na ultima estrofe da cangdo, a linguagem do eu lirico torna-se ainda mais impetuosa,
pois ¢ o momento em que ele tenta persuadir o seu interlocutor amoroso a acreditar na
intensidade do seu amor (“S6 nao podera falar assim do meu amor/ Este € o maior que vocé
pode encontrar”). Mas, a essa altura, o interlocutor ja nao confia mais nesse narrador que
mistura sentimentos pessoais com uma problematica puramente estética. E importante notar
que a fala do eu poético ¢ enfatizada por uma frase musical que se inicia com um cromatismo
descendente e encerra na nota mais aguda da composigao (ré 4), correspondente ao trecho da
letra “pode encontrar, viu?”"*°. Observemos que o movimento descendente-ascendente dessa
passagem produz o efeito de sentido de incerteza no discurso do sujeito poético. A nota mais
aguda, que suscita a mesma sensacao da elevagdo da voz quando fazemos uma interrogagao,
demonstra que o sujeito poético deseja saber se houve, realmente, compreensao por parte do

enunciatario:

* Embora ndo apareca em algumas versdes escritas da letra, Jodo Gilberto canta o verbo ver (“viu”) na gravacio
presente no disco Chega de saudade.



146

Gm C7 Am7(5) D7(413)
ﬁ } L ]
—t e b T & —
e = ——— P—h—t— 7
< - 7 —— —— ru| - F 1] F 1 i — - T
o = o S B —— } } —¥—
Quees - tc€¢ o mai - or que vo - cé po - de en-con - tmr viu?

Vale ainda notar, no que se refere ao estrato fonico da letra, a expressividade dos
seguintes versos: “Que no peito dos desafinados/ No fundo do peito bate calado/ No peito
dos desafinados/ Também bate um coracdo”. Aliados ao desenho melodico ondulado, esta
cadeia sintagmatica produz acusticamente o som das batidas “do peito dos desafinados”

através da sucessdo de consoantes linguodentais e bilabiais (d e b).
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“Desafinado”, enfim, ¢ uma cang¢do que possui diversas nuangas, tanto em seus
aspectos literarios, quanto musicais. Porém, a fala do sujeito lirico, em termos gerais, esta
mais proxima de um momento de pura diversao do que propriamente de uma argumentacao
sincera. Os elementos musicais também comungam com a construgdo lirica da letra. Se bem
observarmos, a melodia, composta em sua quase totalidade com duragdes curtas e com um
carater de suavidade, ndo deixa que a obra nos transmita a sensa¢ao de drama, tristeza. H4 um
movimento cambiante das frases musicais e do discurso harmdnico que engendra um efeito de
incerteza na fala do sujeito poético.

A urdidura poético-musical de “Desafinado” ¢ muito particular, pois ela constréi um
discurso marcado pela coesdo, uma conversa intima e ludica entre palavra e musica. Em
grande parte, os efeitos ladicos produzidos por esses componentes concretizam-se porque o
lirismo da cangdo pauta-se pela simplicidade, negando tanto o exagero retorico, como o
vocabulario prolixo. E por isso que seus versos ndo expressam o sublime e nem criam
metaforas profundas sobre a realidade. Os compositores procuram simular em sua cangdo
uma fala rotineira, procedimento este muito utilizado pelos poetas modernistas, que
desejavam solapar o sublime e contestar a linguagem empolada. Para tanto, eles procuravam
construir uma sintaxe mais dinamica e sugestiva, que mimetizasse o proprio ritmo da vida nos

grandes centros urbanos do pais. Aqui, estamos proximos da poesia “4gil e candida”,
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defendida por Oswald de Andrade (2011) no Manifesto da Poesia Pau-Brasil, que ¢ uma
proposta estética que se contrapde a soturnidade da lirica romantica.

Luiz Tatit (2016, p. 134) afirmou que os cancionistas "sdo peritos em estabelecer
relagdes entre melodia e letra e em produzir ilusdes enunciativas". Em geral, quando querem
mandar um recado para alguém, eles utilizam a primeira pessoa e simulam a enunciagao
dentro do enunciado. E exatamente o que ocorre com essa cangdo de Tom Jobim e Newton
Mendonga: a melodia se molda as inflexdes da prosddia, "dando-nos a impressao de que as

frases cantadas poderiam também ser frases ditas no cotidiano" (TATIT, 2016, p. 126).

3.2.3 LINGUAGEM HUMORISTICA E DESPOETIZACAO DO AMOR

Monica Pimenta Velloso (2010, p. 38), em Historia & Modernismo, argumenta que
“nos paises onde a modernizagdo ocorreu em clima de conflitos e desigualdades sociais
profundos, a linguagem humoristica funcionou frequentemente como um recurso estratégico
de simboliza¢dao”. No caso do Brasil, a autora atesta que a cidade do Rio de Janeiro, por ser
um espaco de grande permeabilidade entre poetas, literatos e musicos populares, foi o
ambiente em que essa linguagem tornou-se mais visivel ainda. Segundo Velloso (2010, p. 77)
“a cultura modernista no Rio de Janeiro ¢ indissocidvel da acdo do grupo dos intelectuais
boémios. Foi uma relacdo ambigua marcada pela adogao euférica de valores, critica virulenta
e humor”. Essas observacdes sdo essenciais para compreendermos o discurso de determinadas
letras da bossa nova, que, fugindo de uma representacdo mais densa e dramatica da realidade,
propuseram uma saida pela via do efeito comico. Entendo que este ¢ o caso de “Desafinado”,
como mostrarei adiante.

O humor apresenta-se como uma linguagem identificada com as demandas da
modernidade devido ao seu “cardter de impacto, condensacdo de formas, debate sobre o
cotidiano, e principalmente pela sua agilidade na comunicacao” (VELLOSO, 1996, p. 90). A
proposito, essa estratégia discursiva faz parte de uma tradigdo literaria brasileira, explorada
com mais intensidade pelo Modernismo de 1922 e seus desdobramentos. Diversos escritores,
como Oswald de Andrade, Carlos Drummond de Andrade, Manuel Bandeira e Mario
Quintana — e, em tempos mais atuais, Jos¢ Paulo Paes, Millor Fernandes e Paulo Leminski —,
elaboraram poemas cujo lirismo esta marcado por um tom burlesco, muito deles configurando

. . . . . 4 N
um tipo especial de texto que pesquisadores denominaram de “poema-piada” *’. Cada um a
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470 poema-piada — também chamado de “poema-pilula”, “poema-comprimido”, “poesia-minuto” — é um tipo de
poesia que se caracteriza pela brevidade, concisdo, comicidade e mensagem poética instantanea. O poema-piada
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sua maneira, estes escritores utilizaram o humor como valvula de escape e como forma de
promover uma “rasura do tragico” **. Afinal, com esse gesto, eles conseguiam transformar a
poesia em “sintese, invengao e surpresa”’, conforme tencionava Oswald de Andrade (2011, p.
63).

Exemplos de poemas nessa linha ndo faltam: “Amor”, “Relicario”, “Senhor feudal”,
“Erro de portugués”, “O gramadtico”, de Oswald de Andrade; “Pneumotérax”, “Macumba do
Pai Zusé”, de Manuel Bandeira; “Cota zero”, “Politica literaria”, de Carlos Drummond;
“Cancao do Exilio Facilitada”, de José Paulo Paes; “Laivosier”, “Poeminha do contra”, “O
relogio”, de Mario Quintana; “Poemeu Efemérico”, “Poeminha surrealista”, “Poesia polar” e
“Luta de classes”, de Millor Fernandes.

Nao ¢ meu proposito associar “Desafinado” com a estética do “poema-piada”. A ideia
aqui € notar que esta obra esté filiada ao estilo cronista leve e bem-humorado do modernismo
carioca. O seu discurso poético-musical, ao contrario do estilo agonico de determinados
sambas-can¢des e boleros da década de 1950, propde uma atitude irénica frente ao mundo
urbano ¢ moderno que se instalara, de forma abrupta, nas metropoles brasileiras. Estamos
diante de uma lirica que, a primeiro plano, parece encaminhar-se para a esfera amorosa, mas,
em seu percurso, desvia-se estrategicamente para uma inflexdo humoristica. Por essa razao,
ndo parece proficua a leitura dessa cancdo apenas pelo viés lirico-amoroso, sem a observancia
desse notorio gesto de humor que o sujeito poético empreende em toda a construgdo narrativa
da letra.

Alguns versos da cangdo merecem destaque, porque soam como uma recusa ao
sublime ¢ ao tom de seriedade®™. O verso “Fotografei vocé em minha Rolley Flex”, por
exemplo, provoca o efeito de “invencdo e surpresa” “O que vocé ndo sabe nem sequer
pressente / E que os desafinados também tém um coragdo/ Fotografei vocé na minha Rolley-

~ .\

Flex/ Revelou-se a sua enorme ingratidao”. Ao mencionar que “os desafinados também tém

¢ frequentemente associado a poética modernista, principalmente as criagdes de Oswald de Andrade. De forma
geral, sdo textos que “subvertem a recepg¢do tradicionalmente associada ao fendmeno poético — de fruigdo detida
e complexa — transformando-a em uma apreensao imediata” (BENTO, 2019, p. 2).

* Esta expressio foi utilizada pelo critico literario portugués Eduardo Lourengo, em seu ensaio “Da literatura
brasileira como rasura do tragico”. O termo ¢ empregado pelo escritor com o objetivo de mostrar que na
literatura brasileira ha uma espécie de estratégia, em sua visdo uma estratégia inconsciente, “destinada a
contornar os aspectos mais tragicos da condi¢do humana” (LOURENCO, 2020, p. 7).

* Ruy Castro (2016, p. 203-204) narrou o processo de criagio da cangido em sua obra Chega de saudade: “Nio
era apenas uma inside joke, mas podia ser também um samba de humor, com algumas possibilidades comerciais.
Dependia de para quem dessem a musica. “Desafinado” era uma galhofa s6, musica e letra, principalmente o
verso que mais lhes arrancou risos, quando Tom o propds: “Fotografei vocé na minha Rolleyflex” [...]. Para
acrescentarem uma pitada de provocagdo, referiram-se a expressdo da moda entre os meninos de Ronaldo
Boscoli e escreveram: “Isto é Bossa Nova, isto é muito natural”. Era uma musica para ser cantada por alguém
que nao se levasse muito a sério”.
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um coragdo”, parece que o eu lirico pretende adentrar em uma atmosfera de lamento amoroso,
mas os versos seguintes quebram essa expectativa e, desse modo, a suposta seriedade de sua
fala ¢ mitigada. Além disso, ¢ interessante notar que, a0 mencionar um objeto industrial, a
camera fotografica, o texto rompe sua aura sentimental, produzindo certo estranhamento no
interlocutor. Isto pelo fato de a imagem do objeto aparecer exatamente em uma cadeia
sintagmatica composta por palavras como “cora¢ao” e “ingratidao”.

Cabe ainda destacar alguns pontos sobre a relacdo amorosa tecida pela letra poética.
Estamos diante de um amor dessacralizado, sem transcendéncia. Contrario a “morbidez
romantica”, para usar a expressdao de Oswald de Andrade (2011, p. 63), o texto possui um
constante tom de sarcasmo. A principio, o eu lirico sugere estar preocupado e reclama da falta
de compreensdo de seu objeto de desejo em relagdo a sua impericia vocal. Aqui, uma analise
apressada poderia facilmente concluir que a cangao trata, afinal, de uma desilusdo amorosa.
Mas o fato ¢ que, no desenrolar da narrativa, o interlocutor ¢ convencido de que o eu lirico é
irbnico e tem como proposito despoetizar o amor, ao invés de enaltecé-lo. O texto poético
contesta, pois, a dicgdo solene que observamos em determinadas obras do cancioneiro popular
brasileiro, tais como “Rosa” (Pixinguinha e Otavio de Souza) e “Chao de estrelas” (Silvio
Caldas e Orestes Barbosa). Enfim, a letra propde algo muito semelhante ao programa de
dessacralizacdo da poesia (CAMPOS, 2017), procedimento que se tornou uma das assinaturas
da lirica oswaldiana.

A letra de “Desafinado” diferencia-se também do lirismo de algumas cangdes de amor
do repertorio bossa-novista, como “Eu sei que vou te amar”, “Insensatez” ¢ “Por toda minha
vida”. Isso porque o seu discurso amoroso ¢ apenas um pano de fundo. Como observou
Santuza Naves (2000, p. 36) “a pretexto de uma arenga sentimental, discute-se, na verdade,
uma questdo estética”. E por essa razio que o sujeito lirico demonstra urgéncia em sua
interlocugdo, indicando que o seu relacionamento ¢ mais um encontro passageiro na paisagem

agitada da metropole do que propriamente uma experiéncia afetiva profunda.

3.2.4 A ELOQUENCIA VERTIGINOSA DA VIDA MODERNA

As primeiras cangdes bossa-novistas, em especial as lancadas no final da década de
1950, sdo reveladoras das transformagdes politicas, culturais e sociais que ocorreram com o
processo de industrializagdo e modernizagdo do pais. Nao sendo tdo-somente um reflexo
dessas transformacdes, o cancioneiro popular participou ativamente na fixacdo de um

imagindrio de modernidade e de progresso no Brasil. “Desafinado” ¢ uma das cangdes da
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época que anuncia esse desejo de modernidade em sua contextura poético-musical, através de

. N .. . 50
um discurso que reflete “a eloquéncia vertiginosa da vida”

. Isso pode ser observado em sua
linguagem direta, dindmica e sem artificialismo — linguagem esta compativel com o ritmo ¢ o
estilo de vida dos espagos urbanos, onde os contatos sociais sao mais rapidos e fortuitos. Por
sinal, vale observar que, no plano da musica, as notas musicais de duragdes curtas e o
andamento relativamente acelerado evidenciam estas questdes presentes no plano da letra. E
por isso que as interpretacdes de “Desafinado” — e aqui podemos citar, a titulo de exemplo, a
interpretagao de Gal Gosta, de Jodao Gilberto, de Ella Fitzgerald e de Gilberto Gil — ndo soam
melancolicas e pesadas, devido a estrutura melddico-harmonica que ndo se coaduna com a
expressao de afetos negativos e profundos.

“Desafinado” chamou a atencao dos interlocutores do final da década de 1950, ainda
imbuidos da subjetividade agonica de determinados boleros e sambas-cangdes, exatamente
por causa de sua diccdo espontinea, do seu despojamento. De forma resumida, esta cangdo
encena uma modernidade lirica através de procedimentos tais como: contengdo retdrica,
linguagem humoristica e ironica, efeitos iconicos jocosos entre letra e musica, despoetizagdo
das relagdes amorosas, constru¢do de imagens concretas do mundo urbanizado € uma recusa a
idealizacdo. Os elementos musicais, na mesma perspectiva, ddo ao discurso da cangdo uma
fisionomia de modernidade, porque raramente sdo encontrados na estética da can¢do popular
da década de 1960: a melodia ¢ tecida com cromatismos e com intervalos pouco explorados, a
exemplo das quintas diminutas; a harmonia possui cadéncias mais elaboradas e modulacdes
entre tonalidades distantes; o ritmo € contaminado pelas inflexdes proprias da oralidade, uma
vez que segue mais os impulsos da prosodia do texto do que propriamente uma acentuacao
regular.

A gravagdo de “Desafinado”, no disco Chega de saudade, aponta para uma dicgao
moderna, em virtude dos seus recursos que, a0 mesmo tempo em que dialogam com a tradigao
da canc¢do brasileira, radicalizam determinados procedimentos estéticos desta. Jodo Gilberto,
na esteira de cantores menos dramaticos como Dick Farney e Lucio Alves, desenvolve uma
interpretagdo vocal pautada por uma naturalidade expressiva, tornando quase imperceptivel a
barreira entre canto e conversa informal. Os deslocamentos de acentos da levada do violdao
criam uma ritmica bastante particular, gerando um sugestivo efeito de “defasagem” com a

voz. No que se refere ao arranjo, o pensamento musical de Tom Jobim, o arranjador de todas

%0 termo ¢ de Mario de Andrade (2010, p. 34), presente no livro 4 escrava que néo é Isaura. O escritor
empregou-o para mostrar que os poetas contemporaneos expressam em seus textos a dindmica da vida hodierna.
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as faixas do disco, filia-se ao “procedimento menos” >' (CAMPOS, 2006, p. 230). Por isso
mesmo, o maestro elimina o que ndo ¢ essencial: as ornamentacdes gratuitas, o excesso de
timbres, a densidade orquestral. O discurso da orquestra resulta em fragmentos minimos,
surpreendendo o interlocutor pelo uso expressivo do siléncio. Os instrumentos s6 entram em
momentos pontuais € com a func¢do de criar contracantos com a melodia vocal, de modo que
ndo se obscurega o didlogo contrapontistico entre a voz e o violdo de Jodo Gilberto.

A interpretagdo de Gilberto Gil, presente no disco Gilbertos Samba (2014), retoma o
formato voz e violdo. O tropicalista propde uma releitura da cangdo, mas ¢ possivel notar que
se trata de uma expressa homenagem a Jodo Gilberto, tendo em vista a suavidade da levada do
violdo e a interpretacdo contida, contraria a arroubos sentimentais. O arranjo, em sintonia com
a dic¢ao de Tom Jobim, é construido com o minimo de recursos musicais. No entanto, Gil,
pautado pelo espirito oswaldiano de buscar sempre a invengdo € a surpresa, insere um
elemento sonoro que provoca certo estranhamento no interlocutor que ja se acostumou com a
sonoridade equilibrada da bossa nova. Trata-se dos ruidos, pouco usuais, produzidos pela
guitarra elétrica de Pedro Sa. O efeito gerado pela guitarra € o de desafinagdo, o que reforga o
argumento central da letra poética e produz uma atmosfera de instabilidade. Esse aspecto da
gravacao ¢ digno de nota, pois vai de encontro ao discurso apolineo que marcou as cangdes da
bossa nova interpretadas por Jodo Gilberto.

“Desafinado”, por tudo isso, ¢ uma obra que possui um notavel poder de sintese. Sua
narrativa extravasa a esfera do lirismo-amoroso e condensa o pensamento estético e cultural,
permeado por intensos debates acerca da invencdo da identidade brasileira, que marcou as
produgdes artisticas no inicio dos anos 1960. Por este motivo, a can¢do ¢ constantemente
classificada como um verdadeiro manifesto da primeira fase da bossa nova (GAVA, 2006;
SANTOS, 2010; SANT’ANNA, 2013), o que ndo soa exagerado. A costura poético-musical
engenhosa da composicao e a capacidade de captar sutilezas do dia a dia, de forma quase
nonsense, tornaram-se paradigmas para a constru¢do musical e literaria de parte significativa

do cancioneiro bossa-novista.

1 O poeta e ensaista Haroldo de Campos (2006, p. 222) utiliza essa expressdo para tratar do estilo literario que,
em sua visdo, insurge-se contra o registro “rico, opulento, policromo, profuso, de cadéncia oratoria”. Ele observa
que autores como Machado de Assis, Graciliano Ramos, Oswald de Andrade e Jodo Cabral de Melo Neto
desenvolveram um estilo mais “pobre”, em que podemos notar a recorréncia de tragos como a escassez de
recursos estilisticos (a “magreza estética”), a sintese e a metalinguagem.
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3.3 UM FLANEUR A CAMINHO DO MAR: “GAROTA DE IPANEMA” E O
DIALOGO COM A TRADICAO LITERARIA

Para o perfeito flaneur, para o observador
apaixonado, ¢ um imenso jubilo fixar residéncia
no numeroso, no ondulante, no movimento, no
fugidio e no infinito (BAUDELAIRE, 1996, p.
19).

A eficacia comunicativa de uma cangdo popular, seguramente, ndo depende de sua
interligacdo com uma tradicao literaria académica. No universo da cangdo brasileira urbana, a
maior parte dos compositores populares produz suas obras com o uso de um instrumento
musical harmonico, geralmente o violdo, mediante um processo em que elementos verbais e
musicais sdo tecidos conjuntamente. Este modus operandi dispensa qualquer conhecimento
dos pormenores da escrita literaria, porque o que esta em jogo ¢ a capacidade de o compositor
descobrir “formas de compatibilidade entre texto e melodia” (TATIT, 2002, p. 12).
Entretanto, sabemos que, no contexto cultural do Brasil, a musica popular urbana estabeleceu
uma proficua interlocu¢do com a série literaria, embora, muitas vezes, esse didlogo ndo seja
manifesto. Entendo que este ¢ o caso de “Garota de Ipanema”, uma composi¢do que estd, ao
mesmo tempo, arraigada a uma tradi¢do literaria e impregnada na memoria musical do
publico consumidor da chamada MPB. Por isso mesmo, esta can¢do contribuiu sobremaneira
para cimentar as narrativas da brasilidade da década de 1960.

Composta em um periodo de climax da bossa nova, “Garota de Ipanema” foi gravada
por diversos artistas, como Ella Fitzgerald, Frank Sinatra, Placido Domingo, Mariza, Joao
Gilberto e Tim Maia. Na realidade, a obra foi composta para uma comédia musical, em 1961.
Sua apresentagdo publica inaugural foi no show Encontro, que ocorreu em agosto de 1962
(HOMEM; DE LA ROSA, 2013). A primeira gravacdo em estudio se deu em 1963, no LP
Pery Ribeiro ¢ todo Bossa, do cantor e compositor Pery Ribeiro. Entretanto, o significativo
reconhecimento internacional s6 viria com o registro de Jodo Gilberto, Astrud Gilberto e Stan
Getz, no disco Getz/Gilberto (1964). Tom Jobim, por sua vez, registrou a can¢ao em 1963 nos
Estados Unidos, no album The composer of Desafinado plays, firmando sua imagem de
cancionista na industria fonografica estadunidense. Juntamente com “Desafinado”, essa
composicdo representa o estabelecimento da modernidade musical da cangdo popular
brasileira.

“Garota de Ipanema” surgiu em um contexto politico e cultural de profundo
encantamento com o desenvolvimento urbano e industrial do pais. A cena cultural da década

de 1960, entretanto, foi bastante heterogénea, uma vez que coexistiu uma diversidade de
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géneros e estilos de musica popular brasileira, como o samba “tradicional”, o samba-cangao,
além de ritmos estrangeiros, como o bolero cubano. Dentre a variedade de temadticas, os
sambistas exploraram mais frequentemente o culto a malandragem, a vida boémia, o morro.
Os compositores de sambas-cangdo, por sua vez, tematizaram as desilusdes amorosas, as
traicdes, a solidao e a famosa “dor de cotovelo”. Em meio a esse cenario musical, “Garota de
Ipanema”, com sua estética solar e intimista, contribuiu para propagar a representagdo de um
Rio de Janeiro praieiro, mais ligado ao modus vivendi e ao imaginario da classe média
emergente da zona sul da cidade.

Na presente analise, enfatizarei o didlogo intertextual que esta cancdo estabelece com
textos candnicos da moderna literatura ocidental, em especial com a poética de Charles
Baudelaire, com a literatura moderna brasileira e com poemas da prépria lavra de Vinicius de
Moraes. Minha percepcao ¢ que o lirismo de “Garota de Ipanema” elabora-se por meio de
uma releitura de textos literarios modernos, embora este procedimento ndo esteja tdo explicito
na camada aparente™ da obra. Além disso, desejo mostrar que o texto da cangdo ndo esta
desmembrado da trajetéria literaria do autor de Forma e exegese, pois ele ¢ resultado de um
longo processo de depuracao de sua escrita. Como ja mencionei em paginas anteriores dessa
pesquisa, a escrita viniciana fundiu a visdo poética mais idealista e esteticamente carregada de
metaforas e de recursos retdricos com a dic¢do mais espontanea e concreta. Embora o poeta-
compositor tenha se voltado para uma escrita mais realista em suas ltimas obras, ele sempre
procurou criar uma convivéncia, nem sempre harmonica, entre diferentes registros poéticos.

De igual peso na construcao de sentido, a musica de Tom Jobim ¢ essencial para fixar
os efeitos propostos pela letra poética. Nesse sentido, a rigorosa unidade entre texto e musica
merece uma aten¢do especial, pois a composi¢do de “Garota de Ipanema” engendra uma
diversidade de impressdes, como as perceptiveis variagdes de afeto promovidas pelo discurso
melodico-harmonico. Estes efeitos de sentido, como se trata de um discurso cancional,

somente sdo evidenciados quando palavra, musica e performance sdo analisadas em conjunto.

3.3.1 A CONSTRUCAO LIiRICA DA LETRA

“Garota de Ipanema” possui um texto poético que recusa a dramaticidade e o vocébulo

dificil, em virtude da clareza de expressdo. Essa reducao da carga simbolica da linguagem foi

52 Este termo ¢ empregado por Antonio Candido ao mencionar que existe no poema a camada “dos elementos
estéticos, onde se enunciam os significados ostensivos, e que basta para uma leitura satisfatoria, embora
incompleta” (CANDIDO, 1995, p. 53).
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uma das estratégias retoricas dos modernistas para imprimir objetividade a poesia e dar ao seu
discurso um ritmo mais espontdneo. Ao mesmo tempo, foi uma forma de questionar o
verbalismo exagerado da lirica romantica e o preciosismo linguistico da poesia parnasiana.
Mario de Andrade (2010), em suas conjecturas sobre o fazer poético, advogava um tipo de
lirismo que fosse esséncia e substrato.

Os versos de Vinicius de Moraes, iluminados por esses pressupostos da lirica
modernista, sao tecidos com leveza e captam o momento em que uma mulher passa pela praia,
“num doce balan¢o a caminho do mar”. As palavras vao surgindo de forma espontanea,
préximas de uma fala coloquial. Somos convidados, pelo ritmo poético do texto, que remete a
sutileza do movimento das ondas do mar, a observar o gestual sedutor da “moca do corpo
dourado” pelo sol de Ipanema. O engenho poético aqui nos faz lembrar o timbre oswaldiano,
no que se refere a capacidade do poeta modernista de traduzir em versos as pequenas
experiéncias efémeras que encantam o sujeito lirico em sua existéncia quotidiana.

Ha trés momentos bem delineados na construcao da letra de “Garota de Ipanema”, que
os sintetizo da seguinte maneira: 1) Nas duas primeiras estrofes o eu lirico, encantado, registra
a cena de uma mulher que passa em direcao ao mar. II) Na terceira estrofe, o sujeito lirico
assume mais claramente sua presenga, através da primeira pessoa do singular, revelando-nos o
seu estado de soliddo diante do mundo. III) Na ultima estrofe, ele volta a descrever o
movimento gracioso da figura feminina e destaca a capacidade que esta tem de tornar o
mundo mais bonito.

Vejamos a letra na integra:

Olha

Que coisa mais linda,
Mais cheia de graga
E ela menina

Que vem e que passa
Num doce balancgo,
Caminho do mar

Moca

Do corpo dourado

Do sol de Ipanema

O seu balangado

E mais que um poema
E a coisa mais linda
Que eu ja vi passar
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Ah, por que estou tdo sozinho?
Ah, por que tudo ¢ tao triste?
Ah, a beleza que existe

A beleza que ndo ¢ s6 minha
Que também passa sozinha

Ah

Se ela soubesse

Que quando ela passa
O mundo inteirinho
Se enche de graga

E fica mais lindo

Por causa do amor

(MORAES, 2017, p. 501-502)

O estabelecimento desses momentos distintos cria uma variedade de sensagdes
poéticas no texto. Importante observar que esse fendOmeno também ocorre na obra "A
felicidade", com a diferenca que, no caso de “Garota de Ipanema”, o metafisico atinge um
nivel mais objetivo. Na primeira parte, o sujeito lirico, com o intuito de demonstrar o seu
encantamento, emprega imagens marcadas por um lirismo amoroso: “coisa mais linda”, “doce
balango”, “corpo dourado”, “cheia de graca”, “o seu rebolado ¢ mais que um poema”.
Notemos que, como se nao bastasse associar a menina que passa a tais imagens poéticas, o
poeta ainda insere palavras que intensificam seu discurso, como € o caso de “mais”, “cheia”.
Um destaque para a expressdo “cheia de graca”, em virtude de sua ambiguidade sugestiva.
Como se sabe, o termo possui fortes conotagdes religiosas, pois faz parte do vocabulario da
mitologia judaico-crista e € vinculado a imagem sagrada da Virgem Maria. Porém, a letra, de
maneira geral, celebra a erotizagdo do corpo feminino, o que faz com que a insercdo dessa
expressao provoque uma tensao de signos.

Essa tensdo entre o erdtico e o sagrado permeia a obra poética de Vinicius de Moraes e
foi expandida para muitas de suas cangdes. Entretanto, o que hd em suas poesias nao €
exatamente a transformag¢ao da mulher em um ser divino e superior. Estou de acordo com
Rodrigo Eduardo Alves (2009, p. 39) quando ele afirma que “a escolha da mulher como
centro da poesia de Vinicius de Moraes [...] estd relacionada a possibilidade de uma Ariana,
ou seja, uma figura feminina capaz de conjugar o sagrado e o profano e, dessa maneira,
permitir a existéncia do poeta entre os ‘extremos intangiveis’”. Desse modo, a garota de
Ipanema ndo ¢ divinizada e colocada acima do plano material, o que existe ¢ um processo
sutil de “espiritualizacdo do corpo feminino, que, por sua vez, ¢ fruto da propria natureza do

lirismo desenvolvido” (ALVES, 2009, p. 39).
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A segunda parte da cancio evidencia uma alteragdo repentina no carater do texto. E o
instante em que o eu lirico, ao invés de falar de sua admiracdo pela mulher que passa,
ressente-se de sua soliddo, em um tom visivelmente melancolico. Os versos desvelam uma
nova ambientagdo poética: “Ah, por que estou tdo sozinho”, “Ah, por que tudo ¢ tdo triste”,
“A beleza que ndo ¢ s6 minha”. Trata-se de um instante de reflexdo, uma pausa na
continuidade do fluxo temporal para que o sujeito lirico explicite o seu estado de desencanto.
Hé ainda uma atmosfera de nostalgia nos versos “A beleza que nao ¢ s6 minha/ que também
passa sozinha”, uma vez que o eu lirico parece identificar na figura da garota a fragilidade de
uma mocidade passageira. Dito de outro modo: na realidade, ndo ¢ somente a moga do corpo
dourado que passa — atentemos para a polissemia deste verbo —, mas também passa a
vivacidade de sua beleza.

Na ultima estrofe, verificamos um retorno ao carater dancante e gracioso da primeira
parte. Os versos mostram que a passante, em razdo da imanéncia de sua beleza e de sua
gestualidade envolvente, ¢ capaz de tornar o mundo “mais lindo” e enché-lo “inteirinho de
graca”. O instante de dor e dissonancia do eu lirico com o mundo, presente nos versos da
segunda parte (“Ah por que estou tdo sozinho / Ah, por que tudo ¢ tao triste”), ¢ suplantado
pelo ritmo poético mais balancado e pelo discurso afetuoso da ultima estrofe (“Ah, se ela
soubesse que quando ela passa/ “O mundo inteirinho se enche de graga / E fica mais lindo por
causa do amor”). O verso final, com sua expressdao “por causa do amor”, traduz bem o
sentimento de celebracdo da vida praieira € o encanto com a misteriosa personagem que
transita pela orla de Ipanema.

Um recurso importante que refor¢a as particularidades de cada secdo ¢ a
expressividade do estrato fonico da letra. Vinicius de Moraes elaborou um tecido sonoro
composto de rimas internas (moga-corpo-dourado) e de aliteragdes (se-soubesse-graca-passa-
balan¢o-moca) que, aliado as acentuagdes da melodia jobiniana, engendram um ritmo poético
ondulante, dando ao discurso cancional uma fluéncia singular. Digno de nota também ¢ o
contraste produzido pela suavidade das consoantes alveolares (graga-passa-balan¢o-moga), na
primeira parte, com a aspereza das linguodentais na segunda parte (tao-tudo-triste-existe). A
construgdo do estrato fonico da cangao €, dessa forma, inseparavel do contetido da fala do
sujeito lirico, procedimento estético este constantemente utilizado na poesia feita para ser lida.

Um exame das imagens poéticas da obra também ¢ capaz de revelar os contrastes
existentes entre as segoes I e II. Os sintagmas iniciais denotam claridade, imensidao: “sol”,
“mar”, “cheia de graga”, “dourado”. Por sua vez, os da segunda se¢do indicam fechamento e

soturnidade: “sozinho”, “triste”, “sozinha”. Em sintonia com essa constru¢do imagética, os
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primeiros vocabulos remetem-nos a ideia de movimento (“vem”, “passa”, “balancgo”,
“balancado”, “passar”), enquanto os segundos expressam auséncia de movimento (“existe”,
“estou”, “ndo €”). Esta oposi¢ao semantica presente na camada visual do texto circunscreve
todo o percurso de sentido da letra da cangdo. Aqui, o movimento indicard sempre

dinamismo, pulso de vida, enquanto a sua auséncia, esvaziamento de sentido.

3.3.2 “GAROTA DE IPANEMA” E A TRADICAO LITERARIA MODERNA

Para dar mais densidade ao estudo analitico de “Garota de Ipanema”, ¢ oportuno fazer
algumas reflexdes sobre a tematica do fldneur”. O topos do observador que vagueia pelas
ruas e contempla empiricamente o efémero da cidade ¢ essencial na elaboracao poética dessa
cancdo. A seguir, faco uma breve digressao sobre esse tema a partir de alguns escritores da
literatura moderna.

As investigagdes mais detalhadas sobre a flanerie em suas origens, em geral, iniciam
com uma abordagem da poesia e das ideias de Charles Baudelaire. Isso porque, de fato, ele ¢
um dos fundadores da lirica moderna e um dos intérpretes das novas configuragdes sociais,
culturais e politicas que a modernidade imp0s aos individuos das urbes. Ainda no século XIX,
no contexto da Franga, o escritor explorou em suas poesias questdes como a fugacidade do
tempo presente e as impressdes do flaneur sobre a cidade, ressaltando o movimento e o ritmo
intenso da vida moderna de Paris. Seus textos poetizam o cotidiano e descortinam a realidade
grotesca que hd no mundo urbanizado, utilizando-se de uma linguagem carregada de imagens
antiliricas, reveladoras da instabilidade de sentido das paisagens modernas.

Virios poemas que compdem Les Fleurs du mal versam sobre essas questdes
aventadas, como os presentes na secdo “Quadros parisienses”. Dentre os textos, o que mais
interessa para a presente analise ¢ o poema “A uma passante”, pois ele apresenta a tematica do
flaneur de modo contundente:

A rua, em torno, era ensurdecedora vaia.
Toda de luto, alta e sutil, dor majestosa,
Uma mulher passou, com sua mdo vaidosa
Erguendo ¢ balangando a barra alva da saia;

Perna de estatua, era fidalga, agil e fina.

Eu bebia, como um basbaque extravagante,
No tempestuoso céu de seu olhar distante,

A dogura que encanta e o prazer que assassina.

%30 flaneur, nos termos de Baudelaire (1996, p. 69-70), é aquele que busca “por toda a parte a beleza passageira
e fugaz da vida presente”.
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Brilho...e a noite depois! - Fugitiva beldade
De um olhar que me fez nascer segunda vez,
Nao mais te hei de rever sendo na eternidade?

Longe daqui! tarde demais! nunca talvez!
Pois nao sabes de mim, ndo sei que fim levaste,
Tu que eu teria amado, 6 tu que o adivinhaste!

(ALMEIDA, 2010, p. 85)
A une passante

La rue assourdissante autour de moi hurlait.

Longue, mince, en grand deuil, douleur majestueuse,
Une femme passa, d'une main fastueuse

Soulevant, balancant le feston et I'ourlet ;

Agile et noble, avec sa jambe de statue.

Moi, je buvais, crispé comme un extravagant,
Dans son oeil, ciel livide ou germe 1'ouragan,
La douceur qui fascine et le plaisir qui tue.

Un éclair... puis la nuit ! - Fugitive beauté
Dont le regard m'a fait soudainement renaitre,
Ne te verrai-je plus que dans 1'éternité ?

Ailleurs, bien loin d'ici ! trop tard ! jamais peut-étre !
Car j'ignore ou tu fuis, tu ne sais ou je vais,
O toi que j'eusse aimée, 0 toi qui le savais !

(BAUDELAIRE Apud ALMEIDA, 2010, p. 84)

Baudelaire apresenta aos leitores uma cena rapida que compde a paisagem das urbes,
uma mulher que transita pelas ruas “erguendo e balancando a barra alva da saia”. O eu lirico
mostra-se encantado com a beleza feminina, mas revela estar consciente de que esta imagem ¢
fugidia. Como assinalou Walter Benjamin (1994, p. 11), em sua conhecida leitura da obra do
poeta francés, o “encanto desse habitante da metropole ¢ um amor ndo tanto a primeira quanto
a ultima vista. E uma despedida para sempre, que coincide, no poema, com o momento do
fascinio”. O encontro fugaz descrito nos dois primeiros quartetos do soneto contrasta com o
tom melancolico dos dois Ultimos tercetos. O sujeito poético compreende a imagem bela da
transeunte como um brilho que, rapidamente, transfigura-se em noite. O ultimo terceto revela
a impossibilidade de unido do fldneur com seu objeto de desejo, ja que ele esta conscio de sua
efemeridade: “Longe daqui! tarde demais! nunca talvez!/ Pois ndo sabes de mim, ndo sei que
fim levaste,/ Tu que eu teria amado, 6 tu que o adivinhaste!”.

A linguagem empregada no poema ¢ fundamental para criar a sensagcdo de um

encontro casual na metropole. O poeta usa verbos de movimento para dar a impressao de
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velocidade na cena: “A rua, em torno, era ensurdecedora vaia/ Toda de luto, alta e sutil, dor
majestosa, / Uma mulher passou, com sua mao vaidosa/ Erguendo e balancando a barra alva
da saia”. As imagens que representam a mulher passante — “Perna de estatua, era fidalga, agil
e fina” — também imprimem ao texto a sensa¢ao de rapidez. Sua gestualidade ¢ cheia de
nuancas, um misto de beleza e dor, como revela o verso que encerra a segunda estrofe do
poema: “a dogura que encanta e o prazer que assassina’.

Importante notar também que Baudelaire coloca a figura do poeta nas ruas, tratando-o
como um ser que flana em meio a multidao de corpos e de vozes e experimenta a cidade como
um observador apaixonado. Como observou Walter Benjamin (1994, p. 35), para o flaneur “a
rua ¢ sua moradia, pois ele entre as fachadas dos prédios, sente-se em casa tanto quanto o
burgués entre suas quatro paredes [...] bancas de jornais sdo suas bibliotecas, e os terragos dos
cafés, as sacadas de onde, apds o trabalho, observa o ambiente”. Assim, ha no poema “A uma
passante” um gesto de recusa aos temas elevados, pois o que o poeta deseja ¢ vivenciar a
dindmica da vida ordinaria da metropole.

Embora tenham diferencas no estilo poético e na forma, “Garota de Ipanema” possui
algumas afinidades com o poema. Vinicius de Moraes, filiado as reformulacdes da lirica
moderna, elabora imagens poéticas em sua can¢do que se assemelham com os versos de
Baudelaire. Destaco os seguintes topicos: A) a transeunte que irradia beleza B) a exploracao
de cenas cotidianas da urbe; C) a impressdo que passa ao leitor de temporalidades
simultaneas, pelo fato de descrever a fugacidade e a eternidade de um encontro amoroso; D) o
fascinio pela beleza da mulher e a impossibilidade de vivenciar o amor em sua plenitude.

A letra de Vinicius capta a plastica de um momento e revela sua eternidade luminosa.
Em certo sentido, o texto parece ser uma ressonancia dos conhecidos versos do “Soneto de
fidelidade”: “Que nao seja imortal, posto que ¢ chama/ “Mas que seja infinito enquanto dure”.
Em “Garota de Ipanema” o conhecido topos do amor infinito ¢ posto paralelamente com a
cena de um encontro casual, produzindo um conflito de temporalidades. Em outros termos, a
presenca da passante, na visdo do sujeito lirico, ¢ uma experiéncia, a um s6 tempo, breve e
eterna. Conforme sublinhou Baudelaire (1996, p. 23), um dos propoésitos do flaneur ¢
exatamente “extrair o eterno do transitorio”.

O doce balango da menina que passa ndo ¢ s6 uma imagem poética, mas sim um
motivo que esta arraigado na prdpria estruturagao ritmica do texto, em convergéncia com o
ritmo sincopado da bossa nova. Noemi Jaffe (2009, p. 19) assim definiu essa personagem:
“Ao contrario da mulher romantica, em grande parte espiritualizada e que habita mais na

eternidade do que no tempo, a mulher passante ¢ fisica, e sua corporeidade ganha forca
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justamente em sua fugacidade [...] ela faz parte integrante do universo urbano e instavel e ¢é
por causa dele, inclusive, que ¢ bela”.

Adélia Bezerra de Menezes, em artigo sobre “Garota de Ipanema”, faz um recuo
histérico até a Grécia Antiga, para mostrar que a lirica de Vinicius dialoga com fragmentos da
“Ode a Anactoria”, de Safo, principalmente no tocante ao topico da mulher que caminha
(MENESES, 2012, p. 300). Consciente dos possiveis anacronismos de sua abordagem, a
autora elenca as “instigantes coincidéncias”, em sua acepc¢ao, entre a lirica arcaica de Safo e o
texto da cangdo: “os mesmos epitetos “bela” (linda) / “cheia de graga” enderecados a mulher;
o dourado e suas ligacdes com o erotismo; a tristeza / soliddo que irrompem
(inesperadamente?) no meio da luminosidade de um poema que fala de amor” (MENESES,
2012, p. 300).

O fato ¢ que as relagdes dialdgicas entre o lirismo das cangdes bossa-novistas de
Vinicius de Moraes ¢ a tradi¢do literaria parecem ser organicas. Sobre a fldnerie, ¢ importante
mencionar que o tema ja figurou em outros momentos de sua obra, ndo obstante em textos
com um estilo literario diferente da can¢do. Refiro-me ao poema “Mulher que passa”, escrito

em 1938:

A mulher que passa

Meu Deus, eu quero a mulher que passa.
Seu dorso frio ¢ um campo de lirios
Tem sete cores nos seus cabelos

Sete esperangas na boca fresca!

Oh! Como és linda, mulher que passas
Que me sacias e suplicias
Dentro das noites, dentro dos dias!

Teus sentimentos sdo poesia

Teus sofrimentos, melancolia.

Teus pélos sdo relva boa

Fresca e macia.

Teus belos bracgos sdo cisnes mansos
Longe das vozes da ventania.

Meu Deus, eu quero a mulher que passa!

Como te adoro, mulher que passas
Que vens e passas, que me sacias
Dentro das noites, dentro dos dias!
Por que me faltas, se te procuro?
Por que me odeias quando te juro
Que te perdia se me encontravas
E me encontravas se te perdias?
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Por que nao voltas, mulher que passas?
Por que ndo enches a minha vida?

Por que ndo voltas, mulher querida
Sempre perdida, nunca encontrada?
Por que ndo voltas a minha vida

Para o que sofro ndo ser desgraca?
Meu Deus, eu quero a mulher que passa!
Eu quero-a agora, sem mais demora

A minha amada mulher que passa!

No santo nome do teu martirio

Do teu martirio que nunca cessa

Meu Deus, eu quero, quero depressa

A minha amada mulher que passa!

Que fica e passa, que pacifica
Que ¢ tanto pura como devassa
Que boia leve como cortica

E tem raizes como a fumaga.

(MORAES, 2017, p. 146-147)

E possivel que o interlocutor de musica popular, ao ler o poema de Vinicius de
Moraes, ndo encontre muitos elementos que remetam a conhecida cancdo. De fato, a
estruturacdo lirica dos dois textos possui notdrias diferengas: enquanto este possui um claro
tom de cronica do cotidiano, como quem deseja expressar-se de forma direta e sem metaforas
elevadas, aquele contém uma linguagem mais rebuscada, que tende a um lirismo romantico.
Além disso, na letra, o ambiente enquadrado pelo titulo ajuda a dar concretude a personagem
(ela ¢ a garota de Ipanema, a famosa praia urbana do Rio de Janeiro), retirando-a da
generalidade da mulher que passa.

Com efeito, algumas metaforas do poema seriam pouco provaveis de figurarem em
letras de cancdo de Vinicius, tais como “Seu dorso frio ¢ um campo de lirios” e “Teus belos
bragos sdo cisnes mansos/ Longe das vozes da ventania”. E que o registro metaforico opulento
e o vocabulo artificial, em geral, foram rejeitados pela lirica da bossa nova. A licdo do poeta
francés Paul Verlaine, “Prends 1'¢loquence et tords-lui son cou!”, parece ter sido acolhida pela
maior parte dos poetas bossa-novistas. Na verdade, a propria poesia escrita de Vinicius de
Moraes, se ndo abandonou completamente, pds em xeque a eloquéncia poética. As poesias de
Poemas, sonetos e baladas (1946), como o “Soneto de separacao”, sao exemplos dessa

guinada rumo a uma escrita mais depurada®®.

>0 exagero retorico, em linhas gerais, foi um procedimento combatido pela poesia modernista, aqui a palavra
retorica no sentido de verbosidade. Méario de Andrade, em A escrava que ndo é Isaura, asseverou: “- Abaixo a
retérical — Com muito prazer. Mas que se conserve a eloqiiéncia filha legitima da vida (ANDRADE, 2010, p.
31). Posteriormente, o autor acrescentou: “[...] os poetas modernistas ndo se impuseram esportes, maquinarias,
eloqiiéncias e exageros como principio de todo lirismo” (ANDRADE, 2010, p. 34, grifos do autor).
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As mudangas de registro da poesia de Vinicius de Moraes ja foram mencionadas em
passagens anteriores, no qual mostrei, a partir de excertos de pesquisas e da critica literaria, os
desdobramentos de seu lirismo. Convém salientar que ndo compreendo a “fase transcendental
e mistica” e a fase “da aproximag¢do do mundo real” — para usar os proprios termos do poeta-
compositor — como momentos estanques de sua obra poética. Como observou Eucanad Ferraz
(2006, p. 15), € possivel “adentrar sua obra por outros caminhos, nos quais as questdes ligadas
aos temas essenciais € as opcoes formais estivessem presentes sem que a atencao principal
recaisse na divisao de fases”. Contudo, ¢ perceptivel que hd uma passagem do verbalismo
rebuscado para uma linguagem mais espontdnea na composi¢ao dos textos de “A mulher que
passa” e “Garota de Ipanema”. A tematica da mulher que passa ja inquietava o poeta bem
antes da construcao da letra da cangdo e ndo seria exagero dizer que esta obra cancional ¢ a
versdo atualizada e depurada do texto de 1938. Alguns dos versos do poema, com pequenas
alteragdes, chegam mesmo a figurar na letra poética: “Como te adoro, mulher que passas/ Que
vens e passas, que me sacias” >°.

Hé outros exemplos de poemas da obra de Vinicius de Moraes que remontam a figura
do flaneur. Destaco “A balada das meninas de bicicleta”, que € um registro poético de cenas
do cotidiano assimiladas pelo sujeito lirico, que observa, com fascinio, as meninas transitarem
de bicicleta pela cidade. Notemos que os mesmos topicos de “A mulher que passa” voltam a
se desenhar nesse poema: o encontro transitorio na urbe, o encanto do eu lirico com a imagem

da passante e o culto ao corpo feminino:

Meninas de bicicleta

Que fagueiras pedalais

Quero ser vosso poeta!

O transitorias estatuas
Esfuziantes de azul

Louras com peles mulatas
Princesas da zona sul:

As vossas jovens figuras
Retesadas nos selins

Me prendem, com serem puras
Em redondilhas afins.

Que lindas s@o vossas quilhas
Quando as praias abordais!

E as nervosas panturrilhas
Na rotagdo dos pedais:

Que douradas maravilhas!

> Rodrigo Eduardo Alves (2009, p. 33) observa que o lirismo desse poema tem ressondncias da poesia de
Manuel Bandeira. Em suas palavras: “A proximidade da poética de Manuel Bandeira resulta, algumas vezes, em
parafrases como a de ‘A mulher que passa’, cujo primeiro verso ‘Meu Deus, eu quero a mulher que passa’ da o
tom e o ritmo tdo conhecido de ‘Estrela da manha’ (1936) (‘Eu quero a estrela da manha / Onde esta a estrela da
manha?’)”.
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Bicicletai, meninada

Aos ventos do Arpoador
Solta a flaimula agitada

Das cabeleiras em flor
Uma correndo a gandaia
Outra com jeito de séria
Mostrando as pernas sem saia
Feitas da mesma matéria.
Permanecei! vos que sois

O que o mundo nao tem mais
Juventude de maios

Sobre maquinas da paz
Enxames de namoradas

Ao sol de Copacabana
Centauresas transpiradas
Que o leque do mar abana!
A vo0s o canto que inflama
Os meus trint'anos, meninas
Velozes massas em chama
Explodindo em vitaminas.
Bem haja a vossa saude

A humanidade inquieta
Vs cuja ardente virtude
Preservais muito amitide
Com um selim de bicicleta
Vs que levais tantas ragas
Nos corpos firmes e crus:
Meninas, soltai as algas
Bicicletai seios nus!

No vosso rastro persiste

O mesmo eterno poeta

Um poeta - essa coisa triste
Escravizada a beleza

Que em vosso rastro persiste,
Levando a sua tristeza

No quadro da bicicleta.

(MORAES, 2017, p. 230-231)

O poema ¢ composto de redondilhas maiores e possui uma fluéncia ritmica que sugere
a propria velocidade do pedalar das meninas, descritas como “velozes massas em chamas”.
Desse modo, as imagens poéticas aparecem encadeadas em um fluxo continuo, revelando um
sujeito poético “escravizado a beleza”, ansioso por observar, com seu olhar de voyeur, os
diversos fragmentos visuais da cena urbana. A imagem “transitérias estatuas” merece
destaque, porque ela € sugestiva e aponta para o motivo baudelairiano de “extrair o eterno do
transitorio”. Essa metafora, formada por ideias contrarias — fixidez e transitoriedade —,
condensa muito bem os impulsos do sujeito poético, que deseja “congelar o tempo” e

transformar a experiéncia passageira em algo concreto e palpavel.



164

A linguagem do texto, embora o eu lirico descreva uma situacdo do dia a dia — a
beleza das garotas que passam de bicicleta pela orla da praia —, resguarda ainda um tom
sublime. Isso pode ser verificado tanto no uso da terceira pessoa do plural “Vos” (“As vossas
jovens figuras”/ “A vés o canto que inflama”/ “Voés cuja ardente virtude”/ “Vos que levais
tantas racas”), como em determinadas expressdes verbais marcadas pelo preciosismo poético
(“Esfuziantes de azul”, “Solta a flamula agitada”, “Preservais muito amiude”). Este conflito
entre a experiéncia cotidiana descrita em linguagem coloquial e a experiéncia de um tempo
transcendental descrito em linguagem declamatoéria ¢ uma assinatura da lirica de Vinicius de
Moraes.

E necessario dizer que o paralelo ora tragado entre a letra de “Garota de Ipanema” e a
obra literaria de Vinicius de Moraes tem seus limites. O texto de uma cangao procura formar
um discurso coeso juntamente com os elementos melodicos, entoativos € harmdnicos. Por isso
mesmo sofre adaptacdes em seu processo compositivo. Mas o que marca essa composicao,
além dessa coesdo estética, ¢ que, em sua aparente simplicidade, a obra agrega diversas
camadas de sentido e estabelece profundas interligacdes com a tradigao literaria. Nao parece a
toa o fato de que sua primeira versao tenha sido intitulada “Menina que passa” (HOMEM;
OLIVEIRA, 2012, p. 118), remetendo ao proprio poema “Mulher que passa” e a imagem
fixada pela poética baudelairiana.

No que se refere a literatura brasileira, o percurso da tematica do flaneur é denso e
cheio de desdobramentos. Autores modernos como Mario de Andrade, Oswald de Andrade e
Carlos Drummond de Andrade, cada um a sua maneira, também versaram sobre a flanerie, em
décadas antes do surgimento da obra de Vinicius de Moraes. Mas o fato ¢ que, desde
escritores como Jodo do Rio e Lima Barreto, para citar exemplos de prosadores, as
inquietagdes do sujeito que vagueia pelas urbes e registra suas impressdes passageiras ja se
mostrava como assunto constante nas produgoes literarias nacionais.

Jodo do Rio, por exemplo, ¢ um escritor que contribuiu decisivamente para “abrir as
janelas na modernidade brasileira” (ANTELO, 2008, p. 17). Em sua cronica “A rua”, presente
na obra A alma encantadora das ruas, o autor tece instigantes reflexdes sobre a flanerie,
fazendo uma verdadeira ode a rua, este “ser vivo e imovel”, e aos espiritos vagabundos que
nela flanam sem compromisso. O flaneur ¢ descrito como um individuo ingénuo, que tem “a
vaga ideia de que todo o espetaculo da cidade foi feito especialmente para o seu gozo proprio”
(RIO, 2008, p. 32). Ele ¢é, em sintese, um ser que observa e pinta “os pensamentos, a

fisionomia, a alma das ruas” (RIO, 2008, p. 33).
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Se pensarmos na poesia da can¢do popular, o primeiro nome que nos vem a memoria
¢ o de Noel Rosa, compositor que, como mostrei no primeiro capitulo, foi fundamental para a
invengao de um lirismo moderno na musica brasileira. O poeta da Vila, com sua verve critica
e irdnica, teceu muitas narrativas sobre as ruas e os problemas enfrentados pelo Rio de Janeiro
urbanizado. Utilizando-se de procedimentos poético-musicais até entdo pouco usuais — como
o tom coloquial, a ironia refinada, a linguagem harmonica cheia de engenho —, ele, juntamente
com Wilson Batista, firmou a imagem do malandro carioca e de uma metrépole invadida pela
modernidade. Elaboradas com o espirito de compositor-cronista, grande parte das cangdes
desses sambistas apresenta um sujeito lirico que narra, de forma despojada e repleta de
humor, assuntos prosaicos do dia a dia, como a vida boémia pelas ruas e bares da capital
carioca, a hipocrisia da sociedade, as mulheres interesseiras, o malandro que zomba do mundo
do trabalho.

Dentre as obras do modernismo literario de 1922, uma das que mais dialogam com o
tema da flanerie ¢ Pauliceia desvairada (1922), de Mario de Andrade. Os poemas que
compodem o livro sdo um verdadeiro mergulho no mundo da urbanidade de Sao Paulo, uma
cidade em plena transformagdo, ocasionadas pelas novas configuragdes produzidas pelo
declinio da economia cafeeira e instalagdo abrupta do sistema industrial capitalista. A maneira
de um fldneur, o eu poético vagueia pelas ruas da Pauliceia, captando eventos ocasionais € 0s
registrando na memoria. Por meio de uma linguagem reduzida a fragmentos, que impugna o
registro monumental, o poeta constr6i uma narrativa tensa sobre essa nova Sdao Paulo do
inicio do século XX, cidade cujas paisagens naturais deram lugar a um sem-nimero de
chaminés e industrias, espalhadas de forma desordenada por todos os lados. Um exemplo ¢ o
poema “Inspiragdo”:

INSPIRACAO

Sao Paulo! comocgao de minha vida...
Arlequinal!... Traje de losangos... Cinza e ouro...
Luz e bruma...Forno e inverno morno...
Elegancias sutis sem escandalos, sem ciumes...
Perfumes de Paris...Anys!

Bofetadas liricas no Trianon...Algodoal!...

Sdo Paulo! Comogdo de minha vida...
Galicismo a berrar nos desertos da América!

(ANDRADE, 1987, p. 83)
O registro fragmentado e o excesso de imagens do texto, embora este tenha apenas

uma estrofe composta de oito versos, vao construindo na memoria do leitor a nocdo das

transformagdes ocorridas em S3o Paulo pelas novas configuragdes sociais, economicas e
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politicas. As imagens elencadas pelo poeta sdo reveladoras: traje de losangos, cinza e ouro,
luz e bruma, forno e inferno morno. Sdo figuras retoricas que sinalizam as contradi¢cdes de um
espaco que, antes agrario € pouco povoado, passou por um processo de vertiginoso
crescimento populacional. A escrita de Mario de Andrade, com seus versos entrecortados e
sua sintaxe ndo discursiva, faz o leitor experimentar a sensacdo de estar realizando um
percurso tenso pelas ruas da metropole paulista.

Essa breve incursdo pela obra de Maério de Andrade ¢ menos para comparar
estilisticamente com a escrita de “Garota de Ipanema” do que para ratificar que esta letra
poética da continuidade a uma tematica frequente na moderna poesia brasileira. Na realidade,
a dramaticidade e o impeto com que o poeta paulista representa a cidade de Sdo Paulo diferem
bastante do lirismo do texto da can¢ao. Vinicius de Moraes, mais afeito ao estilo de cronica de
Noel Rosa e Jodo do Rio, imprimiu certa leveza a tematica do flaneur, tendo em vista que o
tom de suas letras musicais raramente resvala para um sentimento de profunda anglstia
existencial. Mesmo em cangdes na qual o eu lirico expde sua tristeza, o que percebemos ¢ um

clima de desencanto marcado por certa sutileza lirica.

3.3.3 “MAIS QUE UM POEMA”: A CONSTRUCAO MUSICAL DA CANCAO

Em paginas anteriores, argumentei que “Garota de Ipanema” possui partes distintas
bem delineadas. E necessario que recapitulemos: I) momento mais alegre, de celebragio da
beleza feminina; II) momento de reflexdo e melancolia; III) uma breve “conclusao”, um
retorno ao espirito de celebracdo da beleza feminina. Essas inflexdes da narrativa da letra
possuem total correspondéncia com o discurso melddico-harmdnico da musica jobiniana.
Mais que isso: a variedade das paletas de afeto utilizadas na musica de Tom Jobim ¢ que vai
tecendo o sentido do texto poético de Vinicius de Moraes.

Na primeira parte, observamos uma melodia composta de notas de duragdes curtas,
que, em sua leveza, passa-nos a sensagdo de afetos alegres, conforme notamos no plano da
letra. Além disso, engendra um efeito poético-musical sugestivo — resultado da relagdo
isotopica entre a letra e a construgao ritmico-melddico —, que ¢ o rebolado da garota “que vem
e que passa”. O ambito melodico € pequeno, insiste principalmente nas notas sol e mi, o que
reforga 0 movimento sutil e constante dos quadris da personagem da cang¢do. Trata-se, afinal,

de mais um exemplo de isomorfismo letra-musica:
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Na segunda parte, percebemos que as notas se alongam e hd uma mudanga tonal
significativa (modula-se para um acorde meio tom acima da tdnica, a saber, de F7M para
Gb7M). No plano da letra ¢ o instante em que o eu lirico demonstra seus afetos negativos,

como a soliddo e a tristeza (“Ah, por que estou tdo sozinho” / “Ah por que tudo ¢ tdo triste”).
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Em relacido ao desenho melodico, identificamos trés frases musicais muito
semelhantes. A melodia parte de uma regido mais aguda para uma regido mais grave e fecha
em uma nota ligeiramente mais aguda, por meio de um movimento sinuoso. As frases vao se
dirigindo para esta regido mais aguda em sintonia com as modulacdes do discurso harmonico
(do Gb7M modula-se para F#m7, e de F#m7 modula-se para Gm7). A primeira frase inicia-se
no fa 3, a segunda no sol# 3 e a terceira no 14 3. Estamos diante de uma progressao
ascendente:

Frase musical 1
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Outro componente que deve ser notado ¢ a elaboragdo das dura¢des musicais. Cada
frase musical exposta inicia com uma nota mais longa (semibreve, no caso da primeira, e
colcheia ligada a semibreve, no caso da segunda e da terceira), passa por notas mais curtas
(seminimas) e conclui em uma nota de duragcdo longa novamente (colcheia com ligadura de
prolongacdo para a minima). As frases musicais movem-se em dire¢cdo a uma regido aguda,
mas suas terminagdes sdo efetivadas em notas mais graves. Esse desenho da melodia, aliado
as notas de longa duragdo, enfatiza os afetos negativos propostos pelo texto. Em relacao as
pausas entre as trés frases, percebe-se que elas refor¢am a sensagdo de que o sujeito lirico
“parou para refletir”, o que estd concatenado com o plano da letra. E possivel notar também
que a propria composi¢do de Tom Jobim, nessa segunda parte, sugere um contraste de
dindmica. Se escutarmos as gravacdes dessa obra, em sua maioria, verificaremos que 0s
musicos tocam de forma mais marcada ritmicamente na primeira se¢ao, enquanto na segunda
secdo fazem um jogo gradativo de intensidades®®. O fato é que o discurso da letra poética
parece exigir da execucdo musical essa gradacdo de intensidades, como forma de evidenciar a
melancolia do sujeito lirico.

Para fechar essa se¢dao, Tom Jobim utiliza duas frases musicais, com passagens
cromaticas, que sdo parecidas, mas estdo dispostas em tonalidades diferentes (a primeira em
Am7 e a segunda em Gm?7). Estas frases terminam em um movimento ascendente e
“repousam” sobre acordes com nona abaixada, respectivamente D7 (b9) e C7 (b9). Estes
intervalos conferem uma tensdo harmonica a musica e se correlacionam com o estado emotivo
do sujeito lirico, que, no plano da letra, revela sua melancolia. O desenho da melodia forma,

em sintese, uma progressao descendente:

Am7 D 7(+9) Gm7 C7(b)
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A be - le-za que nio & so mi - nha Que tam-bém pas-sa so - zi - nha

Para melhor explanar os elementos da constru¢do musical, fago uma breve analise da
gravacdo de “Garota de Ipanema”, presente no LP Getz/ Gilberto, com o intuito de mostrar
que a concepcao musical do arranjo esta de acordo com determinados aspectos da construgao
poético-musical da obra. Este disco tornou-se um dos mais populares de bossa nova e

estabeleceu a parceria entre Jodo Gilberto e o saxofonista estadunidense Stan Getz. Gravado

> Algumas gravacdes que usam este recurso: Pery Ribeiro, no disco Pery Ribeiro é todo bossa (1963); Tom
Jobim e Frank Sinatra, no disco Francis Albert Sinatra & Antonio Carlos Jobim (1967); A banda carioca Los
Hermanos, na coletanea Todas as garotas de Ipanema (2000).
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em mar¢o de 1963 na Verve Records, empresa norte-americana especializada em jazz, o seu
expressivo sucesso nos Estados Unidos gerou a venda de mais de dois milhdes de copias,
somente no ano de 1964.

O album possui um registro econdmico de timbres e de recursos musicais, indicando
os caminhos que a maioria dos arranjadores de bossa nova percorreria nos anos 1960. A partir
dele ¢ que “Garota de Ipanema” tornou-se conhecida internacionalmente. Em relagdo a
instrumentagao, ha os seguintes registros: violdao, piano, contrabaixo, bateria e sax tenor. Na
introducao, escuta-se apenas Jodo Gilberto, que canta a primeira estrofe, acompanhado de seu
violdo. A primeira execu¢ao inteira da letra ¢ realizada por este intérprete. Logo em seguida,
Astrud Gilberto, até entdo uma cantora desconhecida do publico, canta a versdo em inglés por
completo’’. A base harménica é executada pelo violdo, que faz a tradicional levada de bossa
nova, mas insere variagdes no padrao ritmico. O sax tenor de Stan Getz figura no arranjo entre
as execugdes vocais de Astrud Gilberto, provocando certo desacordo com a atmosfera cool da
cangao, ja que sua performance soa mais “agressiva’. O instrumento ¢ responsavel pelo solo,
que ¢ tocado com notas fortes e resulta do reaproveitamento de frases da cancdo aliadas a
passagens improvisadas, proprias do discurso jazzistico. Ha ainda a presenca discreta do
piano de Tom Jobim, que explora o siléncio como meio de expressdo e executa um solo com
o uso de acordes tocados em bloco. O contrabaixo de Tido Neto e a bateria de Milton Banana,
esta quase imperceptivel, complementam a paisagem sonora bossa-novista da musica. Enfim,
0 que notamos nesse registro ¢ uma concepgao musical marcada pela suavidade, que cria certa
homogeneidade no discurso sonoro, com excecao do solo de Getz.

Isso posto, vale ainda sublinhar que as sutilezas poéticas da letra influiram no arranjo
musical. As partes I e II da cangdo sdo executadas de forma distintas. H4 um contraste de
dinamica sutil no canto de Jodo Gilberto e de Astrud Gilberto, como uma forma de revelar o
momento triste do eu lirico. O que também evidencia a singularidade da segunda parte ¢ a
textura musical, que ¢ mais densa e estd apoiada pelos comentarios musicais do piano. Esta
gravacao, em resumo, deu ao discurso musical da cangdo de Tom Jobim e Vinicius de Moraes

uma fisionomia de modernidade. Isso por conta de seu arranjo avesso ao excesso, a

*” A confluéncia de idiomas da gravagio revela-nos que a letra original soa muito mais “balangada” e fluente do
que a versdo em lingua estrangeira. E sabido que Vinicius de Moraes e Tom Jobim ndo gostavam das tradugdes
de suas obras para o idioma inglés. Tom Jobim j& afirmou: “As letras que botaram nas minhas musicais sdo
lastiméveis! Falam de coffe and bannas...As minhas melhores cangdes ndo mereciam letras tdo ruins” (JOBIM
apud MACHADO, 2008, p. 17). Ruy Castro (2017, p. 41) atesta que Tom Jobim, “cansado de ver suas letras ou
as de seus parceiros vertidas para o inglés por americanos incompetentes [...] ele proprio passou a fazé-las
bilingiies”.
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interpretacao espontanea e cool dos cantores e o didlogo tenso entre a linguagem jazzistica do

discurso musical e o estilo sincopado da ritmica brasileira.

3.3.4 VINICIUS E TOM: PINTORES DA VIDA MODERNA CARIOCA

Uma das inten¢des mais expressas da poesia modernista foi elaborar um lirismo capaz
de traduzir a dindmica do tempo presente. E o que Mario de Andrade e Oswald de Andrade
fizeram em boa parte de suas obras literarias. Além disso, esse tipo de lirismo foi um motivo-
condutor do pensamento estético do Modernismo de 1922. Na Escrava que ndo é Isaura,
Mario de Andrade insistiu que a novidade ndo consiste em cantar a vida, mas sim em “cantar
a vida de hoje” (ANDRADE, 2010, p. 30). No Manifesto da Poesia Pau-Brasil, o poeta
antropofago escreveu: “No jornal anda todo o presente” (ANDRADE, 2011, p. 64). Por certo,
o que os dois autores desejavam era inventar uma arte brasileira que, ao invés de buscar o
intangivel e o sublime, refletisse sobre as questdes mais significativas do seu tempo, como a
velocidade das novas formas de comunicacdo da modernidade e as transformacdes sociais
provocadas pelo desenvolvimento urbano.

O discurso da bossa nova, alinhado aos pressupostos modernistas, estd marcado por
essa tentativa de representar a realidade em movimento, em sua existéncia palpavel. O poeta
bossa-novista, assim como o sujeito lirico do poema oswaldiano “Balada do Esplanada”,
procura a inspiragdo no impacto imediato que as coisas do mundo real causam em sua
percepcao. Para se inspirar, ele abre a janela e observa a existéncia cotidiana dos individuos
que vagueiam pelas ruas da urbe. Em grande parte, foi essa configuragdo lirica, comprometida
com os problemas do mundo hodierno, que ajudou a inventar uma narrativa de modernidade
para o Brasil.

“Garota de Ipanema”, com efeito, ocupa um lugar de destaque na construcao dessa
narrativa. A penetragdo dessa can¢do na industria de discos norte-americana possibilitou a
disseminagdo, fora do ambito nacional, da memoria cultural da classe média brasileira
urbanizada. Sua lirica revela uma maneira de representar a década de 1960, periodo este
imbuido por um sonho de modernizagdo em varios setores da sociedade, desde a politica até a
musica, a TV, a arquitetura e os costumes.

O que marca também a cang¢do ¢ a eficacia comunicativa de seus elementos estéticos,
pois, através destes, os compositores expressam o estilo de vida dessa sociedade urbanizada.

Alguns procedimentos estéticos apontam para a poética modernista: a sintaxe sugestiva da
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letra, que recusa o encadeamento narrativo convencional e manifesta “rapidez e sintese” **; o

seu lirismo espontaneo, que contesta o registro sublime; sua capacidade de representar a vida
ordinaria de uma grande cidade através de um jogo de imagens contrastantes; seus variados
recursos fonoestilisticos, que colocam em tensdo a mensagem verbal, produzindo um discurso
marcado pela musicalidade e expressividade ritmica.

“Garota de Ipanema” deve ser compreendida, diante dessas questdes apresentadas,
como uma reconstru¢do da tradig¢do literaria moderna. Afinado com o paradigma do flaneur,
Vinicius de Moraes cria um sujeito lirico que observa o mundo a sua volta e assimila as
experiéncias que mais saltam aos olhos, como o balango gracioso de uma menina que passa
na praia. A cancdo convida-nos a dar um passeio despretensioso pela cidade, a caminho do
mar, mas a narratividade de sua letra vai além dessa experiéncia de encantamento sensorial
com a paisagem natural. Isto porque o discurso poético-musical produz um movimento
cambiante, que oscila entre a alegria de contemplar a beleza do mundo e a melancolia
provocada pela soliddo, criando uma aura poética que se assemelha ao spleen baudelairiano.
Entretanto, vale observar, no poema de Baudelaire ndo ha um corte tdo brusco entre a
objetividade do olhar e a reflexdo subjetiva, tal como ocorre na composi¢do musical, que
possui uma segunda parte claramente contrastante em relacdo a primeira.

O lirismo de “Garota de Ipanema” aponta para uma ideia de percurso incompleto e
engendra, desse modo, uma atmosfera de sugestdo semelhante a do poema “A uma passante”
(Quem ¢ a garota que passa pela orla de Ipanema? Quando o sujeito lirico podera vé-la
novamente? Qual o destino dessa personagem?). Esses espacos vazios exigem do interlocutor
uma participagio ativa na constru¢do de sentido da mensagem poética. E que nio ha na
textura lirica da cangdo uma tentativa de expressar a totalidade de uma cena e, muito menos,
de abarcar a realidade em sua plenitude. Vinicius de Moraes ¢ Tom Jobim buscaram exprimir,
afinal, aquilo que Baudelaire (1996, p. 69) definiu como modernidade, isto ¢, “a beleza

passageira e fugaz da vida presente".

58 ~ 7 <1 o ~ 7
Essa expressao ¢ utilizada por Méario de Andrade (2010, p. 28), em sua obra A escrava que ndo é Isaura, ao
mencionar os principios estéticos da poesia modernista.
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3.4 MISTERIO PROFUNDO: UMA ANALISE DE “AGUAS DE MARCO”

A obra de Tom Jobim passou por significativas modificagdes a partir do final da
década de 1960, periodo em que o compositor se empenhou em construir uma estética
poético-musical para além dos paradigmas da bossa nova. Em 1968, o compositor venceu o
[T Festival Internacional da Cangao (FIC), com “Sabia”, composi¢do em parceria com Chico
Buarque. No entanto, um episddio ocorrido nesse evento, bastante divulgado pelos meios de
comunicagdo, marcaria a vida do cancionista ¢ mesmo todo o imaginario da musica popular
do Brasil: o prémio concedido a essa cangdo revoltou uma multiddo de pessoas, gerando uma
enorme vaia no ginasio Maracanazinho. O publico em geral identificava-se com “Pra nao
dizer que ndo falei das flores”, obra de Geraldo Vandré, e, dessa forma, nao acatou a decisdao
do jari. Em resumo, ficou evidente que as tensdes politicas e sociais provocadas pela
repressao militar modificariam drasticamente o cenario cultural brasileiro.

Diante desse contexto politico-social, os turbulentos ultimos anos da década 1960,
muitos compositores ndo deram continuidade a sonoridade equilibrada e ao lirismo poético da
bossa nova. Nas palavras de Jos¢ Miguel Wisnik (2004, p. 515): “Depois de 1964, a medida
que a bossa nova tende a temadtica de protesto, colocando-se em uma area de problemas
diferentes, a musica transitou, vamos dizer assim, de uma euforia de um pais novo para uma
espécie de consciéncia do subdesenvolvimento”. Devido a essas transformagdes sociais era de
se esperar que surgissem novas narrativas da brasilidade. Conforme mencionei no segundo
capitulo, uma dessas narrativas foi produzida pela segunda geracdo bossa-novista, chamada,
ndo raro, de musica de protesto — um tipo de musica mais agressiva, ristica e cansada do
lirismo azul-praia-amor (SANT’ANNA, 2013). Na o6tica desses musicos, a inclusdo das
tradigdes culturais do morro e das regides do pais consideradas periféricas na musica popular
era uma condi¢do essencial para se repensar o problema do subdesenvolvimento do Brasil.

Onde situar a obra jobiniana nesse contexto? A década de 1970 ¢ um momento muito
importante na trajetdria de Tom Jobim, pois ele passa a se dedicar, de forma mais sistematica,
a elaboracdo de letras poéticas. Nesse interim, o cancionista lanca dois de seus principais
discos, Matita Peré (1973) e Urubu (1975). Porém, seguindo uma trajetoria artistica muito
pessoal, o compositor ndo apresentou neles uma mensagem politica clara, fugindo da
tendéncia da musica popular da época. O que se percebe na maior parte das composi¢des
desses albuns s3o a inser¢ao da tematica da natureza e a constru¢ao de um lirismo resultante
do didlogo com obras literarias modernas. Estou de acordo com Cacd Machado (2008, p. 55),

quando ele afirma que “o que ha de mais original nessa nova fase, para além das questdes
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intrinsecamente composicionais, ¢ a ligacdo com a literatura, algo que sempre permeara sua
arte, mas que fora velado pelo proprio brilhantismo musical” (grifos do autor).

Em geral, os analistas e interlocutores da musica popular brasileira reconhecem no
autor de “Garota de Ipanema” somente a imagem de um importante compositor e arranjador.
Raras vezes, ele é destacado como um letrista inventivo, mesmo tendo se dedicado bastante a
esse oficio, como se pode notar nos discos mencionados. Ruy Castro (2017, p. 40),
reconhecendo o pendor literario do artista, atesta que “havia nele uma alma de escritor, talvez
herdada de seu pai, que era poeta. Sabia de cor muita coisa de Drummond e Bandeira e, em
certa época, teve uma intensa fase Guimaraes Rosa”.

“Aguas de margo” incluiu-se no cancioneiro jobiniano “pds-bossa”, nessa fase em que
Tom Jobim esteve bastante ligado a literatura brasileira. Ha pesquisadores e ensaistas que
examinam esta obra como parte de uma “fase ecologica”, momento em que o compositor, de
forma mais acentuada, elaborou cang¢des marcadas por um profundo encantamento com os
fendmenos naturais™. Na realidade, essa tematica ja havia sido explorada pelos compositores
bossa-novistas anteriores, mas o fato ¢ que a natureza se tornou o leitmotiv de boa parte das
cancgdes jobinianas. Registre-se que o contexto de producao dessa cangdo ja a conduz para um
terreno marcado por conflitos de memdrias: ao invés de narrar o Brasil por meio da inser¢ao
do elemento popular, como fizeram diversos cancionistas depois dos anos de ouro da bossa
nova, 0 que se nota em sua estrutura poético-musical ¢ a infiltragdo da poesia e da literatura
“culta”.

“Aguas de marco” foi composta em 1972 e langada no disco compacto O Tom de
Antonio Carlos Jobim e o Tal de Jodo Bosco, obra musical que faz parte da cole¢do Disco de
Bolso d'O Pasquim. Posteriormente, em 1973, Tom Jobim registrou-a no album Matita Peré.
Porém, a gravagao que deu maior visibilidade a obra foi a do LP Elis & Tom (1974), em dueto
com Elis Regina. Como narram os bidgrafos, essa cangdo foi elaborada de uma maneira

espontanea, por meio de um fluxo criativo quase que ininterrupto, em um momento de

**André Rocha Leite Haudenschild (2010, p. 100) propde uma divisdo da lirica de Tom Jobim em trés fases:
“Uma primeira fase, entre o inicio dos anos de 1950 ¢ 1956 [...], considerada como um periodo inicial de sua
poética pautado por uma lirica amorosa com forte acento sentimental [...]. Uma segunda fase, entre 1956 e o
inicio dos anos 60 [...], um periodo pautado por uma lirica modernista e, predominantemente, neo-romantica. E
uma terceira fase da lirica jobiniana, que vai desde a segunda metade dos anos 60 ao inicio dos anos 90,
incluindo as diversas parcerias jobinianas com Chico Buarque, Paulo César Pinheiro, entre outras, e as cangoes
consideradas como as mais ‘ecoldgicas’ por versarem diretamente sobre a paisagem tropical [...]; uma fase
marcada por uma acentuada potencialidade solar traduzida na poética dessas cangdes” (grifos meus). Arthur
Nestrovski (2004, p. 132), na mesma linha, entende que “‘Aguas de mar¢o’ se enquadra num repertério de
cangdes ecoldgicas que Tom comeca a escrever por essa €poca e que inclui maravilhas como ‘Chovendo na
roseira’, ‘Boto’ — outra suite, desta vez marinha —, ‘A correnteza’ ¢ ‘Passarim’, além de composi¢des
instrumentais com titulos como ‘Rancho das nuvens’ e ‘Nuvens douradas’”.
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descanso do compositor durante a estadia em seu sitio, localizado em Poco Fundo, na regido
serrana do Rio de Janeiro (CABRAL, 2008).

Se os dados acerca do processo de criagio de “Aguas de marco” ndo sdo suficientes
para compreendermos a sua construgdo lirica, ao menos eles nos ajudam a entender que se
trata de uma obra muito especial dentro do cancioneiro jobiniano. A comegar pela sua forma,
sem refraos e estrofes simétricas, e pela sucessdo de frases musicais e poéticas que produzem
um efeito de circularidade. A letra tende a uma construcdo mais imagética, pois recusa o
desenvolvimento de uma narrativa légico-discursiva e apresenta fragmentos de uma
experiéncia vivida pelo eu lirico através da observacdo de fenomenos da natureza em
conjuncdo com imagens colhidas da paisagem urbana.

De modo semelhante aos poemas modernistas, “Aguas de mar¢o” ndo cria uma linha
narrativa. Ao contrario, o compositor se langa em uma escrita menos conceitual, no sentido de
romper com a linearidade sintatica e com a referencialidade imediata dos signos verbais,
construindo uma mensagem poética cheia de nuances e de tensdes visuais. No que se refere a
linguagem musical, ¢ perceptivel que a obra possui uma constru¢do harmoénica que se
distingue das cadéncias mais comuns do universo harmonico do samba e da bossa nova,
embora sua estrutura ritmica seja oriunda dessas tradi¢cdes. Através de uma sequéncia de
acordes que nos ddo a sensa¢do de circularidade, conquanto eles sofram modificacdes em suas
vozes, o discurso musical estabelece uma intima ligacdo com a textura poética da cangdo,
criando uma organicidade estética.

Muito ja se falou da engenhosa construgdo dos elementos melddico-harmoénicos e
poéticos dessa cangdo. Na presente analise, além da urdidura entre palavra e musica, pretendo
mostrar as relagdes travadas com a tradigdo literaria, em especial com expedientes da poesia
moderna brasileira. Minha intuicdo ¢ que, em “Aguas de marco”, Tom Jobim deu
prosseguimento ao lirismo moderno das primeiras cangdes bossa-novistas, a exemplo de
“Desafinado”, “Garota de Ipanema”, “Meditagcdo”, dentre outras. Entretanto, estamos diante
de um lirismo muito particular, que abre “didlogo com a grande poesia modernista de sua
geracao” (MACHADO, 2008, p. 31). Se nas cangdes da bossa nova, especificamente do
periodo de 1959 a 1962, viamos uma construcao literdria e musical pautada em uma
linguagem direta e coloquial, aqui notamos uma linguagem repleta de fragmentos, que nao

remete a oralidade do dia a dia e, desse modo, ndo formula uma narrativa convencional.
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O texto de “Aguas de margo” ¢ resultado de uma “impressio complexa” ®°, para usar o
termo preciso de Méario de Andrade (2010, p. 51). A cancdo, dessa maneira, ndo capta apenas
uma Unica experiéncia do eu lirico, conforme vemos em determinados sucessos da bossa
nova, a exemplo da mulher que passa em “Garota de Ipanema” ou do barquinho a deslizar no
macio azul do mar, como estd registrado em “O barquinho”. O seu lirismo origina uma
experiéncia sensorial matizada, formada pelo entrecruzamento de imagens do campo e da
cidade, que encenam um jogo ambiguo entre vida e morte, entre luz e escuriddo, entre
esperanca ¢ desalento. Enfim, a obra ¢ elaborada através da apreensdo de sensagdes
contrastantes.

Do mesmo modo que as cangdes da fase bossa nova de Tom Jobim, esta composicao
estabelece relagdes com a moderna literatura brasileira. Porém, percebemos que sua letra
poética esboca um contetido repleto de mistério, saindo da pauta da clareza expressiva de
outras obras jobinianas, como as produzidas em parceria com Vinicius de Moraes. Isso ocorre
porque as palavras juntam-se uma as outras por afinidades mais musicais do que semanticas,
fazendo com que ndo deslindemos um sentido claro. Essa tensdo poética, em meu

entendimento, ¢ o que singulariza “Aguas de mar¢o” e, ademais, ¢ exatamente o que a

aproxima da lirica modernista.

3.4.1 RESSONANCIAS LITERARIAS NA CONSTRUCAO DA LETRA

“Aguas de margo” estabelece um dialogo proficuo com a tradigdo literaria brasileira,
como a maioria das cangdes que compde o album Matita Peré®. Essa ligagdo é ainda
reforcada por Tom Jobim, ao mencionar no encarte do compacto O Tom de Antonio Carlos
Jobim e o Tal de Jodo Bosco, que o titulo da cangdo ¢ inspirado no poema “O Cacador de

Esmeraldas”, de Olavo Bilac. Os seguintes versos teriam impulsionado a criagao da letra:

Foi em marco, ao findar das chuvas, quase a entrada
Do outono, quando a terra, em sede requeimada,
Bebera longamente as dguas da estacao,

- Que, em bandeira, buscando esmeraldas ¢ prata,

A frente dos pedes filhos da rude mata,

5 Mario de Andrade entende que existem sensagdes simples e sensagdes complexas. Ele afirma que a sensagio
sera complexa “quando um universal s6 ndo for suficiente e precisarmos de varios universais para pensa-la”
(ANDRADE, 2010, p. 50). Ele exemplifica com um verso de Sérgio Milliet, que contém trés sentidos distintos
(Rires Parfums Decolletés). Para o modernista a poesia toda “é o resultado artistico da impressdo complexa” e a
tarefa do poeta ¢é escolher e sintetizar “os universais mais impressionantes” (ANDRADE, 2010, p. 51).

1 A esse respeito, o proprio compositor, em entrevista, declarou: “Também foi importante fazer a letra de
‘Aguas de marco’. Ai falo um trogo que estou vendo, que é mesmo, sem mentira. Claro que esta linguagem eu
devo muito a pessoas que admiro, a Guimardes Rosa, a Drummond, a Mario Palmério” (JOBIM, 2002, p. 119).
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Ferndo Dias Pais Leme entrou pelo sertao
(BILAC, 2001, p. 253)

Levando em conta que Tom Jobim tinha uma predilecdo pelos escritores modernistas —
para os quais, alids, dedicou o referido disco —, o didlogo com Olavo Bilac causa-nos certo
estranhamento. “O principe dos poetas” representava, na visao dos modernistas, o paradigma
de uma arte poética ultrapassada, de uma retoérica ornamental que deveria ser combatida a
todo custo. Mas o fato ¢ que o didlogo da can¢do com o poema limita-se a uma breve
referéncia de imagens. A cancdo jobiniana possui uma estruturagdo poética mais proxima do
lirismo da literatura modernista brasileira. Em termos estilisticos, ¢ evidente que sdo textos
muitos distintos. “Aguas de mar¢o” ndo tem forma fixa, sua escrita da-se através de uma
articulacdo de imagens e fragmentos, como uma espécie de fluxo da consciéncia. Por sua vez,
“Cagador de esmeraldas” ¢ um poema de forma fixa, escrito em conjuntos de seis versos
alexandrinos, e possui uma estruturacao narrativa. A proposito, os fatos sdo narrados mediante
uma ordenacdo cronoldgica®. O poema de Bilac apresenta a trajetoria do bandeirante Ferndo

Dias Paes Leme, até o momento de sua morte, como mostra sua ultima estrofe:

Cala-se a estranha voz. Dorme de novo tudo.
Agora, a deslizar pelo arvoredo mudo,

Como um choro de prata algente o luar escorre.
E sereno, feliz, no maternal regaco

Da terra, sob a paz estrelada do espago,

Ferndo Dias Pais Leme os olhos cerra. E morre.

(BILAC, 2001, p. 263)

Em “Aguas de margo”, o compositor abandona quase que totalmente a narrativa, em
virtude da criagdo de imagens concretas da natureza e da experiéncia urbana, formadas por
um discurso que ndo visa construir um conteudo inteligivel, pois o que estd em jogo ¢ o que a
palavra representa como unidade sonoro-visual. Em outros termos, as palavras sdo justapostas
menos pelo sentido do que pela musicalidade que empreendem na tessitura poética. Nao
estamos muito longe dos “flashes descontinuos” e do “painel caleidoscopio moével e
fragmentado” — nos termos de Lucia Helena (1985, p. 92) — vistos na escrita de Oswald de

Andrade.

62 A respeito dessa tendéncia ndo narrativa da poesia lirica — e podemos estender & letra de cangdo —, Emil
Staiger (1997, p. 46) afirma que esta “carece tdo pouco de conexdes logicas quanto o todo de fundamentag@o. Na
poesia épica quando, onde, € quem terdo que estar mais ou menos esclarecidos antes da historia iniciar-se”
(grifos do autor).
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Em geral, as letras de cangdo popular procuram estabelecer uma comunicagdo mais
direta com o interlocutor. Para atingir essa eficacia comunicativa, os cancionistas, na maioria
das vezes, estruturaram os versos de maneira mais simples e constroem imagens que facam
parte de um imaginario coletivo. Os signos que constituem “Aguas de marco”, entretanto,
parecem nao remeter diretamente a referentes externos ao seu cddigo, de um modo que “as
palavras e sua sintaxe, sua forma externa e interna ndo sdo indicios diferentes da realidade,
mas possuem seu proprio peso € o seu proprio valor” (JAKOBSON, 1978, p. 177). A seguir,
passo a analisar a letra da cangao:

AGUAS DE MARCO

E pau, é pedra, é o fim do caminho

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

E a noite, é a morte, é um lago, é o anzol
E peroba no campo, é o n6 da madeira
Cainga candeia, ¢ o matita pereira

E madeira de vento, tombo da ribanceira

E o mistério profundo, é o queira ou nio queira
E o vento ventando, ¢ o fim da ladeira

Ea viga, ¢ o vao, festa da cumeeira

E a chuva chovendo, é conversa ribeira

Das aguas de margo, € o fim da canseira

Eo pé, é o chdo, é a marcha estradeira
Passarinho na mao, pedra de atiradeira

E uma ave no céu, é uma ave no chdo

E um regato, é uma fonte, ¢ um pedago de pdo
E o fundo do pogo, ¢ o fim do caminho

No rosto um desgosto, ¢ um pouco sozinho

E um estepe, é um prego, ¢ uma conta, é um conto
E um pingo pingando, é uma conta, é um ponto

E um peixe, é um gesto, é uma prata brilhando

E a luz da manha, ¢ o tijolo chegando

E alenha, é o dia, é o fim da picada

E a garrafa de cana, o estilhaco na estrada

E o projeto da casa, é o corpo na cama

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

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

Sédo as aguas de margo fechando o verdo

E a promessa de vida no teu coragio

[instrumental]

E uma cobra, ¢ um pau, é Jodo, é José
E um espinho na mao, ¢ um corte no pé
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Sédo as aguas de margo fechando o verdo
E a promessa de vida no teu coragao

E pau, é pedra, é o fim do caminho

E um resto de toco, é um pouco sozinho

E um passo, ¢ uma ponte, ¢ um sapo, é uma ra
E um belo horizonte, é uma febre terci

Sédo as aguas de margo fechando o verdo

E a promessa de vida no teu coragio

E pau, é pedra, é o fim do caminho

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

E a noite, é a morte, é um lago, é o0 anzol
Sao as aguas de marco fechando o verdo
E a promessa de vida no teu coragio

(NESTROVSKI; TATIT; MAMMI, 2004, p. 32-33)

“Aguas de marg¢o”, em razdo da variedade de impressdes visuais e poéticas que se
cruzam, possui uma mensagem ambivalente, ndo comprometida com a transmissao de um
conteudo facilmente detectdvel. Em relagdo as duas primeiras estrofes, percebemos que os
versos sdo tecidos por meio de um embaralhamento de imagens, mas, apesar dos fendmenos
naturais descritos — vento, aguas, chuva, ave, céu, regato, fonte —, ha a predominancia de um
clima de soturnidade, representado pelos sintagmas “fim do caminho”, “resto”, “sozinho”,

bR 1Y b AN1Y

“noite”, “morte”, “mistério profundo”, “fim da canseira”:

E pau, é pedra, é o fim do caminho

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

E a noite, é a morte, é um lago, é o0 anzol
E peroba no campo, é o n6 da madeira
Cainga candeia, ¢ o matita pereira

E madeira de vento, tombo da ribanceira

E o mistério profundo, é o queira ou ndo queira
E o vento ventando, ¢ o fim da ladeira

Ea viga, ¢ o vao, festa da cumeeira

E a chuva chovendo, é conversa ribeira

Das aguas de margo, € o fim da canseira

Mais adiante, o poeta-compositor mistura os dois registros, criando imagens poéticas
que remetem ao sentido de perda e dor (fundo do pogo, fim do caminho, pouco sozinho, fim
da picada), juntamente com figuras captadas a partir do encantamento com a beleza da

natureza (luz da manhi, dia, peixe, pingo pingando, lenha). E 0o movimento cambiante que
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acompanha toda a obra: o texto oscila entre polos distintos, revelando visdes ao mesmo tempo

de junc¢do e de disjuncdo entre o sujeito lirico e o mundo:

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

E uma ave no céu, é uma ave no chio

E um regato, é uma fonte, ¢ um pedago de pao
E o fundo do pogo, ¢ o fim do caminho

No rosto um desgosto, ¢ um pouco sozinho

E um estepe, ¢ um prego, ¢ uma conta, ¢ um conto
E um pingo pingando, é uma conta, ¢ um ponto

E um peixe, é um gesto, é uma prata brilhando

E a luz da manha, é o tijolo chegando

E alenha, é o dia, é o fim da picada

E a garrafa de cana, o estilhaco na estrada

O texto segue com seu jogo de imagens e sensacOes variadas, que ora indicam

descontinuidade e fechamento (carro enguigado, lama, corpo na cama), ora indicam

continuidade e abertura para vida (passo, ponte, promessa de vida, luz da manha):

E o projeto da casa, é o corpo na cama

E o carro enguicado, ¢ a lama, ¢ a lama

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

Sédo as aguas de margo fechando o verdo

E a promessa de vida no teu coragio

Como podemos notar, alguns versos se repetem na estrofe que se segue. Porém, ha em
sua trama imagens novas, como “E um belo horizonte/ é uma febre ter¢a”. O verso “E um
belo horizonte” cria um sugestivo contraste com o tom melancélico de versos como “fim do
caminho”, “pouco sozinho”. Estamos, portanto, diante de um estilo compositivo que prima
pelo jogo de oposicdes semanticas.

E uma cobra, é um pau, € Jodo, é José

E um espinho na mio, é um corte no pé
Sédo as aguas de margo fechando o verdo
E a promessa de vida no teu coragio

E pau, é pedra, é o fim do caminho

E um resto de toco, é um pouco sozinho

E um passo, ¢ uma ponte, ¢ um sapo, é uma ra
E um belo horizonte, ¢ uma febre terca

Sédo as aguas de margo fechando o verdo

E a promessa de vida no teu coragio

Essa construcdo por contrastes foi mencionada por grande parte da critica. Augusto

Massi observa que ha dois movimentos distintos na composi¢ao da letra. O primeiro ¢ “da
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ordem do geral, sugere uma visdo de conjunto, pressupde um carater unificador, ¢ a narrativa
da renovacdo de um ciclo: do fim do caminho as promessas de vida”. Enquanto o segundo
pertence “a ordem do particular, sugere um excesso de fragmentagdo, um actimulo de
elementos heterogéneos, uma técnica analoga ao pontilhismo impressionista”. O autor conclui
que ¢ a tensdo entre os dois movimentos “que fortalece a imagem unificadora das dguas de
mar¢o” (MASSI, 2000, s/p).

Sérgio Cabral (2008, p. 263), embora ndo se detenha em minudcias da construgao
poética da obra, menciona essa tensdo: “O que se percebe ¢ que, sem uma precisao
matemética, Aguas de marco foi estruturada em versos que alternam pessimismo e otimismo”.
André Rocha Haudenschild (2010, p. 90) assinala que “vida e morte, luz e sombra, alternam-
se cada uma com seu peso como numa gangorra, por toda poesia de Aguas de marc¢o”. Arthur
Nestrovski (2004, p. 49), no mesmo compasso, ressalta o equilibrio tenso entre o discurso
poético e musical da obra: “Estamos chegando mais perto, entdo, de entender o equilibrio da
canc¢do. Aquilo que no poema se exprime pelo contraste entre elementos solares e soturnos,
entre vida e morte, ave no céu e ave no chao, tem um paralelo musical no contraponto do
tema diatonico com a linha cromatica tragica”.

Essa variabilidade de sensacdes e de figuras poéticas ndo deixa a letra resvalar para
um sentido Unico, para uma mensagem fechada sobre o mundo. As anéforas formadas pelas
repeti¢des do verbo “ser”, conjugado na terceira pessoa do singular, aliadas ao conjunto de
verbos no gerundio (chuva chovendo, vento ventando, pingo pingando, prata brilhando),
enfatizam a ideia de continuidade, de uma a¢fio ndo concluida. “Aguas de margo”, nessa
perspectiva, ¢ uma cangdo que mostra a vida como um processo inacabado, como uma
experiéncia em constante construcao.

Hé ainda um aspecto da cancao que merece ser destacado, aspecto este que permeia
todo o percurso lirico da letra. Refiro-me ao contraste entre o mundo natural (vento, agua, sol,
pedra, toco, ave, cobra, sapo, rd) e o mundo humano, marcado pelo trabalho e seus produtos
(vidro, lago, anzol, cumeeira, atiradeira, pao, estepe, prego, tijolo, lenha). “Aguas de margo”,
portanto, € uma obra cujo lirismo nao resulta em um simples discurso com imagens bucolicas,
ja que o seu tema ¢ muito mais uma oposi¢ao — tdo profunda quanto nebulosa — entre a

experiéncia humana e a natureza.
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3.4.2 ARTICULACAO ENTRE COMPONENTES MUSICAIS E TEXTO POETICO

O discurso de “Aguas de margo” propde uma coexisténcia dificil entre unidade e
fragmentacao. Se, por um lado, as imagens poéticas nos parecem insuladas ou desordenadas,
sem formar uma narrativa explicita, por outro observamos uma perfeita coesdo entre
componentes musicais e verbais. Como se sabe, a despeito do rigor construtivo, as frases
verbais € musicais dessa can¢do nasceram juntas, em simbiose, por meio de um processo de
criacdo com fortes doses de verve e de improviso.

No que se refere a melodia, a construgdo ¢ simples e reiterativa, composta de
passagens diatonicas que sdo entrecortadas com as passagens cromaticas da linha do baixo.
Como bem resumiu Hélio Ziskind (2001, s/p) “A melodia propde um motivo inicial com duas
notas que se repetem. O motivo vai sendo ora preenchido, ora deformado por outras notas.
Num processo continuo de expansdo, o que inicialmente era uma repeticdo de duas notas se
transforma num grande arco melddico”. Dessa forma, a concepgao da vida como um processo
continuo, em constante transformacao, nao esta tdo somente em nivel do contetido do texto,
mas se revela na propria estruturacao das frases melddicas.

No tocante ao ritmo, percebemos a sugestdo das gotas pingando. Esse tilintar
ininterrupto, que se fixa na memoria do interlocutor, reforga as diversas imagens visuais do
texto, especificamente as que remetem a fluidez das 4guas (pingo pingando, dguas de marco,
chuva chovendo, regato, fonte). Este efeito ¢ originado pelo desenho ritmico (seminimas e

colcheias que se sucedem repetidamente).
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A constru¢do harmonica da cancdo ¢ também muito significativa, porque enfatiza a
tendéncia ndo-narrativa da letra. E possivel notar que no percurso harménico ha pequenas
modificagdes em sua estruturagdo. Os acordes sdo encadeados por meio de um movimento
cromatico no baixo, gerando o efeito de um movimento circular, o que estd em perfeita
consonancia com a letra poética. O resultado disso € que essa cancdo ndo transmite
sonoramente aos interlocutores a sensa¢do narrativa “comeco/ final” e nem mesmo a
elementar oposicao do sistema tonal “tensdo/ repouso”. O que se nota ¢ um fio melodico-
harmodnico continuo no qual o comego ¢ o fim e o fim ¢ o comego. A ligagdo com o texto ¢
visceral: estamos diante de “uma longa e continua sucessao de versos, numa espécie de moto-
perpétuo que fascina o ouvinte” (GARCIA, 2017, p. 116).

A composicdo, como se pode notar no fragmento musical anterior, inicia com um
acorde com sétima no baixo (C/Bb), que costuma ser utilizado como dominante (acorde de
preparacdo) e ndo com a funcdo de tonica. A sequéncia de acordes movimenta-se de forma
ciclica, sempre retornando ao seu ponto central, como a propria natureza (a agua, as plantas,
as estacgoes, etc.). Estes aspectos podem ser igualmente observados no contetido dos versos da

cancdo: “Sao as aguas de margo fechando o verdo / E a promessa de vida no teu coragao”.
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Com efeito, a cangdo elabora uma noc¢ao de tempo muito especifica, visto que ela nao
se pauta na sucessao de acordes e de fragmentos melddicos que produzem uma narratividade
— no sentido de ndo apresentar a tradicional sequéncia “exposi¢do / desenvolvimento /
conclusdo” —, fendmeno comum na constru¢do tonal da musica popular urbana. A estrutura
poético-musical de “Aguas de mar¢o” é semelhante as sonoridades modais de determinadas
culturas nao ocidentais, que engendram a experiéncia de um “ndo tempo ou de um ‘tempo
virtual’ que ndo se reduz a sucessdo cronoldgica nem a rede de causalidades que amarram o
tempo social comum” (WISNIK, 1989, p. 78).

Em grande parte, esse efeito ¢ gerado pela sucessao de acordes, que parece nos dar a
sensagdo de que vai repousar na tonica, mas, na verdade, o final de cada frase melodica atinge

um acorde que suscita uma sensagdo de preparagdo. Assim ¢ que a estrutura da cancdo
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transmite ao interlocutor a no¢do de movimento circular, como podemos notar na sequéncia
dos primeiros acordes (C/ Bb — Am6 — Fm6/ Ab — C6/G — Gb7 (#11) — F7M — Fm6).

Arthur Nestrovski (2004, p. 134) considera que “Aguas de margo” nio ¢ exatamente
uma cangao ciclica, “mas tem grande dose de repeti¢des (verbais e musicais), sutilmente
diferentes, que iludem ou desnorteiam até o ouvinte mais atento, mesmo depois de varias
audi¢des”. Na mesma linha de pensamento, Fabio Poletto (2010, p. 195) atesta que “Aguas de
Marg¢o” revela “uma constante reiteracdo dos mesmos materiais, embora esta reiteracao nunca
ocorra de maneira idéntica ao longo de toda a obra, pois cada uma das repeticoes do modulo
basico ressurge sutilmente modificada”.

Em sintese, a construgdo melodico-harménica de “Aguas de margo”, a primeiro plano,
sugere que o material sonoro apenas se repete sem variagdes. Mas o fato ¢ que a cangdo parte
uma célula ritmica e uma frase melddica simples, e, através de um processo de expansao dos
componentes musicais, elabora um tecido poético-musical mais complexo. A estrutura dessa
composicao, por meio de uma busca obstinada pela repeti¢do, produz a diferenca, pois, na

realidade, nunca alcanca esse gesto puro de repeticio®.

3.4.3 DIALOGOS COM PROCEDIMENTOS DA POESIA MODERNA

O assunto-poético ¢ a conclusdo mais
antipsicologica que existe. A impulsdo lirica ¢
livre, independe de noés, independe da nossa
inteligéncia (ANDRADE, 2010, p. 17).

Em pAginas anteriores, mencionei a relagio de “Aguas de margo” com procedimentos
estilisticos da poesia modernista. E necessario aprofundar essa inter-relagdo, porque ela ¢
fundamental na constru¢do poético-musical da cancdo. Em termos gerais, identifico em
“Aguas de margo” trés procedimentos caros ao lirismo moderno, que estdo intimamente
interligados. Vejamos:

1. A sensag¢do de simultaneidade e polifonia poética. Arrisco-me aqui a estabelecer
algumas conexdes da lirica de “Aguas de margo” com a visdo poética de Mario de Andrade.
Para tanto, ¢ preciso retomar algumas reflexdes apresentadas no primeiro capitulo desta

pesquisa. Como vimos, hd dois textos em que o poeta paulista defende, de modo mais

A gravagio de “Aguas de margo” no disco Elis & Tom pode ser tomada como exemplo desse processo
construtivo. O arranjo de César Camargo Mariano contribui sobremaneira para que nao se engendre um efeito de
repeticdo pura. O discurso musical apresenta sutis modificagdes na textura sonora, além de transformacdes
harmoénicas e timbristicas. A propria permuta dos timbres das vozes de Tom Jobim e Elis Regina também cria
um dinamismo na performance, tornando o discurso musico-literario mais nuangado.
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manifesto, um novo projeto estético para a poesia modernista, que sdo os ensaios Prefdcio
interessantissimo e A escrava que ndo é Isaura. Estas obras propdem, dentre outras questoes,
uma aproximag¢ao entre musica e literatura. Neste ultimo texto, uma espécie de revisao e
ampliacdo do primeiro, o autor tece reflexdes sobre a simultaneidade na poesia, que ele a
denomina de “coexisténcia de coisas e fatos num momento dado” (ANDRADE, 2010, p. 85).
Em sua compreensdo, a vida moderna impeliu os sujeitos urbanos a perceberem vdrias
imagens e situacdes de forma simultanea, fendmeno que ele definiu de “sensagdo complexa”.
O lirismo da poesia modernista deveria, pois, resultar dessa “sensagao complexa”. Decorre dai
sua formulacdo do conceito de “polifonia poética”, processo de criagdo poética que se
materializa quando o poeta, “observando as sensacdes simultaneas interiores”, pretende
“realiza-las transportando-as naturalmente para a ordem artistica” (ANDRADE, 2010, p. 85).

Mario de Andrade, ao utilizar essas metaforas musicais, intentava, em ultima analise,
combater a utilizacdo de expedientes da musica apenas com a finalidade de construir no texto
poético uma sonoridade eufonica e agradavel. Ele constatou que “no fim do século passado, ja
certas artes se sujeitaram repentinamente a musica por tal forma que cairam na terminologia
musical e numa preocupagdo exagerada de musicalidade que ainda por muitas partes perdura”
(ANDRADE, 2010, p. 75). Para expressar o ritmo incessante da vida urbana e moderna do
mundo industrializado, a poesia modernista deveria construir um lirismo mais espontaneo e
nascido no subconsciente, que valorizasse o arranjo ndo linear das palavras e das frases. A
musicalidade, nessa perspectiva, longe de ser ornamental, seria um componente fundamental
na criagao de um lirismo puro, livre das amarras de uma sintaxe ldgico-discursiva. A grande
contribui¢do do critico, afinal, foi entender que na relagdo entre poesia e musica, esta “nao
mais se reduz ao efeito sonoro nem ao vago deleite, passando a desempenhar relevante papel
estrutural, modelo de configuragcdo do sentido poético” (BARBEITAS, 2007, p. 165).

E certo que essas considera¢des acerca da poética modernista ndo podem ser aplicadas
no escrutinio da canc¢do popular de forma direta e sem a observancia das especificidades de
cada discurso — no caso, poesia da cangdo e poesia da série literaria. Ainda assim, essas ideias
podem nos iluminar na compreensao de determinados procedimentos utilizados por Tom
Jobim na construgéo lirica de “Aguas de margo”. Observo que o discurso desta cangio recusa
a linearidade racional, “a ordem intelectual e gramatical”, na busca por exprimir sensagdes
complexas. Gera-se, assim, um efeito muito préximo da polifonia poética, porque as palavras
produzem uma sensa¢ao no interlocutor de que varios eventos estdo acontecendo ao mesmo

tempo. Como argumentei, as imagens poéticas se aproximam uma das outras mais pela
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afinidade musical do que propriamente pela coeréncia semantica do discurso, ja que elas nao
possuem uma “ligacdo imediata entre si” (ANDRADE, 1987, p. 68).

A guisa de exemplo, apresento uma breve anélise da quinta estrofe da cangdo, que
poderia ser estendida a outras estrofes da letra, j4 que o principio de criagao ¢ semelhante.
Nessa estrofe sucedem-se aliteracdes e jogos paronomasicos, formando uma engenhosa
camada sonoro-visual. Se ndo podemos dizer que ndo hd nenhuma ligagdo semantica entre os
sintagmas — pois hd, ainda que de modo sutil —, notamos, entretanto, que o sentido ¢

suplantado pela musicalidade das palavras:

E um estepe, é um prego, ¢ uma conta, é um conto
E um pingo pingando, é uma conta, é um ponto

E um peixe, é um gesto, ¢ uma prata brilhando

E a luz da manha, ¢ o tijolo chegando

E a lenha, é o dia, é o fim da picada

E a garrafa de cana, o estilhaco na estrada

Importante notar que algumas palavras sO estabelecem entre si essa sutil ligagdo
semantica quando olhadas isoladamente (estepe-prego; brilhando-luz; garrafa-estilhago).
Contudo, se pensarmos no conjunto de pequenas frases que formam cada verso inteiro (E um
estepe / € um prego/ ¢ uma conta/ ¢ um conto), perceberemos que estas palavras ficam
vibrando, “a espera duma frase que lhe faca adquirir significado e que ndo vem”
(ANDRADE, 1987, p. 69). A letra correlaciona-se com a poética modernista, em grande
parte, por ndo se basear em recursos, tais como: a “légica intelectual, o desenvolvimento, a
seriacdo dos planos” (ANDRADE, 2010, p. 60). Os versos de Tom Jobim traduzem uma
sensacdo de simultaneidade que parece ser caracteristica da percep¢cdo do mundo moderno.
Como assinalou Octavio Paz, na modernidade “transcorrem mais coisas e todas elas
transcorrem quase a0 mesmo tempo, ndo uma atras da outra, e sim simultaneamente”. E a
época em que “todos os tempos e todos os espagos confluem num aqui agora” (PAZ, 2013, p.
19).

2. Fragmenta¢do da linguagem. Dificil de assimilagdo para os cantores, o texto de
“Aguas de mar¢o” é tecido por meio de um processo que, ao invés de se utilizar versos longos
e coesos, enumera-se um conjunto de imagens estilhagadas. O discurso poético-musical &,
pois, cambiante, a0 mesmo tempo em que celebra determinados eventos e elementos da
natureza (“E a vida, ¢ o sol”/ “E peroba do campo, ¢ o n6 da madeira™), produz um gesto de
contestacdo a ordenacdo natural das coisas, tendo em vista sua linguagem que embaralha os

signos verbais.



186

Este procedimento estilistico é condizente com a técnica da enumeragio cadtica®™,
investigada por Leo Spitzer. Em linhas gerais, esta técnica consiste na constru¢do de um
discurso composto por meio de palavras de classes diferentes, que nao formulem um tecido
semantico coeso, mas, antes, expressem uma “polvareda de cosas heterogéneas” (SPITZER,
1945, p. 25). Na visdo do filélogo austriaco, este recurso estilistico ndo € precisamente
moderno, o gosto pelo fragmentério remonta o periodo barroco, pode ser observado desde o
século XVII em poemas de Francisco de Quevedo. Entretanto, a poesia moderna, a partir de
Walt Whitman®, utilizou-o sistematicamente para questionar a ordem das coisas e dos objetos
e representar as novas configuragdes da modernidade. Em “Aguas de mar¢o”, o compositor
emprega o recurso da enumeragdo cadtica, ao apresentar, como ja mencionado, figuras
poéticas dispares, que misturam diferentes sensagdes € sentimentos, momentos de pessimismo
e de esperanca. Com isso, a cancdo nos coloca diante de um mundo fragmentado e
heterogéneo, em constante processo de gestacao.

3. O obscurecimento do conteudo do texto. Em  decorréncia  do  efeito  de
simultaneidade e da fragmentagdo do discurso poético, “Aguas de margo” revela um real
inacessivel, uma visao da vida como uma experiéncia de sentido obscuro. Hugo Friedrich
(1991, p. 51) assinalou que o lirismo moderno “nasce do impulso da linguagem [...], os
contetdos ja ndo chegam a ser a verdadeira substincia da poesia, mas sdo portadores das
forcas musicais e de suas vibragdes superiores ao significado”. Na mesma linha de
pensamento, Jodo Alexandre Barbosa (1986, p. 26), ao tratar da poesia moderna, afirmou que
“ndo basta saber o que o poeta quer dizer com tal ou qual imagem; as significagdes do poema
talvez residam precisamente no obscurecimento das relagdes entre imagem e referente
circunstanciais”. Esse é o lirismo que se observa em “Aguas de margo”, uma poética cujo

significado, ao fim e ao cabo, permanece como um “mistério profundo”.

% Embora ndo a tenham desenvolvido de forma detalhada, a correlagdo de “Aguas de margo” com a técnica da
enumeragdo cadtica foi notada por dois autores, Augusto Massi (2000) e Charles Perrone (2017).

65 Ao tratar da poesia deste autor, Leo Spitzer fornece-nos uma boa nogéo da enumeragdo cadtica: “Ni Rilke ni
Werfel ni Claudel conocen el vigoroso asindeton de Whitman [...], que acerca violentamente una a otras las
cosas mas dispares, lo mas exoico y lo mas familiar, lo gigantesco y lo minusculo, la natureza y los productos de
la civilizacion humana , como un nifio que estuviera hojeando el catdlogo de una gran tienda y anotando en
desorden los articulos que el azar pusiera bajo su vista” (SPITZER, 1945, p. 25).
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3.4.4 FIM DO CAMINHO, PROMESSA DE VIDA

Dentre os diversos caminhos palmilhados pela obra de Tom Jobim, a década de 1970
foi um periodo de profunda ligagdo com a série literaria. “Aguas de margo” revela o estreito
didlogo do compositor com autores modernistas. Nao sendo apenas um “pano de fundo”, o
discurso literario foi essencial na constru¢do poético-musical dessa can¢do. Submetida a
diversas analises, esta cancdo ¢ apontada como um aprimoramento das técnicas
composicionais e literarias jobinianas. Entretanto, em meu entendimento, ¢ mais salutar
examina-la como uma proposta de intensificagdo de determinadas tendéncias poéticas ja em
curso, principalmente no que concerne ao didlogo da musica popular com a estética
modernista. Sem abandonar a linguagem elaborada de suas primeiras composi¢des, 0
compositor testou os limites do projeto estético bossa-novista.

Em virtude da multiplicidade de questdes apresentadas na leitura analitica de “Aguas
de mar¢o”, enumero algumas consideragdes, a guisa de conclusio:

I Esta cancao d& continuidade as experiéncias de lirismo modernista das primeiras
obras bossa-novistas. Embora a trajetéria de Tom Jobim tenha tomado rumos diferentes da
bossa nova a partir do final da década de 1960, sobretudo por causa de seu lirismo vinculado a
natureza, o didlogo com expedientes da poesia moderna foi mantido — e até intensificado. O
que ha de diferente em “Aguas de mar¢o” é que a leveza, o espirito apolineo e o humor das
primeiras cangdes bossa-novistas dao lugar a um lirismo mais denso e reflexivo. Dentre os
procedimentos da letra que remetem a poética modernista, destacam-se: linguagem poética
fraturada, que nos remete a um fluxo de consciéncia, devido a sucessdo vertiginosa de
imagens colhidas da observacdo instantanea de fendmenos da natureza e da vida urbana;
recusa a uma logica intelectual e gramatical, em virtude de um efeito de polifonia poética;
desconstrugao do assunto poético e, por conseguinte, obscurecimento do conteudo, fazendo
com que as vibragdes musicais perturbem a clareza semantica do texto.

IT Uma das marcas dessa cangdo ¢ a organicidade estética, conferida pela rigorosa
articulacdo entre signos verbais e musicais. O jogo dialético entre vida e morte, entre fluidez e
permanéncia, entre comego € recomego esta expresso na propria estruturacao dos elementos
musicais e literarios. As diversas camadas de sentido da obra concorrem para um efeito de
fragmentacdo e de obscurecimento. Na auséncia de uma mensagem verbal clara no plano do
conteudo, o que percebemos delinear-se € a nocao de transformagao e de fluxo continuo. Em
seus aspectos musicais, essa ideia esta circunscrita nos componentes harmdnicos, melddicos,

ritmicos. A melodia € estruturada por células ritmicas que, de simples repeti¢cdes — produzindo
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o tilintar dos pingos da chuva —, evoluem para um discurso mais complexo. A harmonia ¢
composta de acordes que parecem se repetir, mas apresentam mudancas em suas vozes
internas. Ademais, a sensacao tonal “tensdo/ repouso” ¢ suprimida em virtude do
encadeamento harmonico em que a tonica € representada por um acorde com sétima no baixo
(acorde que pede um complemento, que ndo tem carater conclusivo), gerando um discurso
ndo narrativo, um efeito de suspensao do tempo.

III “Aguas de margo” ndo ¢ exatamente uma cangdo ecoldgica, pois, apesar de
apresentar imagens da natureza em sua contextura, o compositor as mescla com percepgoes da
paisagem urbana. Se ha imagens idilicas na letra, elas sdo contrapostas por figuras do
contexto da cidade e expressdes que indicam dor, desalento e revelam uma disjuncao entre o
sujeito e a realidade. Em outros termos, a letra ¢ elaborada a partir de contrastes e oposi¢des
semanticas que nao permitem o discurso apontar para uma atmosfera bucodlica (o fugere
urbem adotado pelo espirito arcade). Estou de acordo com Walter Garcia quando ele afirma
que a natureza ndo é o tema de “Aguas de margo”. Na verdade, ela é o ambiente em que o
sujeito lirico “se projeta para tentar se salvar, em meio a cuidadosa enumeracao que o mundo
desaba” (GARCIA, 2017, p. 138).

IV “Aguas de marco” ndo traz uma mensagem positiva, de crenca no mundo. Sua
letra, como mostrei, ¢ tecida por meio de um conjunto de imagens poéticas que indicam que a
vida € um constante processo de constru¢ao de sentido. Desse modo, os versos ndo suscitam
uma visdo fechada da realidade, pois esta ¢ entendida como um fendmeno complexo e pouco
acessivel. O jogo de contrastes que encenam a morte e a renovacao (MASSI, 2000) nao ¢
resolvido, porque o compositor ndo nos mostra um direcionamento claro para um desses
polos. Esta ideia de incompletude resulta em uma estética que aponta para o inacabado.
Embora os versos “Sdo as aguas de margo fechando o verdo/ E promessa de vida em teu
coragdo” sinalizem para um possivel fecho de esperanca — lembremos que a agua, sobretudo
na mitologia judaico-cristd, estd associada a renovacao, fonte de vida —, essa esperanga ¢
mitigada pelo aglomerado de imagens visuais e sonoras apresentadas na tessitura do texto.
Enfim, a tensdo criada por meio de imagens positivas (a renovacdo das aguas, o belo da
natureza) ¢ imagens que revelam um eu poético desencantado (fim do caminho, fundo do
pogo, no rosto um desgosto), ndo permite afirmarmos que a cangdo encerra seu percurso com
uma mensagem de redencdo. Na realidade, a letra poética anuncia apenas uma “promessa de

vida”.
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V O que se percebe como fatura da relagdo de “Aguas de margo” com procedimentos
da poesia moderna ¢ a constru¢do de um discurso eminentemente reflexivo. Para usar outras
palavras, € o que Muniz Sodré (1998) chamou de intransitividade, ou seja, o discurso que nao
visa falar a existéncia e expressar sentimentos vividos, pois o que estd em jogo ¢ muito mais
uma tentativa de refletir sobre o fazer artistico, mostrar a complexidade da realidade e dos
processos de comunicagdo. E precisamente nesse ponto que Tom Jobim e seus parceiros
bossa-novistas se distanciam da tradicao dos sambistas do morro. Se o samba ¢ o dono do
corpo, um simbolo de resisténcia, capaz de fortalecer lagos coletivos (SODRE, 1998); a bossa
nova e as cangodes jobinianas pos-bossa, em geral, sdo estilos composicionais autorreferentes,

que requerem um tipo de audiéncia mais cerebral e intimista.
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IV CONSIDERACOES FINAIS

Bossa nova ¢ a nova inteligéncia, o novo ritmo, a nova
sensibilidade, o novo segredo da mocidade do Brasil:
mocidade traida por seus mais velhos, pais e
educadores, que lhe quiseram impor os proprios
padrdes, gastos e inaceitaveis. Bossa nova foi a resposta
simples e indevassavel desses jovens a seus pais e
mestres: uma estrutura simples de sons super-
requintados de palavras em que ninguém acreditava
mais, a dizerem que o amor ddéi mas existe; que ¢
melhor crer do que ser cético; que por pior que sejam as
noites, hd sempre uma madrugada depois delas e que a
esperanca ¢ um bem gratuito: hd apenas que nio se
acovardar para poder merecé-lo.

(MORAES, 2008, p. 143-144)

Se ha possibilidades de definir com poucas palavras as diversas representagdes que a
bossa nova fixou no imaginario social brasileiro, quem conseguiu esse feito foi Vinicius de
Moraes. Em sua pequena cronica intitulada “O que ¢ a bossa nova”, de 1965, o poeta
registrou, em uma linguagem eivada de poesia, varios aspectos da bossa nova que procurei
desenvolver ao longo desta tese. O texto do poeta revela, nas entrelinhas, a dimensao racional
dos processos compositivos das cangdes (a nova inteligéncia), a ideia de simplicidade formal
e sofisticacdo (estrutura simples de sons super-requintados), a busca pela novidade estética (o
novo ritmo), a configuracdo de um novo tipo de audiéncia musical (a nova sensibilidade), a
proposta de fixar uma lirica amorosa em contato com a realidade fenoménica (o amor déi mas
existe), a invencdo de uma narrativa sob o ponto de vista da classe média ascendente do pais
(o novo segredo da mocidade do Brasil), o sentimento de esperanca € o otimismo solar
patente nas primeiras composic¢des (¢ melhor crer do que ser cético/ que por pior que sejam as
noites, ha sempre uma madrugada depois delas e que a esperanga ¢ um bem gratuito).

Essas ideias esbogadas na cronica reforcam minha conviccdo de que o estudo da
modernidade brasileira ndo deve prescindir da anélise do discurso da bossa nova, entendendo
a modernidade como um periodo de intenso desenvolvimento urbano-industrial e de
transformagdes profundas no ambiente social, cultural e politico do pais. Muito mais do que
retratar essas transformagoes, bastante perceptiveis na década de 1960, o movimento bossa-
novista foi uma das narrativas que ajudaram a tecer o imaginario social dessa época. Ao
mesmo tempo em que produziu um discurso poético-musical caracterizado pelas referéncias
literarias e pelo emprego de procedimentos proprios da poesia canonizada, a bossa nova

contribuiu para a imersao da musica popular no esquema da industria de discos internacional.
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Como se sabe, as cangdes infiltraram-se nos mais diversos canais de comunica¢cdo do mundo
globalizado e se tornaram uma grife musical de grande influéncia.

Isso posto, o esfor¢o dessa tese foi compreender os possiveis didlogos entre a bossa
nova ¢ o0 Modernismo de 1922, enfocando as can¢des de Tom Jobim. Procurei mostrar as
ressonancias da poética modernista no discurso poético-musical de um conjunto de
composi¢des jobinianas. Ao observar os pontos de contato entre a linguagem desses dois
movimentos, inquietou-me saber qual a fatura desse didlogo entre uma manifestacao musical
veiculada aos meios de comunicacdao da sociedade globalizada com um setor da cultura
brasileira considerado erudito. Como desdobramento desse problema, interessou-me
compreender como a bossa nova articulou a necessidade de atender um mercado de discos
nacional e internacional com o desejo de se apresentar como uma forma “culta” de expressao
da brasilidade.

Em termos gerais, o que procurei mostrar foi que a bossa nova e parte significativa da
obra jobiniana, especialmente a composta na década de 1970, estdo mergulhadas em uma
tradicdo literaria moderna, embora nao sejam uma consequéncia ou um simples reflexo do
literario. O fecundo didlogo do movimento com a poética modernista pode ser entendido
como uma afirmacdo da classe média intelectualizada do Rio de Janeiro em ascensdo no
inicio dos anos 1960. Isso pode ser observado no impeto de renovacgdo lirica dos
compositores, ainda que ndo tenham proposto uma ruptura radical com a tradi¢do. Registrei
também que essa aproximacao da canc¢do bossa-novista com um setor letrado da cultura
nacional ndo significou uma recusa ao modelo de producdo estabelecido pela industria
cultural. Na verdade, o movimento conviveu dialeticamente com essa tensdo entre a
autonomia criativa e a padronizacdo artistica, fato que interferiu na propria estruturagdo do
discurso poético-musical do seu cancioneiro.

A leitura analitica das primeiras poéticas de Mario de Andrade, dos manifestos de
Oswald de Andrade e de um conjunto de poemas desses autores nos revelou que os ideais
modernistas ndo se confinaram a literatura escrita canonizada. A cang¢do popular urbana
mostrou-se um campo fértil para a incorporagao de procedimentos liricos modernos. Ha, no
entanto, uma tendéncia das pesquisas musicais e literarias mencionarem o impacto da arte
modernista somente nas experiéncias tropicalistas, surgidas no final dos anos 1960. Mas,
como procurei mostrar, os influxos da poesia modernista podem ser percebidos em cangdes
bossa-novistas, a julgar pelas obras incluidas no corpus de analise. No que diz respeito a essas

obras, minha ideia foi realizar um tipo de leitura que contemplasse as articulagdes do verbal
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com o musical e que, além disso, fosse capaz de apreender a historia compacta e potencial que
cada uma delas comporta em si, para falar com Roberto Schwarz (1987).

A “felicidade”, primeira obra examinada, ¢ uma composicdo que deu inicio ao
processo de filiagdo da bossa nova com a literatura escrita. Tom Jobim e Vinicius de Moraes,
por meio de uma estratégia bastante moderna, apresentaram-nos elementos poéticos colhidos
da tradicdo — o mito, o teatro, a poesia escrita — e os relacionaram com expedientes do
Modernismo de 1922. Em ultima analise, essa cangdo reflete o processo de depuracao da
poesia viniciana, que se afastou da diccdo mais sublime e idealista, sem necessariamente
abandona-la, para explorar a imanéncia da vida cotidiana. As imagens poético-musicais da
obra, marcadas por uma sutileza lirica, procuram captar eventos passageiros, mostrando uma
das faces da modernidade, que ¢ a transitoriedade, ou seja, a sensacdo de que as coisas se
transformam continuamente.

Na andlise de “Desafinado”, apontei a contribui¢do basilar dessa can¢do para o
estabelecimento de uma diccdo bossa-novista, fato que contrariou os defensores da
“auténtica” nacionalidade. Nessa parceria de Tom Jobim e Newton Mendonga predominam
elementos como o humor, a dessacralizagdo do amor, a linguagem antilirica e a construgao de
imagens que revelam uma sociabilidade urbana e moderna. Como vimos, trata-se de uma
composi¢ao poético-musical que da as diretrizes composicionais da bossa nova, haja vista o
uso de procedimentos como o isomorfismo letra-musica, o desenho melddico ndo diaténico,
as cadéncias harmonicas inesperadas, o didlogo com o jazz norte-americano. Todo esse
conjunto de estratégias musicais e poéticas, em contraposi¢cdo a linguagem dos sambas do
morro, serviria de paradigma para a moderna cang¢do popular brasileira. Por este motivo ¢ que
a obra ficou conhecida como um verdadeiro manifesto da primeira fase do movimento.

“Garota de Ipanema”, por sua vez, ¢ uma composicao que, a um s6 tempo, dialogou
intensamente com expedientes da literatura canonica e conquistou enorme prestigio na
indtstria fonografica, figurando em diversos programas de TV, filmes nacionais e
internacionais, novelas e seriados. Essa cangdo representa bem a dialética entre tradi¢do
erudita e cultura midiatizada que atravessou o discurso da bossa nova. A letra poética ¢ um
elogio a flanerie, por isso mesmo se observa em sua estrutura fortes ressonancias da lirica de
Charles Baudelaire. A tematica abordada ja era algo presente também na obra literaria de
Vinicius de Moraes. Mas, na cangdo, ela ganha uma materialidade e uma imanéncia notoria,
fugindo do idealismo de poemas como “A mulher que passa”, que serviu de base para a

tessitura lirica da letra musical. Enfim, o poeta-compositor, pautado pelo espirito modernista,
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deixou as alturas da reflexdo metafisica para se inspirar na dindmica da cidade e no cotidiano
de seus transeuntes.

A tltima cangdo examinada, “Aguas de margo”, embora fora do periodo aureo da
bossa nova (1959-1962), foi integrada ao corpus de analise a fim de mostrar que os influxos
da poética modernista continuaram candentes na obra de Tom Jobim. A letra musical, um
tanto quanto distinta das primeiras obras bossa-novistas, abre mao da mensagem verbal clara
e direta e se langa em uma escrita menos conceitual, composta de uma série de flashes de
memoria e de imagens visuais fragmentadas, como se percebe em muitos poemas de Oswald
de Andrade e Mario de Andrade. O fato ¢ que, enquanto a bossa nova prop6s um lirismo
solar, em sintonia com a vida material e cotidiana do Rio de Janeiro, “Aguas de margo”
revelou um tipo de lirismo mais denso e matizado, construido através de imagens de
contemplacdo do mundo natural (a chuva, o sol, o vento, a pedra, as plantas, as aves)
articuladas com aspectos do mundo humano (a morte, a alegria, a esperanga, a dor € o
desencanto com a vida). A despeito das diferengas, destaquei que foram empregadas técnicas
da poesia moderna na construgdo lirica dessa cangdo, a exemplo da enumeracao caotica e da
polifonia poética.

E preciso dizer que, em meu entendimento, seria pouco fecundo elaborar uma tese
cujo propoésito fosse tdo somente fazer um cotejo de determinadas concepgdes liricas do
Modernismo de 1922 com um conjunto de cangdes da bossa nova, limitando-se a apontar
similitudes e diferengas. Em vista disso, considerei essencial discutir as consequéncias
culturais e sociais do contato entre as cangdes bossa-novistas e a poética modernista. Em
sintese, observei que a relagdo da bossa nova com o Modernismo de 1922 resultou em um
continuo processo de intelectualizagdo do samba. Esse fato esvaeceu a dimensao corporal e a
forga socializadora desse género de tradigdo negra — “esfriou” o samba, como diria Walter
Garcia (1999) — em virtude de um tipo de fruicdo estética mais racional e intimista.

As propostas estéticas da bossa nova e das cangdes de Tom Jobim pds-bossa, em fim
de contas, geraram um efeito contrario do que, a principio, os integrantes desejavam. No afa
de criarem a narrativa de um Brasil moderno e em sintonia com o progresso dos paises
desenvolvidos, esses musicos terminaram por deixar mais evidente o problema do
subdesenvolvimento brasileiro em ambito internacional. O fato de a bossa nova penetrar na
industria cultural estrangeira e atrair olhares para o Brasil s6 deu tonalidades mais vivas a
modernidade periférica e excludente desse pais. A boemia solar e a contemplacao sensorial da
paisagem das primeiras cangdes, tomada como uma narrativa da brasilidade, no fundo,

representou apenas um Brasil visto pelo prisma de certos grupos sociais da zona sul do Rio de
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Janeiro. Mesmo se pensarmos no movimento depois do ano de 1962, sob a égide do
engajamento politico proposto por Carlos Lyra, veremos que ndo houve mudangas estético-
sociais significativas, porque esse tipo de musica nao se comunicou de forma eficiente com os
estratos mais pobres, como admitiram os proprios musicos bossa-novistas.

Um dos elementos que mais evidencia esse distanciamento da bossa nova com as
camadas mais pobres ¢ o que Muniz Sodré chamou de intransitividade. Ao representarem a
vivéncia da sociedade carioca do inicio da década de 1960, as cangdes desenvolveram um
lirismo filtrado por referéncias literarias e culturais do mundo da erudicdo. Enfim, sdo
composi¢des marcadas por um visivel jogo metalinguistico entre texto e musica, de forma a
despertar o interesse do interlocutor ndo apenas para a mensagem imediata do texto, mas, de
igual modo, para a tessitura poética da linguagem.

Um procedimento revelador da intransitividade do discurso da bossa nova, presente
em todas as cang¢des analisadas no terceiro capitulo, ¢ o que denominei de isomorfismo letra-
musica. Esse recurso, inspirado em procedimentos da poesia escrita, deu ao discurso
cancional do movimento um refinamento poético, exigindo do interlocutor uma contemplagao
estética mais concentrada. Ao fim e ao cabo, podemos interpreta-lo como a afirmagao de um
estrato social que intentou se diferenciar dos setores mais populares por meio do seu capital
simbdlico.

Perante o exposto, ndo significa dizer que a bossa nova ¢ uma recusa do popular, um
estilo que passou ao largo das questdes culturais e sociais do Brasil. Vinicius de Moraes, na
cronica ja mencionada, salientou que os musicos bossa-novistas buscaram na tranquilidade da
musica “ndo a fuga e aliena¢do aos problemas de seu tempo, mas a maneira mais harmoniosa
de configura-los” (MORAES, 2008, p. 143). Registre-se que, pesquisadores na linha de José
Ramos Tinhordo, incansavel defensor de uma brasilidade “auténtica”, equivocaram-se ao
considerar a bossa nova um simples arremedo do jazz, um tipo de musica que rompeu
totalmente com a realidade nacional. Se ndo existe uma identidade inica — quer dizer, se esta
¢ elaborada por meio de processos sociais constantes, que atendem aos interesses dos grupos
que a forjam —, o argumento de que a bossa nova desviou-se da “verdadeira” identidade
nacional ndo se sustenta. Na realidade, o que esse movimento fez foi inventar uma nova
brasilidade na perspectiva dos estratos sociais médios, que foram responsaveis pela
legitimacdo da musica popular urbana como um patriménio de grande valor artistico e
intelectual. Em conclusdo, o movimento construiu um imaginario brasileiro que, assim como
o tracado pelos modernistas, inclui o elemento estrangeiro ¢ desloca o debate da identidade

cultural para a esfera internacional-popular.
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O que se percebeu, ao longo da pesquisa, ¢ que tanto a bossa nova como o
Modernismo de 1922 ndo podem ser tomados como movimentos definidos, levando em
consideragdao o fato de que muitos dilemas e questdoes levantadas em suas principais obras
permanecem vivos na memoria cultural e na dinamica social da vida brasileira — dentre eles as
tensdes entre mundo globalizado e identidade local, entre tradigdo oral e cultura midiatizada e
as lutas de representacdo entre a cultura negro-brasileira e o pensamento hegemdnico da
tradicdo eurocéntrica. Esses dois movimentos ainda estdo em aberto e podem ser lidos como
respostas ao processo de aceleragdo do desenvolvimento urbano-industrial do Brasil entre as
décadas de 1920 e 1960 e as transformagdes sociais repentinas geradas em decorréncia disso —
respostas nuancadas, diga-se, pois escritores € compositores ora revelaram um notorio
encantamento com O progresso, ora apresentaram um espirito critico a forma como se deu
€sse processo.

No documentario Coisa mais linda: Historias e Casos da Bossa Nova (2005), o
cineasta Caca Diegues fez uma interessante reflexdo a respeito da cena artistica do pais nos
anos 1960: “Enquanto o Cinema Novo tentava registrar aquele Brasil que a gente ndo gosta de
ver, a bossa registrava o Brasil que a gente gostaria de ser”. Sem deixar de reconhecer a
pertinéncia do enunciado, ¢ importante frisar que as cangdes bossa-novistas, mesmo sem 0
impeto critico e a demarcagdo ideologica do Cinema Novo, terminaram por revelar as
contradi¢des da cultura brasileira e as particularidades de uma modernidade encenada nos
tropicos. Na realidade, essas contradi¢cdes presentes no conjunto social do pais nao sao
indicios de uma modernidade recente. Como elucidou Sérgio Buarque de Holanda (2014),
elas figuram desde os tempos da Independéncia, periodo marcado pela convivéncia
simultanea de uma sociedade basicamente agraria com uma espécie de burguesia urbana que
surge de uma improvisagao forcada.

Se pensarmos na atualidade, em plena comemoragao dos 100 anos da Semana de Arte
Moderna de 22, o debate suscitado pelos modernistas e pela bossa nova em torno dos dilemas
brasileiros estd longe de ser encerrado. Em tempos contemporaneos, ele ganha relevancia na
medida em que testemunhamos uma profusdo de identidades e conflitos de representagao
social. Um exemplo que merece destaque ¢ o langcamento do disco AmarElo (2020), do rapper
Emicida, no qual ele realiza uma sintese, que muitos diriam antropofagica, de linguagens
artisticas e géneros musicais, como o rap, o samba, a black music, batuques africanos, a MPB
e a poesia canonizada. Ocorrido no Theatro Municipal de Sdo Paulo — palco por exceléncia do
“mito de origem” da modernidade brasileira —, o evento foi descrito pelo proprio musico

como um experimento social, momento em que se reuniram varios artistas negros, cantores
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transexuais, ativistas politicos e rappers. Em outras palavras, poderiamos dizer que se tratou
de uma espécie de “Semana de 22” na perspectiva das comunidades periféricas e negras da
cidade de Sao Paulo, que lutam por representatividade social e ndo aceitam mais a mediagdo
de intelectuais da classe média.

Esse gesto de reescrita e revisdo da memoria cultural brasileira fica mais evidente ao
vermos o documentario AmarElo - E Tudo Pra Ontem (Netflix, 2020), que contém registros
da historia de liderangas negras, entrevistas e cenas dos bastidores da gravagao do disco
supracitado. Nesse filme, Emicida faz varias mengdes aos poetas modernistas e cita
fragmentos do Prefdcio interessantissimo e do Manifesto Antropofago. Em uma das
passagens mais significativas, o rapper destaca: “Tantos sambistas, que sdo inegavelmente
modernos, quanto os modernistas, que reivindicavam, meio que sem saber, que a arte daqui
fosse mais...samba, abalariam as ideias do passado de uma maneira que ecoaria pela
eternidade”. Com essa proposta artistica, ¢ possivel concluir que o musico negro, a0 mesmo
tempo em que contestou o discurso hegemdnico do modernismo paulista, reivindicando vozes
silenciadas pela elite intelectual dos anos 1920, colocou o ideario modernista no centro das
reflexdes sobre o atual cendrio politico e cultural do pais — cenario este marcado pela
segregacdo racial, gentrificacdo, fragilizacdo das instituicdes democraticas, desigualdade
social e violéncia urbana.

Digno de nota também ¢ o caso, j4 mencionado nesta tese, da cantora negra Alaide
Costa. Em entrevista ao jornal “O Globo”, no ano de 2020, ela assegurou ter sofrido
preconceito racial dos artistas da bossa nova. Esse depoimento, que ndo cabe aqui discutir o
seu grau de veracidade, desperta uma série de questionamentos sobre a cancdo popular e a
modernidade periférica do Brasil. E importante, diante desse cenério, que surjam pesquisas
destinadas a fazer uma revisao critica e minuciosa da can¢ao bossa-novista, debrugando-se
sobre questdes ainda pouco exploradas, como as que se seguem: Como essas cangoes
representaram o feminino? A estética da bossa nova, em sua ansia de apresentar o mundo da
juventude praieira e urbana do Rio de Janeiro, pode ser considerada excludente? O
movimento bossa-novista pode ser avaliado como uma apropriagdo da cultura negra? Levando
em conta que esse movimento ndo se confinou a cidade do Rio de Janeiro, como foi seu
impacto em cidades brasileiras consideradas periféricas, que ndo vivenciaram as inquietagdes
geradas pela busca do progresso urbano-industrial a todo o custo? Esses problemas parecem-
me bastante pertinentes, contudo, dado os limites do escopo dessa pesquisa, eles foram apenas

aludidos ou simplesmente omitidos.
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Convém ainda mencionar alguns aspectos desta pesquisa que, posteriormente, podem
ser desenvolvidos com mais perfei¢do. Ao fazer um cotejo das cangdes bossa-novistas com o
Modernismo de 1922, este trabalho abre possibilidades para se repensar o alcance da poética
modernista € investigar as suas ressonancias em discursos que estdo para além da literatura
escrita. No que se refere ao pensamento de Mdario de Andrade, ele ¢ visto, em geral, como
totalmente refratario a musica popular urbana. Mas, a meu ver, ¢ necessario superar essa
primeira impressdo e examinar como as ideias do intelectual paulista podem dar
fundamentagdo ao estudo da cangdo popular brasileira. Os influxos de suas primeiras poéticas,
Prefacio interessantissimo e A escrava que ndo é Isaura, nas letras de cangdo € uma questao
que necessita ainda de um estudo mais aprofundado. Técnicas como a polifonia poética,
mesmo que se reconheca a raridade do seu emprego em musica popular, ¢ algo que precisa ser
investigado com mais afinco.

No caso de Oswald de Andrade, vale ressaltar que sua poética, por influéncia dos
concretistas, ¢ tomada, quase sempre, com o sentido de mistura antropofagica, invencao,
descontinuidade e desconstru¢do da memoria dominante. Devemos ter em mente que essa
leitura da obra oswaldiana, embora tenha sua pertinéncia, ¢ apenas uma das formas possiveis
de se ler o autor modernista. E necessario observar a coeréncia e o rigor que ha em sua escrita
poética e em suas elucubragdes antropofagicas. Se assim pensarmos, veremos que as
formulagdes estéticas do poeta paulista podem langar luz no estudo de obras musicais que
estdo ancoradas em uma tradicdo e que ndo representam, necessariamente, um gesto de
ruptura ¢ de inovagdo estética. Resumindo, ¢ possivel ler outros movimentos da musica
popular brasileira, que ndo o Tropicalismo, sob o prisma do pensamento estético oswaldiano.

Procurei também apontar a imersdo da obra jobiniana no campo da literatura,
registrando como essa relagdo teve implicagdes tanto na construcao de suas letras, quanto em
seu discurso musical. Entretanto, acredito que Tom Jobim, na condicao de letrista, precisa ser
estudado como mais rigor, pois suas composi¢des individuais possuem uma escrita muito
particular. Estamos diante de um estilo marcado pela unidade formal, muito embora seja
resultado da confluéncia de diversas camadas de sentido e de diferentes temporalidades. Tom
Jobim assimilou aspectos da modernidade que lhe atrairam e recusou os que ndo se
adequaram ao seu discurso musical — uma atitude, por sinal, caracteristica do modernismo
brasileiro. O cancionista reescreveu a tradicdo de uma forma que o moderno esta articulado ao
tradicional, o coletivo ao individual e o intelectual as questdes afetivas. Esse fato leva-nos a

concluir que o olhar estritamente formalista, proprio das analises que apenas exploraram os
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pormenores de seu artesanato musical como se eles tivessem um significado por si s0, €
insuficiente para compreender a abrangéncia cultural e social da obra de Tom Jobim.

Por fim, registro nessas paginas o meu desejo de que a presente pesquisa possa
iluminar os caminhos daqueles que estio empenhados em investigar o Brasil moderno pelo
ponto de vista da musica popular. Afinal, minha convicgdo ¢ que cada uma das cangdes bossa-
novistas aqui analisadas abriga em sua estrutura poético-musical uma micro-histéria da

modernidade brasileira.



199

REFERENCIAS

ADORNO, Theodor W. A industria cultural. In: COHN, G. (org). Comunica¢ao e industria
cultural. Cia Editora Nacional/Editora Universidade de Sdo Paulo, 1977.

ALMEIDA, Guilherme de. Flores das Flores do mal de Baudelaire. Sao Paulo: Editora 34,
2010.

ALMIRANTE. No tempo de Noel Rosa. O nascimento do samba e a era de ouro da musica
brasileira. 3 ed. Rio de Janeiro: Sonora Editora, 2013.

ALVES, Rogério Eduardo. A poética de uma felicidade: um estudo sobre a construg¢do do
lirismo de Vinicius de Moraes. Dissertagao (Mestrado). Departamento de Teoria Literaria e
Literatura Comparada da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade
de Sao Paulo. Sao Paulo, 2009.

AMARELO - E tudo pra ontem. Diregdo de Fred Ouro Preto. Brasil: Netflix, 2020 (89 min).

ANDRADE, Enio Bernardes de. Noel Rosa pau-brasil: poesia como falamos. Dissertago
(mestrado). Programa de Pos-Graduag¢do em Estudos Literarios da Universidade Federal de
Uberlandia. Uberlandia, 2017.

ANDRADE, Mario de. “Musica para violao”. In: Diario Nacional, Sao Paulo, 12 maio 1928,
p-7.

ANDRADE, Midrio de. Evolu¢do social da musica no Brasil. In: Aspectos da miusica
brasileira. Sio Paulo: Martins Fontes, 1975.

ANDRADE, Mirio de. Poesias completas — edicdo critica de Diléa Zanotto Manfio. Belo
Horizonte: Itatiaia; Sdo Paulo: EDUSP, 1987.

ANDRADE, Mario. Musica de feiticaria no Brasil. Belo Horizonte: Itatiaia; Brasilia: INL/
Fundacao Nacional Pr6-Memoria, 1983.

ANDRADE, Mario de. Macunaima, o heréi sem nenhum carater. Sao Paulo: Circulo do
livro, 2001.

ANDRADE, Mario de. “Belo, forte, jovem”. In: O empalhador de passarinho. 4 ed. Belo
Horizonte: Editora Itatiaia, 2002.

ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre a musica brasileira. Belo Horizonte: Editora Garnier-
Itatiaia, 2006.

ANDRADE, Mairio de. A escrava que nao é Isaura: discurso sobre algumas tendéncias da
poesia modernista. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2010.

ANDRADE, Mério de. Poesias completas. Vol. I e II. Nova Fronteira: Rio de Janeiro, 2013.

ANDRADE, Mirio. A li¢do do amigo: cartas de Mario de Andrade a Carlos Drummond de
Andrade. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2015.



200

ANDRADE, Oswald de. Serafim Ponte Grande. Sdo Paulo: Globo: Secretaria de Estado de
Cultura, 1991.

ANDRADE, Oswald de. Manifesto da Poesia Pau-Brasil. In: Obras completas: A utopia
antropofagica. Sao Paulo: Globo, 2011.

ANDRADE, Oswald de. Manifesto Antropofago. In: Obras completas: A utopia
antropofagica. Sao Paulo: Globo, 2011.

ANDRADE, Oswald de. Poesia reunida. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2017.

ANTELO, Raul. Introdu¢do. In: RIO, Jodo do. A alma encantadora das ruas: cronicas. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 2008.

BAKHTIN, Mikhail. Estética da criacao verbal. Traducdo de Paulo Bezerra. 6. ed. Sao
Paulo: Martins Fontes, 2011.

BARRETO, Lima. Triste fim de Policarpo Quaresma. Sao Paulo: Penguin, 2011.

BARBEITAS, Flavio. A musica habita a linguagem: teoria da musica e nocdo de
musicalidade na poesia. (Doutorado em Estudos Literarios — Literatura Comparada) —
Faculdade de Letras da UFMG, Belo Horizonte, 2007.

BARBOSA, Alexandre Jodo. As ilusoes da modernidade: notas sobre a historicidade da
lirica moderna. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1986.

BASTOS, Manoel Dourado Bastos. (Re) arranjos de uma “utopia do som nacional”: a
bossa nova como realizacao do projeto musical modernista de Mario de Andrade. In: Revista
Tempo e Argumento, vol. 1, nam. 1, pp. 136-154, 2009.

BASTOS, Rafael José de Menezes. Les Batutas, 1922: uma antropologia da noite parisiense.
In: Revista Brasileira de Ciéncias Sociais - vol. 20 n°. 58, junho/2005.

BAUDELAIRE, Charles. Sobre a modernidade. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1996.

BERMAN, Marshall. Tudo que ¢é sélido desmancha no ar: a aventura da modernidade. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 1986.

BENJAMIN, Walter. Charles Baudelaire, um Lirico no Auge do Capitalismo. Sdo Paulo:
Ed. Brasiliense, 1994.

BENTO, Sérgio Guilherme Cabral. Pilulas, posts e piadas: a brevidade como ¢éthos da poesia
brasileira. In: estud. lit. bras. contemp., Brasilia, n. 58, 5815, 2019.

BILAC, Olavo. Poesias. 2 ed. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2001.
BRAIT, Beth. Ironia em perspectiva polifonica. 2 ed. Campinas: Editora da Unicamp, 2008.

BRITO, Brasil Rocha. “Bossa nova”. In: O balanco da bossa e outras bossas. Sio Paulo:
Perspectiva, 1974.



201

BRITTO, Jomard Muniz de. Do modernismo a Bossa Nova. Sdo Paulo: Atelié Editorial,
2009.

BOCCIA, Leonardo Vincenzo. A chave de Orfeu: cinema brasileiro no espirito da musica. In:
Linguagens - Revista de Letras, Artes ¢ Comunicacdo. Blumenau, v. 6, n.1, p. 82-104,
jan./abr. 2012.

BOLLOS, Liliana Harb. Bossa Nova e critica: polifonia de vozes na imprensa. Sdo Paulo:
Annablume; Rio de Janeiro: Funarte, 2010.

BC)SCOLI, Ronaldo. Eles e eu: memorias de Ronaldo Boscoli / depoimentos a Luiz Carlos
Maciel e Angela Chaves. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1994.

BURGER, Peter. Teoria da vanguarda. Traducdo de José Pedro Antunes. Sdo Paulo: Ubu
Editora, 2017.

CABRAL, Sérgio. Antonio Carlos Jobim: uma biografia. S3o Paulo: Lazuli Editora:
Companhia Editora Nacional, 2008.

CALDAS, Waldenyr. A Cultura Politico-musical Brasileira. Sao Paulo: Musa Editora,
2005.

CAMPOS, Augusto de (Org.). O balan¢o da bossa e outras bossas. Sdo Paulo: Perspectiva,
1974.

CAMPOS, Augusto de; PIGNATARI, Décio, CAMPOS, Haroldo de. Teoria da poesia
concreta: textos criticos e manifestos. Sdo Paulo: Livraria Duas Cidades, 1975.

CAMPOS, Haroldo de. Metalinguagem & outras metas: ensaios de teoria e critica literaria.
4 ed. Sao Paulo: Perspectiva, 2006.

CAMPOS, Haroldo de. Uma poética da radicalidade. In:. ANDRADE, Oswald de. Poesia
reunida. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2017.

CANDIDO, Antonio. Na Sala de aula: caderno de analise literaria. Sdo Paulo: Atica, 1995.

CANDIDO, Antonio. Formacao da literatura brasileira: momentos decisivos. 6 ed. Belo
Horizonte: Editora Itatiaia, 2000.

CANDIDO, Antonio. Literatura e sociedade: estudos de teoria e historia literaria. 12. ed.
Rio de Janeiro: Ouro sobre Azul, 2011.

CANDIDO, Antonio. Dialética da malandragem. In: O discurso e a cidade. 5 ed. Rio de
Janeiro: Ouro sobre Azul, 2015.

CASTRO, Ruy. Chega de saudade: a historia e as histérias da Bossa Nova. 4 ed. Sdo Paulo:

Companhia das Letras, 2016.

CASTRO, Ruy. A onda que se ergueu no mar: novissimos mergulhos na bossa nova. 2 ed.
Sao Paulo: Companhia das Letras, 2017.



202

CHEDIAK, Almir. Songbook de Tom Jobim. Vol. III. 3 ed. Rio de Janeiro: Lumiar Editora,
1990.

CHEDIAK, Almir. Songbook de Noel Rosa — Vol. I e II. 2 ed. Rio de Janeiro: Lumiar
Editora, 1991.

CHEDIAK, Almir. Songbook de Chico Buarque. Vol. I. 9 ed. Rio de Janeiro: Lumiar
Editora, 1999.

CHARTIER, Roger. A historia cultural: entre praticas e representagdes. Tradugao Maria
Manuela Galhardo. Rio de Janeiro: Bertrand, 1990.

CLUVER, Claus. Iconicidade e isomorfismo em poemas concretos brasileiros. In: O eixo e a
roda. Belo Horizonte, 2006, v. 13, p. 1-232. Disponivel em: http://www .letras.ufmg.br/poslit.
Acesso em: 11 de out. de 2020.

COELHO, Frederico Oliveira. A musica na Semana de Arte Moderna: fluidez entre o erudito
e o popular. In: Revista do Instituto Humanitas Unisinos, N° 395 - Ano XII- 04/06/2012 -
ISSN 1981-876.

COISA MAIS LINDA: histoérias e casos da Bossa Nova. Direcdo e roteiro de Paulo Thiago.
Brasil: Sony Pictures, 2005. 1 DVD (126 min).

DAGHLIAN, Carlos (Org.). Poesia e musica. Sao Paulo: Perspectiva, 1985.

DIAS, Carlos Ernest. Villa-Lobos, Antonio Carlos Jobim e Edu Lobo: trilhas de uma
moderna brasilidade musical. (Doutorado em Musica — Musica e Cultura). Escola de Musica
da UFMG, Belo Horizonte, 2017.

DIAS, Gongcalves. Poesia lirica e indianista. Sio Paulo: Editora Atica, 2003.

DIAS, Marcia Tosta. Os donos da voz: industria fonografica brasileira e mundializagdo da
cultura. 2 ed. Sao Paulo: Boitempo, 2008.

DOMINGOS, Barbara Mendonga. Visoes de um Brasil moderno: os didlogos e as tensdes
nos ideais dos modernistas Mdario de Andrade e Sérgio Buarque de Hollanda na busca por uma
identidade nacional. Dissertacdo (mestrado) - Universidade do Estado do Rio de Janeiro,
Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, 2010.

FERRAZ, Eucanaa. Vinicius de Moraes. Sao Paulo: Publifolha, 2006.

FIORIN, José Luiz. Elementos de analise do discurso. 15 ed. Sao Paulo: Contexto, 2011.

FLECHET, Anais. Um mito exdtico? A recepgio critica de Orfeu Negro de Marcel Camus
(1959-2008). In: Significacao, n. 32, 2009, p. 43-62.

FRIEDRICH, Hugo. Estrutura da lirica moderna: da metade do século XIX a meados do
século XX. Sao Paulo: Duas Cidades, 1991.

FONSECA, Aleilton. O Alerquim da Pauliceia: imagens de Sdo Paulo na poesia de Mario
de Andrade. Sao Paulo: Geragao Editorial, 2012.



203

FONSECA, Maria Augusta. Por que ler Oswald de Andrade. Rio de Janeiro: Globo Livros,
2008.

FONSECA, Maria Augusta. Por que ler Mirio de Andrade. Rio de Janeiro: Globo Livros,
2013.

FORTUNA, Maria. Aos 85 anos, Alaide Costa prepara disco com Emicida e diz ter sofrido
racismo da turma da bossa nova. In: O Globo, 08/12/2020. Disponivel em:
https://oglobo.globo.com/cultura/aos-85-anos-alaide-costa-prepara-disco-com-emicida-diz-
ter-sofrido-racismo-da-turma-da-bossa-nova-24785900. Acesso em 16 de out. de 2021.

GARCIA, Walter. Bim Bom. A contradicdo sem conflitos de Jodo Gilberto. Sao Paulo: Paz e
Terra, 1999.

GARCIA, Walter. A construgio de “Aguas de margo”. In: BACCHINI, Lucas (org.).
Maestro soberano: ensaios sobre Antonio Carlos Jobim. Belo Horizonte: Editora UFMG,
2017.

GAVA, José Estevam. Momento Bossa Nova. Sao Paulo: Annablume; FAPESP, 2002.

GEKAS, Paulo Demetre. Correlagdes entre Desafinado e Moon dreams: uma analise dos
processos lineares e harmodnicos. Dissertacdo (Mestrado). Programa de Pos Graduagdo em
Educacao e Cultura da Universidade do Estado de Santa Catarina. Florian6polis, 2005.

GONZALEZ, Juan Pablo. Pensando a musica a partir da América Latina: Problemas ¢
questdes. Traducao de Isabel Nogueira. Sdo Paulo: Letra e Voz, 2016.

HAUDENSCHILD, André Rocha. Alegria selvagem: a lirica da natureza em Tom Jobim.
Sao Paulo: Olho d’Agua, 2010.

HAUDENSCHILD, André Rocha Leite. “A caminho do mar”: a experiéncia da
modernidade na Bossa Nova (tese de doutorado - Literatura). Universidade Federal de Santa

Catarina, 2014.

HELENA, Lucia. Totens e tabus da modernidade brasileira: simbolo e alegoria na obra de
Oswald de Andrade. Rio de Janeiro: Tempo brasileiro, 1985.

HELENA, Lucia. Modernismo brasileiro e vanguarda. Sao Paulo: Atica, 1986.

HJELMSLEV, Louis. Prolegdmenos a uma teoria da linguagem. Trad. de Jos¢ Teixeira
Coelho Netto. 2 ed. Sdo Paulo: Ed. Perspectiva, 2003.

HOLANDA, Sérgio Buarque de. Raizes do Brasil. 27 ed. Sdo Paulo: Companhia das letras,
2014.

HOMEM, Wagner; ROSA, De La Bruno. Historias de cang¢des: Vinicius de Moraes. Sao
Paulo: Leya, 2013.

HOMEM, Wagner; OLIVEIRA, Luiz Roberto. Histérias de canc¢des: Tom Jobim. Sao Paulo:
Leya, 2012.



204

JAFFE, Noemi. O amor na poesia de Vinicius de Moraes. Disponivel em:
<http://www.companhiadasletras.com.br/sala_professor/pdfs/CL_ViniciusdeMoraes amordap
oesia.pdf>. Acesso em: 12 mar. de 2020.

JARDIM, Eduardo. Limites do moderno: o pensamento estético de Mario de Andrade. Rio
de Janeiro: Relume Dumara, 1999.

JARDIM, Eduardo. A Brasilidade modernista — sua dimensao filosofica. Rio de Janeiro.
Editora da PUC-Rio, 2016.

JAKOBSON, Roman. O que ¢ poesia? In: TOLEDO, Dionisio (org.). Circulo Linguistico de
Praga: estruturalismo e semiologia. Porto Alegre: Ed. Globo, 1978.

JAKOBSON, Roman. Linguistica, poética, cinema. Sao Paulo: Perspectiva, 2007.
JOBIM, Tom. Cancioneiro Jobim: biografia. Rio de Janeiro: Jobim Music, 2002.

JOBIM, Tom. Tom Jobim. Organizagdo e apresentacdo Frederico Coelho e Daniel Caetano.
Rio de Janeiro: Beco do azougue, 2011.

JOBIM, Antonio Carlos. Tom Jobim: depoimento. Sao Paulo, 20 dez. 1993. Entrevista
concedida ao programa Roda Viva. Disponivel em: <https://bit.ly/2QC3aZz>. Acesso em 31
de ago. de 2021.

JOBIM, Paulo. Cancioneiro Jobim: arranjos para piano. Vol. I ao V. Rio de Janeiro: Jobim
Music/ Casa da Palavra, 2000.

JUNQUEIRA, Ivan. Vinicius de Moraes: lingua e linguagem poética. In: Revista Brasileira.
Fase VIII. Janeiro-Fevereiro-Marco 2014. Ano III, n.78, p.1-22. Disponivel em:
<http://www.academia.org.br/abl/media/REVISTA%20BRASILEIRA%2078%20
%20VINICIUS%20DE%20MORAES.pdf>. Acesso em: 13 de ago. de 2020.

LEITE, Carlos Augusto Bonifécio. Figuracdes da violéncia na estética tropicalista. In: O eixo
e a roda, Belo Horizonte, v. 24, n. 2, p. 105-120, 2015.

LOBO, Thais. ‘Bossa nova ¢ ritmo de goteira', diz Tinhordo na Flip. In: O Globo,
05/07/2015. Disponivel em: https://oglobo.globo.com/cultura/livros/bossa-nova-ritmo-de-
goteira-diz-tinhorao-na-flip-16668223. Acesso em 4 de set. de 2021.

LOURENCO, Eduardo. Da literatura brasileira como rasura do tragico. De Machado de Assis
a Clarice Lispector. In: Revista do Centro de Estudos Brasileiros. Disponivel em:
<https://ler.letras.up.pt/uploads/ficheiros/7324.pdf>. Acesso em: 13 de ago. de 2020.

LOPES, Patricia de Almeida Ferreira. A singular sonoridade de Matita Peré construida
por meio da parceria de Tom Jobim e Claus Ogerman. (Tese de doutorado — Musica).
Universidade de Sdao Paulo, 2017.

LYRA, Carlos. Eu & a Bossa: uma Historia da Bossa Nova. Rio de Janeiro: Casa da Palavra,
2008.



205

MACHADO, Caca. Tom Jobim. Sdo Paulo: Publifolha, 2008.

MANOEL, Antonio. A Musica na Primeira Poética de Mario de Andrade. In: DAGLIAN,
Carlos. Poesia e Musica. Sdo Paulo: Edi¢ao Perspectiva, 1985.

MARTINS, Pedro. Cancéo tropicalista: um percurso critico. Belo Horizonte: Fino Trago,
2017.

MASSI, Augusto. Aguas de marco e o contorno do siléncio. Sdo Paulo, 2000. Disponivel
em <http://www1.folha.uol.com.br/fsp/mais/fs1012200007.htm>. Acesso em: 12 de ago. de
2020.

MAXIMO, Jodo; DIDIER, Carlos. Noel Rosa: uma biografia. Brasilia: Editora UnB/Linha
Grafica, 1990.

MEDAGLIA, Julio. Balango da bossa nova. In: CAMPOS, Augusto de. Balanco da Bossa e
outras bossas. Sao Paulo: Perspectiva, 1974.

MENCIER, Tatiana Fatuch Rabinowitz. Tom, Jobim & Antonio Brasileiro: um olhar sobre
a identidade brasileira em uma trajetoria e obra entre mundos. Dissertagdo (Mestrado). Curso
de Pos-Graduacao em Antropologia Social da Universidade Federal do Parana. Curitiba,
2013.

MENESES, Adélia Bezerra de. Garota de Mitilene. Estudos Avancados, v. 26, n. 76, p. 299-
310, 1 dez. 2012.

MELLO, Zuza Homem de. Eis aqui os bossa-nova. Sao Paulo: Editora WMF Martins
Fontes, 2008.

MORAES, Vinicius de. Samba falado: cronicas musicais. Org. Miguel Jost, Sérgio Cohn e
Simone Campos. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2008.

MORAES, Vinicius de. Vinicius de Moraes: obra reunida. (Org. Eucanad Ferraz). Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 2017.

NAPOLITANO, Marcos. Do sarau ao comicio: inovagao musical no Brasil (1959-1963). In:
Revista USP, Sao Paulo, n. 41, p. 168-187, mar¢o/maio 1999.

NAPOLITANO, Marcos. Historia & musica — historia cultural da musica popular. 2 ed. Belo
Horizonte: Auténtica, 2005.

NAPOLITANO, Marcos. A sincope das ideias: a questdo da tradi¢do na musica popular
brasileira. Sao Paulo: Fundacao Perseu Abramo, 2007.

NAPOLITANO, Marcos. A musica brasileira na década de 1950. In: Revista USP, Sao
Paulo, n.87, p. 56-73, setembro/novembro 2010.

NAPOLITANO, Marcos. A cancdo engajada nos anos 60. In: NAVES, Santuza Cambraia e
DUARTE, Paulo Sérgio. (org.). Do Samba-canciao a Tropicalia. Rio de Janeiro: Relume
Dumara: FAPERJ, 2003, pp.127-132.



206

NAVES, Santuza Cambraia. O violao azul: modernismo e musica popular. Rio de Janeiro:
Editora Fundagdo Getulio Vargas, 1998.

NAVES, Santuza Cambraia. Da Bossa Nova a Tropicdlia: conten¢do e excesso na musica
popular. In: Revista Brasileira de Ciéncias Sociais. RBCS Vol. 15 n 43 junho/2000.

NAVES, Santuza Cambraia. Cancao popular no Brasil: a cangdo critica. Rio de Janeiro:
Civilizagdo Brasileira, 2010.

NELIM — Nucleo de Estudos em Literatura e Musica. Bossa Nova: um retrato em branco e
preto. Rio de Janeiro: Editora PUC-Rio, 2008.

NESTROVSKI, Arthur; TATIT, Luiz; MAMMI, Lorenzo. Trés cancdes de Tom Jobim. Sdo
Paulo: Cosac Naify, 2004.

NUNES, Benedito. Oswald Canibal. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1979.

NUNES, Benedito. Antropofagia ao alcance de todos. In: ANDRADE, Oswald de. Obras
completas: A utopia antropofagica. Sao Paulo: Globo, 2011.

OLIVEIRA, Solange Ribeiro de. De mendigos e malandros: Chico Buarque, Bertolt Brecht
e John Gay — uma leitura transcultural. Ouro Preto: Editora UFOP, 1999.

OLIVEN, Ruben. Cultura Brasileira e Identidade Nacional (O Eterno Retorno). In: S.
MICELI (org.). O que ler na Ciéncia Social Brasileira 1970-2002. Sao Paulo, Sumaré¢, p.
15-43, julho/2012.

ORFEU NEGRO. Dire¢ao de Marcel Camus. Brasil, Franga, Italia, 1959. (1 h 47 min 21 s).
Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=6¢lrqrqSJ2E >. Acesso em 04 de abr.
de 2022.

ORTIZ, Renato. A Moderna tradicao brasileira: cultura brasileira ¢ induastria cultural. Sao
Paulo: Brasiliense, 1993.

ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. 5 ed. Sdo Paulo: Brasiliense,
1994.

PARANHOS, Adalberto. Os desafinados: sambas e bambas no “Estado Novo”. Sdo Paulo:
Intermeios, CNPq e Fapemig, 2015.

PAZ, Octavio. Os filhos do barro: do romantismo a vanguarda. Tradug¢do: Ari Roitman e
Paulina Wacht. Sao Paulo: Cosac Naify, 2013.

PEREIRA, Humberto Santos. A constituicdo do campo do samba e a trajetoria de Noel
Rosa. Tese (Doutorado em Ciéncias Sociais). Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas da
UFBA, Salvador, 2014.

PERRONE, Charles. Bons tons diversos versos. O compositor, célebres letristas e a poética
da bossa nova. In: BACCHINI, Lucas (org.). Maestro soberano: ensaios sobre Antonio
Carlos Jobim. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2017.



207

PIMENTEL, Luis; VIEIRA, Luis Fernando. Wilson Batista - Na corda bamba do Samba.
Rio de Janeiro: Editora Relume Dumara, 1996.

PINTO, Mayra. Noel Rosa — O humor na cang¢do. Sao Paulo: Atelié Editorial, FAPESP, 2012.

POLETTO, Fabio Guilherme. Saudade do Brasil: Tom Jobim na cena musical brasileira
(1963-1976). Tese (Doutorado). FFLCH Departamento de Historia Social. Sao Paulo, 2010.

POLETTO, Féabio Guilherme. Samba ndo ¢ brinquedo: a afirmag¢ao comercial e estética. In:
BACCHINI, Lucas (org.). Maestro soberano: ensaios sobre Antonio Carlos Jobim. Belo
Horizonte: Editora UFMG, 2017.

RIO, Jodo do. A alma encantadora das ruas: cronicas. Sao Paulo: Companhia das Letras,
2016.

ROSA, Joao Guimaraes. Sagarana. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2015.

SANCHES, Pedro Alexandre. Noel Rosa quebra siléncio de John Alf. In: Folha de Sao
Paulo Ilustrada. Sao Paulo, quinta, 15 de janeiro de 1998. Acesso em: 31 de mar. de 2021.

SANDRONI, Carlos. Mario contra Macunaima: cultura e politica em Mario de Andrade.
Rio de Janeiro: Instituto Universitario de Pesquisas do Rio de Janeiro, 1988.

SANDRONI, Carlos. Feitico decente: transformagdes do samba no Rio de Janeiro (1917-
1933). 2 ed. Rio de Janeiro: Zahar, 2012.

SANT'ANNA, Affonso Romano de. Musica popular e moderna poesia brasileira. Sio
Paulo: Nova Alexandria, 2013.

SANTOS, Fabio Saito dos. Estameos ai: um estudo da influéncia do Jazz na Bossa Nova. Sdo
Paulo: Annablume; Rio de Janeiro: Funarte, 2010.

SANTOS, Juliana.Vinicius de Moraes e a poesia metafisica. Dissertagdo (Mestrado).
Programa de pos-graduacao em letras da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Porto
Alegre, 2007.

SANTOS, Paulo Sérgio Malheiros dos. Miusico, doce misico. Belo Horizonte: Ed.UFMG,
2003.

SCHWARZ, Roberto. A carroca, o bonde e o poeta modernista. In: Que horas sdo?: ensaios.
Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1987.

SEVERIANO, Jairo. Uma historia da musica popular brasileira. Sdo Paulo: Editora 34,
20009.

SILVA, Anderson Pires da. Mario e Oswald: uma histéria privada do Modernismo. Rio de
Janeiro: 7 Letras, 2009.

SPINA, Segismundo. Na madrugada das formas poéticas. Cotia: Atelier, 2002.



208

SPITZER, Leo. La enumeracion caotica en la poesia moderna. Traduccion de Raimundo
Lida (Coleccion de estudios estilisticos, Anejo 1. Facultad de Filosofia y Letras, Instituto de
Filologia). Buenos Aires: Imprenta y Casa editora Coni, 1945.

SODRE, Muniz. Samba, o dono do corpo. 2 ed. Rio de Janeiro: Mauad, 1998.

SOUZA, Jess¢. A construcao social da subcidadania: para uma Sociologia Politica da
modernidade periférica. Belo Horizonte: UFMG, 2003.

STARLING, Heloisa Maria Murgel. Tom & Rosa. In: REVISTA USP, Sao Paulo, n.87, p.
110-123, setembro/novembro, 2010.

STAIGER, Emil. Conceitos fundamentais da Poética. 3 ed. Rio de Janeiro: Tempo
Brasileiro, 1997.

TATIT, Luiz. Cancao: eficacia e encanto. 2 ed. Sao Paulo: Atual, 1987.
TATIT, Luiz. Musicando a semiotica. 2 ed. Sdo Paulo: Annablume, 1997.

TATIT, Luiz. O cancionista: composicdo de cangdes no Brasil. 2 ed. Sdo Paulo: Editora da
Universidade de Sao Paulo, 2002.

TATIT, Luiz. Elementos para a analise da cangdo popular. In: Cadernos de Semidtica
Aplicada Vol. 1, no 2, dezembro de 2003.

TATIT, Luiz. O Século da Cancao. Sao Paulo: Atelié Editorial, 2004.

TATIT, Luiz. Semidtica da cancio: melodia e letra. 3 ed. Sao Paulo: Editora Escuta, 2007.

TATIT, Luiz; LOPES, Iva Carlos. Elos de melodia e letra: analise semiotica de seis cangoes.
Cotia: Atelié Editoria, 2008.

TATIT, Luiz. Estimar cangées: estimativas intimas na formagao de sentido. Cotia: Atelié
Editorial, 2016.

TAVOLA, Artur da. 40 anos de bossa nova. Rio de Janeiro: Sextante, 1998.

TINHORAO, José Ramos. Musica popular: um tema em debate. 3 ed. Sdo Paulo: Editora 34,
1997.

TINHORAO, José¢ Ramos. Histéria social da misica popular brasileira. Sao Paulo: 34,
2010.

TINHORAO, José Ramos. Pequena histéria da miisica popular: segundo seus géneros. 7
ed. Rio de Janeiro: Editora 34, 2013.

TINHORAO, José Ramos. Musica e cultura popular: varios escritos sobre um tema em
comum. Sao Paulo: Editora 34, 2017.

TRAVASSOS, Elizabeth. Modernismo e misica brasileira. Rio de Janeiro: Jorge Zahar,
2000.



209

VALENTE JUNIOR, Valdemar. Noel Rosa, Wilson Batista ¢ Geraldo Pereira: o samba como
narrativa da modernidade. In: Revista Lumen et Virtus. Vol. IX, n 23, dezembro 2018. ISSN
21772789.

VELLOSO, Moénica Pimenta. Modernismo no Rio de Janeiro. Turunas e quixotes. Rio de
Janeiro, Editora da Fundagdo Getulio Vargas, 1996.

VELLOSO, Moénica Pimenta. Narrativas da brasilidade: Paris, Rio de Janeiro ¢ o maxixe. In:
Escritos: revista da Casa de Rui Barbosa, Rio de Janeiro: Edi¢des Casa de Rui Barbosa, ano
2,n. 2, p.155-182, 2008.

VELLOSO, Monica Pimenta. Historia & Modernismo. Belo Horizonte: Auténtica Editora,
2010.

VELOSO, Caetano. Verdade tropical. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1997.

VIANNA, Hermano. O mistério do samba. 6 ed. Rio de Janeiro: Jorge Zahar/Editora UFRJ,
2007.

WISNIK, Jos¢ Miguel. O som e o sentido: uma outra historia das musicas. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 1989.

WISNIK, Jos¢ Miguel. Sem receita: ensaios e can¢des. Sao Paulo: Publifolha, 2004.

WISNIK, José Miguel. Entre o erudito e o popular. In: Revista de Historia, n.157, 55-72, 2°
semestre de 2007.

ZISKIND, Hélio. “Aguas de Marco” tem “construcio sélida” trinta anos depois.
Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u13601.shtml. Acesso em:
15 de ago. de 2020.

ZUMTHOR, Paul. Performance, recep¢ao, leitura. 2. ed. Traducao de Jerusa Pires e Suely
Fenerich. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2002.



210



