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[A cangio €] poema para a voz, nio para a folha. E, poema piblico,
que pode ser fruido coletivamente, que toca no ridio, na TV, que
pode ser dangado. Sio diferentes mecanismos de criacio, suportes
de veiculagio, relagbes com o mercado, modos de recepgio e, por
fim, outras sio as expectativas do criador. As palavras do poema can-
tado vém parar aqui, num livro, por um gesto de extrema violéncia:
a supressio da musica. Letra s6. Letra desamparada.

Eucanai Ferraz, na introdugio do volume Letra Sé,
contendo as letras das cancées de Caetano Veloso

Sem nunca deixar de lado o lirismo ou mesmo a comicidade que
ja reinavam no periodo oitocentista, a nova letra, que s6 se conso-
lidou nos anos de 1920 com Sinhd, substituiu o compromisso poético
pelo comprotnisso com a prépria melodia, ou seja, o importante passou
a ser 2 adequagio entre o que era dito e a maneira (entoativa) de
dizer, bem mais do que o valor intrinseco da letra como poema
escrito ou declamado.

Luiz Tatit, O Século da Cangdo
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Introdugio

As correlagdes entre letra e msica residem, como se sabe, nas ori-
gens do género lirico, desde a Grécia Antiga. Etimologicamente ligada 2 lira
—instrumento com que os acdos se acompanhavam —, a poesia surge cantada,
com as narrativas épicas versificadas de Homero, a Iliada e a Odisseia, tradi¢io
continuada, séculos mais tarde, pela Chanson de Roland (Franga, na transi¢io dos
séculos X1 e XII) e pelo Poema del Cid (Espanha, c. 1140); poder-se-ia também
mencionar os poemas fundadores de literaturas nacionais, como o Beowulf
anglo-saxio do século VIII ou a Cangdo de Hildebrand alema do século IX.

No ambito da lirica galego-portuguesa, a prética da palavra can-
tada se confirma nas obras trovadorescas de Dom Sancho I, Dom Afonso
e Martim Codax, dentre outros. Fechando esse inventirio panorimico,
poesia e musica aparecem juntas, ainda, nas baladas populares surgidas na
Inglaterra e na Escécia do século XV, bem como nas poesias cantadas do
madrilenho Lope de Vega (1562-1635).

O recurso de utilizar um suporte musical ao se entoar versos,
0 que os tornava mais facilmente memorizéveis, foi aproveitado nio apenas
pelos poetas eruditos acima arrolados, mas também pela maioria iletrada
da populagio em suas manifestagdes lirico-musicais. Assim, paralelamente
aquela produgio, que hoje figura nos compéndios de histdria da literatura,
ouvia-se, nas pragas e feiras piblicas da Idade Média, a cantilena dos cegos
pedintes e dos jograis. '

Esses cantares, que segundo o historiador José Ramos Tinhorio
seriam os ancestrais diretos da cang¢io popular moderna, foram eventual-
mente proibidos pela Igreja Catdlica, que considerava “perigoso” colocar
o encantamento da palavra musicada a servico de propésitos alheios A
adoragio religiosa. E o que testemunha um Penitencial no século X1V, que
prevé um “pecado das orelhas”, onde se adverte os cristios sobre o risco

de se “cantar cantares vios” (Tinhorio, 2001: 61).
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Esse temor da Igreja perduraria até pelo menos o século XVIII,
como demonstram os escritos do moralista Nuno Marques Pereira em seu
Compéndio Narrativo do Peregrino da América, sobre as modinhas de entio.
Tinhorao conclui, a partir dessa documentagio que “[...] envoltas em sons,
as palavras nio perdiam seu poder de convencimento, mas antes, revestidas
agora do encanto diabélico da misica, tinham perigosamente aumentado
o seu poder de impressio sobre os sentidos” (2001: 63).

A impressio por tipos méveis, criada por Gutenberg em meados
do século XV, possibilitou a fixa¢io da poesia erudita no papel, dando inicio
a um processo de cisio entre a palavra e a voz — vale dizer, entre a poesia
cantada e o poema da série literdria. Se as obras de poetas cultos foram
preservadas pelo meio impresso, a produgio dos artistas populares, nio
fixada no papel e muitas vezes banida pela Igreja, foi transmitida precaria-
mente, nio raro se perdendo. Isso explicaria o relativo desconhecimento
das manifestagdes liricas populares no lapso entre a inveng¢io de Gutenberg
e o advento do som gravado, no ltimo quartel do século XIX.

E sintomitico, pois, que a obra de compositores como Domingos
Caldas Barbosa (1740-1800) sé nos tenha alcangado por ter sido fixada
em letra impressa; nesse caso, através dos dois volumes da Viola de Lereno
(Lisboa, 1798-1826), e também pelo fato de ele ter divulgado essa produ-
¢do junto ao grupo ircade e na corte de Lisboa — ou seja, no seio da elite
letrada. Mesmo assim, as melodias subjacentes aos seus textos nio foram
preservadas, salvo rarissimas excec¢des e, em decorréncia, a avaliacio de
sua obra, feita com base apenas nas letras de suas modinhas e lundus, tem
sido quase sempre desfavorivel.

Ap6s Caldas Barbosa, houve outros autores brasileiros que tenta-
ram reaproximar letra e masica. No século XIX, por exemplo, na vaga dos
Lieder alemies, virios poetas romAnticos, como Gongalves de Magalhies,
Manuel de Aragjo Porto Alegre, Gongalves Dias, Paula Brito, Melo Moraes

e Laurindo Rabelo, se aventuraram em parcerias litero-musicais, ao terem
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poemas seus adaptados por compositores populares como Rafael Coelho
Machado (portugués naturalizado brasileiro), Francisco Manuel da Silva
(autor do Hino Nacional), Joaquim Antdnio da Silva Callado Jr. (um dos
precursores do choro), Joio Cunha e José Mauricio Nunes Garcia (este,
filho do célebre compositor do periodo colonial).

Nos primeiros decénios do século XX, ji na era do som gravado,
enquanto se assiste a ruptura estética levada a termo pelos poetas modernistas,
que criam uma poesia marcada pelo verso livre, pela ironia e pela utilizagio
de termos e temas antes considerados alheios a0 emprego poético, Noel
Rosa, adotando um estilo coloquial e despojado, confirma, em suas cangdes,
a busca por uma voz brasileira — um dos objetivos mais caros a Mdrio de
Andrade - e inscreve, definitivamente, a can¢io popular urbana como um
dos nossos principais veiculos de expressio lirica.

Nas décadas de 1930 a 1950, tendo como pano de fundo a dita-
dura de Vargas, haveria um declinio qualitativo da mdsica popular (com
a honrosa excecio das composicdes do ji citado Noel Rosa). E a chamada
“Era do Rddio”, marcada pelas interpretagoes grandiloquentes, pelos arrou-
bos dramiticos e pela pouca ou nenhuma sutileza das letras, cujo cariter
excessivo comprometia seu potencial de sugestio. Embalado pela “Politica da
Boa Vizinhan¢a” com os Estados Unidos, esse periodo foi também marcado
pelas composi¢oes ufanistas de Ary Barroso e pela figura caricata de Carmen
Miranda, oferecendo-se 20 mundo uma imagem estereotipada do Brasil e,
por extensio, da América Latina.

No final da década de 1950, Vinicius de Moraes, poeta ji consa-
grado, alinha-se com Tom Jobim e compde letras — hoje imortalizadas por
vdrias vozes, principalmente pela de Joio Gilberto —, que promoveriam uma
atualizagio desse padrio tardiamente romintico que impregnava a MPB
até meados dos anos 50. Esse conjunto de letras, ¢ vilido assinalarmos, foi
incluido numa das edigSes de sua Obra Completa, pela Editora Nova Aguilar,
nio sem a precaugio de se estabelecer uma distingo, gravada na lombada

do volume: “Poemas e Letras de Cangdes”.
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Se a Bossa Nova inovou muito mais musical que literariamente
(lembrando que Vinicius de Moraes, muito antes de ser letrista, publicara
seu volume de estreia, O Caminho Para a Distincia, em 1933), e se na fase
das cangdes de protesto o teor panfletirio das letras lhes sacrificava a nu-
anca literdria, o cariter inovador do Tropicalismo, tanto na misica como
na letra, arrebatou poetas e criticos.

A producio de Caetano e de seus companheiros tinha, de fato,
um trago de originalidade que nio lhe permitia mais ser enquadrada em
categorias como “misica ligeira”, para Adorno, ou “gastrondmica”, no
dizer de Umberto Eco, leia-se, de baixa qualidade. O elaborado tratamento
dispensado aos arranjos — na esteira do que haviam feito os Beatles em
Sgt. Pepper — além da inegivel qualidade poética das letras (veja-se, por
exemplo, o caleidoscépico mosaico de “Alegria, alegria”, ou a experi-
mentagio concretista de “Batmacumba”) comegavam a abrir espago para
a circula¢io da misica popular na academia.! A provocagio tropicalista
somou-se a contribui¢io de Chico Buarque de Holanda, cujo estilo lhe
granjeou a alcunha de “trovador”, um epiteto que estimulava a circulacio
de suas cangdes nas faculdades de Letras.

O fato de alguns compositores populares terem musicado poemas
também pode ter auxiliado a tornar a cang¢io objeto de interesse dos es-
tudos literarios. Caetano Veloso, por exemplo, grava, j3 em 1968, “Onde
andaris”, de Ferreira Gullar. Apés essa experiéncia, seguir-se-ia uma sé-
rie de poemas musicados, como “Escapulirio” (de Oswald de Andrade,
musicado para o LP Joia, de 1975), “O pulsar” (de Augusto de Campos,
do LP Vel6, de 1984) e “Circulad6 de Fuld”, de Haroldo de Campos
(CD homoénimo, de 1991), que também trazia a cancio “A terceira margem
do rio”, inspirada no conto de Guimaries Rosa.

Os Secos & Molhados também se apropriaram de poemas,
transformando-os em cangdes. Nos anos de 1973 e 1974 lancaram dois

LPs que continham adapta¢des musicais de poemas de Fernando Pessoa,
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Cassiano Ricardo, Manuel Bandeira, Vinicius de Moraes e Julio Cortizar.
Entendemos que esses “empréstimos” ajudaram a legitimar o discurso da
miisica popular, revestindo-a de um cariter academicamente “respeitivel”
e facilitando o seu trinsito nas discussdes literdrias (ainda que a via de
entrada fosse, segundo nossa hipétese, as letras-poemas).

Augusto de Campos foi provavelmente o primeiro académico
de renome a tratar com seriedade a nova musica popular brasileira.
Balango da Bossa e Outras Bossas é o livro que reuniu seus artigos escritos
na primeirissima hora do Tropicalismo, em que sai em defesa dos jovens
compositores e intérpretes Caetano Veloso e Gilberto Gil. Em “A explosio
de Alegria alegria’”, por exemplo, Campos nio hesita em equacionar a
cang¢io de Caetano a “Desafinado” (Tom Jobim / Newton Mendonga),
no sentido de que ambas promoveram uma profunda ruptura de para-
digmas, possibilitando uma ampliagio de conceitos estéticos no terreno
da cangio popular.

Em suas anilises das cangdes de Caetano e Gil, o poeta identifica
principios antropofigicos e carnavalizantes (no sentido bakhtiniano) na
produgio dos dois artistas baianos, enxergando af uma saida para o impasse
“violdo versus guitarra” que se instaurara na Musica Popular Brasileira;
além disso, identifica uma técnica de composi¢io que, por seu cariter
fragmentado, guardaria alguma relagio com o cinema (vejam-se as letras de
“Alegria, alegria” e “Domingo no parque”). Mas Augusto de Campos nio
se restringe 2 anélise das letras, levando em conta o potencial expressivo
do arranjo, da interpreta¢io e também o estilo musical adotado, tratando
a cangdo como modalidade lirica autdbnoma.?

A autoridade desse poeta, tradutor e critico de literatura certa-
mente auxiliou o processo de legitimagio da mdsica popular no meio
académico. Alids, arriscarfamos mesmo afirmar que Augusto de Campos
contribuiu significativamente para a leitura que se fez do Tropicalismo a

partir daf, enquanto movimento de vanguarda com prop&sitos intelectuais
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(e nio como mera anarquia, provavelmente a impressao que muitas fami-
lias tiveram aps assistirem aos programas de auditério “Divino, maravi-
lhoso”, protagonizados pelos tropicalistas no final dos anos sessenta, em
que Caetano “plantava bananeira” diante das cAmeras).

Além de Campos, cumpre citar a contribui¢io pioneira de
Affonso Romano de Sant’Anna. Em seu livro Miisica Popular e Moderna
Poesia Brasileira, de 1976, ele logrou aproximar, de maneira sistematiza-
da, a MPB e a literatura brasileira. No excelente capitulo introdutério,
“De Noel e 0 Modernismo aos ‘Secos & Molhados’”, Sant’Anna demons-
tra como objetivos estéticos e politicos caminharam lado a lado, tanto nas
escolas literarias quanto na mdsica brasileira. Assim, se os modernistas
perseguiam uma “fluéncia espontinea” em sua linguagem, o mesmo efeito
era buscado por Noel Rosa em suas composi¢des, no processo por ele
realizado de transplantagio da cultura do morro para o ambiente urbano.
De modo anilogo, o tom direitista de poetas como o verde-amarelista
Cassiano Ricardo encontra equivalentes nos hinos ufanistas de Ary Bar-
roso, cujo sabor nos faz lembrar um Romantismo tardio, revelado, por
exemplo, no gosto por palavras preciosas e inversoes sintaticas.

Sant’Anna nio deixa de mencionar os poemas que tratam expli-
citamente de formas musicais, como “Toada de amor” e “Quadrilha”, de
Drummond, em que se parece desejar essa aproximagio entre letra de
cangio e poema literdrio.* Do mesmo modo, o romance regionalista de 30
encontra sua expressio musical em Dorival Caymmi e em Catulo da Pai-
x40 Cearense, por meio de suas temdticas locais e pela mimese dos falares
regionais. Finalmente, o autor compara a “limpeza” do trago de Niemeyer
a concisdo da Poesia Concreta e delega 2 Bossa Nova a tarefa de fornecer
a “trilha sonora” para essa época de otimismo, em que se canta um Brasil
deslumbrante, emoldurado pela paisagem do Rio de Janeiro (“Corcovado”,
“Wave”, “O barquinho”) e habitado por belas musas (“Garota de Ipanema”,

“Tereza da praia”).
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Affonso Romano de Sant’Anna, em suma, defende a existéncia de
um movimento pendular entre uma postura mais parodistica ou parafrsica
na esfera da literatura brasileira, fendmeno que se verifica também na nossa
misica popular, e que se revela, por exemplo, no tom provocador, inquisitivo
e as vezes debochado de obras das décadas de 50-60 (Bossa Nova, Poesia
Concreta, Tropicalismo, Festivais), versus o conservadorismo formal da arte
produzida nos anos de 1930-40 (cangdes da Era do Ridio, Romance de 30).

Além de detectar esse movimento tanto em manifestagoes literarias
quanto na musica popular, o autor tece consideragbes sobre momentos
em que essas linguagens se entrecruzam, como nos poemas musicados
de Cecilia Meireles (por Camargo Guarnieri, Ernst Widmer e Francisco
Mignone), Jorge de Lima (por Lorenzo Fernandes) e Manuel Bandeira
(por Villa-Lobos, Camargo Guarneiri), ou como em Vinicius de Moraes,
do qual poesia literdria e letra de cangio brotam com igual propriedade.

Além de Augusto de Campos e Affonso Romano de Sant’Anna,
cumpre citar o professor José Miguel Wisnik (USP). Wisnik tem se dedi-
cado principalmente aos pontos de contato entre a musica e a literatura,
em especial a Ernesto Nazareth, 4 misica na Semana de 22, a Heitor
Villa-Lobos e 2 Moderna Misica Popular Brasileira (isto €, da Bossa Nova
para cd). Em particular, é hoje considerado um dos maiores especialistas
na obra de Caetano Veloso. Em seu artigo “A Gaia Ciéncia”, faz ponde-
ragdes sobre a aproximacio entre letra de cangio e poesia:

Torquato Neto, que participou do tropicalismo como letrista, produziu

uma poesia que circula entre a cangio ¢ o livro, o que acontecerd com

uma série de poetas surgidos nos anos 1970, como Wally Salomio, Paulo

Leminski, Antonio Carlos de Brito (Cacaso), Alice Ruiz, Antonio Risério,

sem falar em Jorge Mautner, que combinava efervescéncia filoséfica e

literdria com cangio popular havia mais tempo, ou Antdnio Cicero,

poeta, letrista, filésofo. [...] Arnaldo Antunes faz uma ponte entre a

poesia concreta e o rock, desenvolvendo a partir dai uma poética muito
pessoal que trabalha simultaneamente com poesia-livro, video e masica

(Wisnik, 2004: 217).

-



Por sua dupla formagio, como mdsico (pianista) e estudioso de
literatura, Wisnik incorpora um ponto de intersecio que idealmente se de-
veria encontrar em todo pesquisador disposto a investigar o objeto hibrido
que é a cangio. Seu ji clissico livro, O Som e o Sentido (1988), constitui
um valioso compéndio de teoria e andlise musical para os nio iniciados,
munindo o especialista da drea de Letras de conceitos retirados da musica;
mais do que isso, seu texto permite ao leitor treinar a sensibilidade para per-
ceber aspectos-chave que o conduzirio no momento de analisar a cang3o.

Finalmente, devemos destacar o trabalho de Luiz Tatit que, como
Wisnik, tem o mérito de transitar, com propriedade, pelos dois dominios,
da Musica e das Letras. Pela importincia de seu trabalho no sentido de
possibilitar ao especialista em Letras analisar aspectos musicais da cangio,
dedicaremos uma se¢io um pouco mais extensa a esse autor.

Professor Titular do Departamento de Linguistica da Faculdade
de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas (USP), Tatit é, dos virios es-
tudiosos de miusica popular, no Brasil, aquele que melhor sistematizou
um modelo de anilise desse objeto. Em seu primeiro livro, A Cangdo
(1986), langa as bases de seu modelo de anilise da cangio popular. Par-
tindo do pressuposto de que o estrato musical da cangio, ao trabalhar
conjuntamente com a letra, pode abrir um vasto leque de possibilidades
interpretativas, afirma:

A eficicia da cangio popular depende fundamentalmente da adequagio e

da compatibilidade entre o seu componente melddico e seu componente

linguistico. Arranjos e gravagbes podem nio sé intensificar a compatibi-
lidade entre os componentes, como também podem criar outros graus

de adequagio e outros espagos de compatibilidade, o que aumentaria,
por certo, a eficicia da cangiao (Tatit, 1986: 3).

Essa mesma nogio de compatibilidade entre letra e musica seria
o fio condutor de seu livro O Cancionista, em que, valendo-se de uma

imagem bastante diditica, compara o compositor popular a um malaba-
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rista que tem de equilibrar letra e masica. Fixando-se na melodia — para
Tatit, responsivel por garantir a identidade da cangio — o autor inicia sua
formulagio pelo conceito de entoacio, comparando os fragmentos de-
sordenados e em virias alturas da fala cotidiana com qualquer fragmento
melédico. A distingdo bisica que se estabelece, desde ji, é que qualquer
melodia possui algum tipo de reincidéncia (diferentemente da fala), “[...]
de modo a garantir ao ouvinte uma memoria daquilo que ji soou e uma
antevisio (ou ‘anteaudi¢io’) daquilo que estd por soar” (Tatit, 1986: 7).

Para analisar essa melodia da voz, o autor elabora um grifico
musical que permite ao leitor nio familiarizado com a partitura com-
preender o movimento melédico das cangbes e 0 modo como a misica,
somada 2 letra, trabalha em prol da eficdcia da cangio. Em tempo, eficdcia
¢ entendida, pelo autor, no sentido semidtico, ou seja: trata-se do “[...]
éxito de uma comunicag¢io entre destinador e destinatirio, cujo objeto
comunicado é a prépria cang¢io” (1986: 3).

Sobre seu modelo de transcrigio, Tatit reconhece algumas limi-
tacdes (como o fato de nio se indicar a duragio das notas), mas ressalta
suas qualidades, como a ficil visualizagio da tessitura e perfil melddico,
mesmo para quem nio 1€ misica. Para ilustrar, vejamos como funciona
esse grafico, numa transcri¢io de “Samba de uma nota s6” (Tom Jobim),
onde é ficil visualizar o jogo especular de letra e musica, que se comentam
mutuamente.

No grifico, temos linhas que representam, cada uma, um se-
mitom (lembrando que a escala diaténica ocidental é composta por
sete tons e cinco semitons). Como a tessitura (amplitude que vai do
som mais grave ao mais agudo), nessas primeiras estrofes de “Samba de
uma nota s6”, nio extrapola o intervalo de oitava (alids, restringe-se a
um intervalo de quinta), bastard para nosso propésito um diagrama que
registre uma nota-base (escolhemos, neste caso, o Si) até sua repetigio,

uma oitava acima:




Si
La#

Sol#
Sol
Fa#

Mi Eis a-qui es-te sam-bi-nha fei-to nu-ma no-ta sé //
Qu-tras notas vio en-trar, mas a ba-se é u-ma sé

Ao passarmos para a estrofe que introduz uma nova nota (“Esta
outra é consequéncia”, etc.), coerentemente muda-se a altura melédica,
retornando-se, a seguir, 2 nota de partida e utilizando-se, no desfecho, uma

unica repeti¢io da 2% nota (L4), como que delimitando a tessitura melddica:

Si
Li#
Li Es-ta ou-tra é a com-se-quén-cia do que a-ca-bo de di-zer -cé.
Sol#
Sol

Mi Co-mo eu sou a con-se-quén-cia i-nc-vi-ti-vel de vo-

Finalmente, na se¢io seguinte, que funciona como refrio, € in-
troduzida uma pletora de notas que, tendo sido “reprimidas” na primeira
parte da cangio, espalham-se por todas as alturas mel6dicas. O grifico
de Tatit contribui sensivelmente para que visualizemos esse movimento,
assim como a brusca ampliagio na tessitura (que agora é de quase duas

oitavas):
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te e~

Gen-  -xis

Quan-

por

diz

nao

-la

-toe

qua-

tan-

na- ou na-

Sol#

A seguir, reitera-se o tema, modalizado de L4 para Sol, isto ¢,

introduz-se uma novidade, porém em “chio firme” (o tema, ji familiar

ao ouvinte). Essa mesma sensagio de novidade dentro da redundincia se

repete ao final do verso, pelo novo contorno melédico introduzido em

“n3o deu em nada”:

da es-

-brou em

no

SO-

fi-

nio

deu

-nal

na-

-da nio




Entendido o funcionamento do grifico, passemos a proposta de
classificagio das melodias por Tatit, que as divide por estratégia de persu-
asio (leia-se encanto, envolvimento, arrebatamento) do ouvinte, a saber:
persuasio figurativa (ou figurativizagio), passional (passionaliza¢io ou
modalizagio) e decantatéria (ou tematizagio). Pelo bem da uniformi-
dade, referir-nos-emos a elas como (i) figurativizagao, (i) passionalizagdo
e (1) fematizagdo. Essas trés estratégias de convencimento vinculam-se,
respectivamente,

(1) ao parentesco do canto com a fluéncia do ato de fala cotidiana

(que surte efeito de naturalidade, de espontaneidade), espécie
de simulacro da locugio. Um exemplo ilustrativo é a cangio
“Sinal fechado”, de Paulinho da Viola;

(i) ao cunho emocional do cancio, caracterizado por uma
tessitura ampla e pelo alongamento das vogais, simulacro
de estados afetivos exacerbados (por exemplo, nas cangoes
“dor-de-cotovelo”, desde aquelas da Era do Radio 2 atual
musica sertaneja);

(111) e a repeti¢io de microtemas que facilitam a assimilagio do
contorno melédico, pelo ouvinte (por exemplo, a melodia

reiterativa das estrofes de “Garota de Ipanema”).

Outros exemplos (i) de figurativizagio (onde hi aproximagio do
canto com a fala cotidiana, ou onde se mimetiza um didlogo) sio o género
rap, ou cangdes como “Meu caro amigo” e “Amigo é pra essas coisas” (Chico
Buarque), ou aji citada “Tereza da praia” (Tom Jobim-Billy Blanco); (ii) de
passionalizagdo, sio as cangdes populares cuja inflexdo vocal se aproxima da
6pera (por exemplo, as interpretacoes grandiloquentes de Vicente Celesti-
no, em que a inteligibilidade do texto pode eventualmente ser sacrificada
em favor da expressividade vocal, conseguida pelo alongamento das vogais,

em processo inverso 2 figurativizagao, onde essa inteligibilidade deve ser
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preservada acima de tudo); e (iii) de tematizagdo, as cangdes que arrebatam o
ouvinte pela reiteragio de temas musicais, pela forca de uma linha melédica
que “gruda” no ouvido e que o leva a vivenciar um processo de catarse, de
epifania (por exemplo, “Carinhoso”, de Pixinguinha; “Samba de verao”,
de Marcos Valle; “Ponteio”, de Edu Lobo).

“Garota de Ipanema” também se insere nessa categoria (passio-
naliza¢io), por causa da reiteracio do tema melédico (“O-lha que coi-sa
mais lin-da”, etc.) que, de resto, mimetiza o andar da garota rumo ao mar.
Nesse caso, assim como em “Samba de uma nota s6”, existe uma perfeita
compatibilidade entre letra e melodia, que trabalham em prol da eficicia
da canc¢io. Note-se que é muito rara a ocorréncia de cangdes onde se dé
exclusivamente um desses mecanismos de persuasio, em geral havendo
uma situagio apenas de dominincia figurativa, passional ou temitica.

Outro aspecto levantado por Tatit é o da modaliza¢io da melo-
dia, que diz respeito a um contorno melédico ascendente, descendente
ou linear, que vai acompanhando a letra. Como regra geral, tonemas (as
terminagdes de frases melddicas) que descrevem um movimento des-
cendente indicam uma afirmagio categdrica, ou conclusiva; ascendentes,
questionamento ou dtvida; e a manutengio da melodia num registro in-
termedidrio, sem que haja resolugio nem por meio da diivida (movimento
melédico ascendente) nem da asseveragio (descendente) contribuem
para estabelecer uma tensdo. Novamente, o exemplo citado por Tatit é a
cangio “Sinal fechado”, de Paulinho da Viola, em que a falta de resolugio
melddica reproduz a tensio vivida pelos actantes,* que esperam o semaforo
abrir enquanto travam um ripido didlogo.

Resumindo, os trabalhos desses estudiosos — Augusto de Campos,
Affonso Romano de Sant’Anna, José Miguel Wisnik e Luiz Tatit — contri-
buiram, cada um 3 sua maneira, para que a cangio popular passasse a ser
tratada como um género autdnomo, e nio como um apéndice da poesia da

série literdria. Deriva disso uma critica implicita aos autores que atribuem




toda a carga significativa das cangdes as letras, como se todo o suporte
musical fosse mero acessorio.

Contudo, é ficil de entender essa postura: os pesquisadores que
tradicionalmente se debrucaram sobre a miisica popular, quase sempre
oriundos das faculdades de Letras, Histdria, Sociologia, etc., em geral nio
detém conhecimentos de teoria musical e, em decorréncia dessa limitagio,
preferem se concentrar na mensagem textual. A andlise do texto escrito,
seja numa mirada sociolégica, historiogrifica ou literaria, é a garantia,
para esses autores, de circular por um territério que lhes é familiar. Susan
McClary e Robert Walse corroboram essa opiniio:

[...] alguns problemas persistem em algumas abordagens aplicadas a

misica popular. Por exemplo, muitas anilises de miisica popular sio

fortemente calcadas nas letras. Isto nio surpreende: a dimensio verbal
de uma cangdo ¢ muito mais rapidamente apreendida e discutida em
termos de significado. [...] A espinha dorsal de uma anilise € frequen-
temente a discussio de sua letra — e a masica € levada em conta apenas
se serve para resolver as ambiguidades que o texto deixou para tris. O

texto leva vantagem sobre a miisica. (apud FRITH & GOODWIN, 1990:
285. Trad. nossa).

Wellek e Warren, por sua vez, indiretamente afirmam que as letras
de cangio sairiam em desvantagem qualitativa quando confrontadas com
poemas da série literaria, talvez, justamente, por essa relagio de “comen-
salismo” entre letra de cangio e sua estrutura musical, em que as possiveis

deficiéncias de uma sio compensadas pela outra:

Os poemas de estrutura muito cerrada e altamente integrada [vale dizer:
os grandes poemas] nio se prestam a serem postos em msica, a0 passo
que a poesia mediocre ou inferior, como muitas das primeiras produ-
¢oes de Heine ou de Wilhelm Muller, tém servido de texto as mais belas
cangbes de Schubert e de Schumann. Se a poesia tem alto valor literirio,
muitas vezes pd-la em misica distorce ou obscurece completamente a sua
tessitura, ainda que a misica em si também tenha valor. [...] A colaboragdo
entre poesia e milsica existe, ndo hd diivida; mas a mais alta poesia ndo tende para
a milsica, e a maior milsica ndo precisa de palavras (WELLEK & WARREN,
1976: 156-7. Grifo nosso).
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Nesse sentido, é oportuno evocarmos Maurice Blanchot, para
quem o artista, na busca de exprimir o indizivel, deve economizar ele-
mentos, o que resultard numa carga expressiva maior, pela otimizag¢io
de suas lacunas sugestivas. Provam-no, dentre tantos outros exemplos,
as Gymnopédies de Erik Satie, o Coup de Dés, de Mallarmé, ou “Aguas de
marg¢o”, de Tom Jobim. Aliis, a esse respeito, o musiclogo Artur da T'4vola
jd assinalou, com acerto, a elegante economia de recursos de que Jobim se
valia em seus arranjos, o que potencializava o seu efeito.

Alinhando-nos a 16gica do “menos é mais”, discordamos da posigao
de Anazildo Vasconcelos da Silva (autor de A Poética de Chico Buarque, 1974),
segundo o qual o suporte musical seria um “otimizador” da mensagem
poética textual. Silva afirma que

[...] dissociada da misica e confinada ao siléncio do livro, a poesia perdeu

muito de seu poder comunicativo e deixou de desempenhar seu papel

na sociedade moderna. Desse modo, o reencontro de milsica e poesia
¢ um importante refor¢o comunicativo para a poesia (SILVA, 1974: 6).

Naio obstante a bem-intencionada disposi¢io do autor em prol
desse “reencontro” (as aspas sio intencionais, pois ao cindir letra e musica
em suas anilises, ele acaba promovendo o seu isolamento completo, em
prejuizo de ambas), o processo de adaptagio do poema para o formato de
cangio apresenta algumas dificuldades — alids, comuns a qualquer exercicio
de transposi¢io intersemidética. Uma delas seria a relativa imutabilidade
métrica da misica (popular, sobretudo), que se confirma ao observarmos
que a quase totalidade das composi¢des populares ocidentais dos dltimos
trés séculos foi forjada em compasso binirio, ternirio ou quaternirio
(a despeito das sincopes e deslocamentos de acentuagio que caracterizam
a musica afro-americana, nomeadamente o jazz e o samba).

O poema literdrio, por outro lado, estd livre de amarras métricas
¢ de rimas desde o Modernismo (e mesmo antes, em autores isolados),

o que lhe conferiu considerivel liberdade formal. Nio é de surpreender,




portanto, que ao se musicar um poema da era romantica nio haja maiores
dificuldades, pois em ambas as linguagens (poética e musical) hi uma
regularidade métrica, ritmica e de rimas que favorece a sua conjungio. J4
a0 se tentar musicar um poema escrito em versos brancos, a inadequagio
entre a instabilidade da letra vis-a-vis da regularidade do acompanhamento
é, quase sempre, flagrante.

O resultado mais indesejével desse processo é quando ocorre,
simplesmente, um confronto entre o poema e a musica que lhe serve de
acompanhamento. Ned Rorem relata a desagradivel impressio que Eliza-
beth Bishop teve ao ouvir seu poema “Visits to St. Elizabeth’s” interpretado
por uma tnezzo-soprano:

Minha queixa é que soa histérico demais. Por algum motivo, eu nio

a tinha imaginado daquela maneira. Sim, eu havia pensado numa voz

masculina, eu suponho — mas eu nio acredito que seja isso que me in-

comoda. E o andamento répido e o tom crescente de histeria. Porque o

poema é contemplacio, no fundo, e nio participagio... (apud FRITH,
1996: 179. Trad. nossa).

Em oposi¢io ao que preconiza Anazildo Vasconcelos da Silva,
Edward Cone € da opiniio que a poesia, quando lida na pigina, confere ao
leitor uma maior liberdade interpretativa que quando cantada, umavez que
af os versos nio estio confinados a uma melodia pré-determinada (ainda
que possam estar “presos” a certa metrificagio e cadéncia, assim como a
misica flui de acordo com o compasso e o andamento).

Musicar um poema, portanto, é delimiti-lo a uma possivel in-
terpretacio, a uma voz. Esse processo, se executado com propriedade,
trabalhando-se as tensdes entre os elementos literdrios e musicais, pode
descortinar uma leitura iluminadora (ou, mais frequentemente, gerar
uma sensagio de inadequagio). Mas, mesmo que o resultado seja a per-
feita integragio entre poema e musica, corre-se, ainda assim, o risco de se
“engessar” o poema, que a partir daf passari a ser “ouvido” naquela versio,

pelo leitor, mesmo quando ele o estiver lendo.
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Se hi poemas excelentes que nio resultam em boas letras de can-
¢io quando musicados, e que funcionam melhor no siléncio da pigina,
inversamente ha Gtimas letras de cangio que nio se sustentam quando
desamparadas de sua moldura musical. Ilustram-no alguns clissicos da
bossa nova como “Sé dango samba” ou “O Pato”, cujas letras funcionam
muito bem quando cantadas, mas que claramente nio detém carga poética
se consideradas como textos —mesmo se escritas por ninguém menos que

Vinicius de Moraes:

Sé dango samba, sé dango samba, vai vai vai vai vai
Sé dango samba, sé dango samba, vai! (2x)

[.]

O pato vinha cantando alegremente, quém, quém
Quando o marreco de repente pediu
Para entrar também no samba, no samba, no samba [...]

Mesmo no caso de letras cuja qualidade superlativa lhes conferiria
independéncia do substrato musical, o que permitiria ao leitor-ouvinte 1é-
las como poemas, nio se deve tomar essa mesma autonomia como critério
valorativo em si. Afinal, a propria defini¢io do género cangio esta respal-
dada na interagio reciproca entre ambas. Chico Buarque rejeita o epiteto
de poeta que lhe atribuem alguns estudiosos: “Meu trabalho habitual, de
fazer musica e letra [...], nio acho que seja poema. Pra mim a letra e a
misica sio juntas. Vio juntas. [...] Tenho a impressio que publicar uma
letra ¢ metade do meu trabalho. E um negécio filmado a cores e exibido
em preto e branco” (in O SOM DO PASQUIM, 1976).

Em suma, o principal equivoco cometido desde que estudiosos
da 4rea de Letras abracaram a musica popular como objeto de interesse
académico foi mensurar as letras de cangdes com a régua da poesia literaria.
Por esse critério, muito poucas cangdes passariam pelo crivo do analista.
A guisa de conclusio, citemos a estudiosa de misica popular Martha Ulhéa,

que sintetiza brilhantemente nossa exposi¢io:




Em geral, os parimetros para avaliagio estética, empregados em grande
parte da misica popular de qualquer género, nem sempre correspon-
dem aos mesmos parimetros utilizados para a avaliagio da mitisica de
tradi¢io erudita europeia, objeto principal de estudo da musicologia.
Um complicador adicional no estudo da miisica popular é que a can-
¢i0, sua manifesta¢io mais comum, é um género hibrido, empregando
simultaneamente elementos de linguagens diferentes. Cangio significa
alturas ritmadas (melodia), uma fala articulada (letra), um timbre
especifico (voz) e texturas especiais (acompanhamento). Na misica
erudita (refiro-me aqui principalmente 2 tradi¢io clssico-romintica
que foi matriz para a musica popular), a peca musical é geralmente
composta de uma estrutura melédico-harménica que enfatiza o pro-
cesso e o desenvolvimento de estruturas lineares e diretivas. A misica
popular (e a cangio em particular) favorece a redundincia e a repeti-
¢io de arquiestruturas formais, em grande parte de natureza circular.
Temos aqui um problema de pertinéncia de ferramentas analiticas. Se um
determinado género privilegia timbre vocal, outro textura e volume, e
todos enfatizam a letra de suas cangdes, ndo hd como misturar categorias.
Do ponto de vista melédico-ritmico-harménico da misica erudita, a miisica
popular sempre serd “simplificada”, “repetitiva”, “pouco elaborada”. Mas como
encontrar as ferramentas adequadas de andlise e de critica? Quem sio os ou-
vintes qualificados dos virios géneros de musica popular? (ULHOA,
1999: 67. Grifos nossos).

NOTAS

! A respeito da interse¢io entre o Tropicalismo e a obra dos Beatles, veja-se nossa disserta-
¢ao de mestrado: MELLER, Lauro. Sugar Cane Fields Forever: carnavalizagio, Sgt. Pepper’s,
Tropicalia. Florianépolis, 1998. 116 p. Dissertacio (Mestrado em Literatura) — Curso de
P6s-Graduagio em Literatura, Universidade Federal de Santa Catarina. Disponivel em
www.4shared.com.

2 Portanto, Campos nio incorre no equivoco, tio comum entre os criticos literdrios, de
confrontar “poema” e “cangio”, chegando 2 precipitada conclusio de que esta é um “gé-
nero menor”,

* Hi abundantes exemplos dessa pritica na Literatura Brasileira, desde os rondés e madrigais
de Silva Alvarenga em Glaura até o volume Cangdes, de Méario Quintana.

* O termo actante (cunhado por Lucien Tesniére e retomado por Greimas) € aqui utilizado
na sua acepgio comumente usada na semidtica, isto €, aquele que realiza o ato.
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