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Epigrafe

“Por que a poesia tem que se confinar
as paredes de dentro da vulva do poema?
Por que proibir a poesia
Estourar os limites do grelo

da greta

da gruta
e se espraiar em pleno grude

além da grade

do sol nascido quadrado?

Por que a poesia tem que se sustentar
De pé, cartesiana milicia enfileirada,
Obediente filha da pauta?”

(Waly Saloméo)
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Resumo

Neste trabalho sdo analisados poemas de Waly Salomdo musicados pelos
integrantes do movimento tropicalista e, mais recentemente, por Adriana
Calcanhoto. Buscou-se na relacdo entre muasica e poesia, ressaltar suas
semelhancas, tensfes e diferencas, dadas as mudancas culturais ocorridas
entre as décadas de 1960/70 e a atual, utilizando como suporte tedrico,
principalmente, os trabalhos de Solange Ribeiro de Oliveira, José Miguel
Wisnik e Luiz Tatit. Para isso foi feita uma andalise do tropicalismo,
procurando compreender a insercdo de Waly Saloméo neste movimento, por
meio dos estudos de Haroldo e Augusto de Campos, Heloisa Buarque de
Hollanda, dentre outros.

Palavras Chave: tropicalismo; poesia; musica; Waly Saloméao



Abstract

In this paper, Waly's poems that have been set do music by the
members of tropicalia and Adriana Calcanhoto were analized,
establishing similarities, tensions and differences given the cultural changes
between the decades of 1960/70 and the present, using as theoretical support
the paper of Solange Ribeiro de Oliveira, José Miguel Wisnik e Luiz tatit,
among others. To make that possible the tropicalia movement, was analized
looking forward to understand the insertion of Waly Saloméao on it, through the
paper Haroldo and Augusto de Campos, Heloisa Buarque de Hollanda,
among others.

Keywords: tropicalismo; poetry; music; Waly Salomao



Introducéo

A mudanca quanto aos géneros teve inicio no romantismo, quando
autores comecaram a vigiar a discriminacao entre palavras nobres e baixas.
Mas a ruptura da idéia que se tinha de géneros acontece mesmo no
modernismo, quando ndo sdo mais impostos limites as livres manifestacfes

da producéo textual em suas variantes formas.

No caso brasileiro um dos nomes mais importantes para o
modernismo € o de Oswald de Andrade, que escreveu 0 Manifesto
Antropofagico, publicado na Revista de Antropofagia, em que o autor coloca
seu manifesto como uma metéfora do processo de formagdo cultural do
Brasil, como explica Haroldo de Campos:

[...] o que Oswald teorizou sob o nome de antropofagia, vale dizer,
a aceitacdo ndo passiva, mas sob a forma de uma devoragdo
critica, da contribuicdo européia e a sua transformacdo em um
produto novo, dotado de caracteristicas proprias, que por sua vez,
passava a ter uma nova universalidade, uma nova capacidade de
ser exportado para o mundo [...] (CAMPOS, 1977, p.30)

A antropofagia oswaldiana foi considerada por alguns tedricos como a
forma de analisar a obra brasileira em relacdo a universal, sem que a arte
nacional fosse vista como copia. E o caso de Haroldo de Campos que
escreveu em seu texto Da razéo antropofagica: dialogo e diferenca, presente
no livro Metalinguagem e outras metas, uma defesa da antropofagia como

forma de pensar a nossa cultura em relagéo a universal:

Creio que, no Brasil, com a ‘Antropofagia’ de Oswald de Andrade,
nos anos 20 (retomada depois, em termos de cosmovisédo
filosofico-existencial, nos anos 50, na tese A Crise da Filosofia
Messianica), tivemos um sentido agudo dessa necessidade de
pensar o nacional em relacionamento dialdgico e dialético com o
universal (CAMPOS, 1992, p.234).

A poesia concreta também teve por base o pensamento de devoracao
critica da antropofagia oswaldiana, discutindo a antiga questédo da influéncia,
tendo como fundadores: Haroldo de Campos, Augusto de Campos e Décio
Pignatari, autores que estiveram em contato com Caetano Veloso e Gilberto

Gil no momento em que estes criavam o movimento tropicalista.



Foi, portanto, a partir da impressao antropofagica de Oswald e do
movimento concretista que o tropicalismo foi criado. Movimento inovador,
seus integrantes criaram o novo por meio de uma linguagem critica em que
revistaram o que foi produzido na arte nacional e mundial, em especial na

musica.

Na musica do tropicalismo muitas composi¢cdes foram feitas a partir de
poemas ja existentes. Um poeta que muito contribuiu foi Waly Saloméo,
amigo de Caetano Veloso e Gilberto Gil e de outros integrantes desse

movimento, acabou tendo poesias musicadas por estes.

Waly Salomé&o ndo é conhecido como um integrante do tropicalismo e
até afirma isso em algumas entrevistas, no entanto sua participacdo nesse
movimento foi importantissima, ndo s6 com poesias que viraram musica, mas

também com apoio intelectual.

Um idealista, assim como o0s integrantes do tropicalismo, Waly
Saloméao, sempre foi um apaixonado pela leitura desde sua infancia. O que
mais tarde o transformou em um grande poeta, que veio contribuir

decisivamente com o tropicalismo..

Ainda na escola conheceu Gilberto Gil através de uma amiga em
comum. Formou-se em Direito, mas decidiu ndo exercer sua profissdo e
mudou-se para o Rio de janeiro, onde, aproximou-se de Caetano Veloso e,
mais tarde, foi morar com este em S&o Paulo, no auge do tropicalismo.
Acabou escrevendo letras para as musicas de Caetano Veloso, Torquato
Neto, Gal Costa, Maria Bethania, Gilberto Gil, Jards Macalé e de demais
integrantes da musica popular brasileira. Além de letrista e poeta, Waly foi
também produtor cultural, diretor artistico e secretario nacional do livro,
assessorando o ministro Gilberto Gil, no inicio do mandato deste, onde tinha
como obijetivo incluir um livro na sexta basica. Queria trabalhar a leitura no

pais como uma espécie de libertacao.

Em 1970, Waly Salomé&o foi preso por porte de maconha e
encarcerado no Carandiru comegou a escrever seu primeiro livro: Me segura

gue eu vou dar um troco, mais tarde escreveu também: Gigol6é de BibelGs,



Surrupiador de souvenirs, Algaravias, Labia, Tarifa de Embarque, e a

coletdnea o Mel do Melhor.

Waly Salomédo morreu em 2003 e deixou demonstrado por meio de
poemas e entrevistas o desejo de levar a poesia para fora do papel. Nessa
tentativa escreveu poemas experimentais, criando os babilaques: obras
constituidas de textos, desenhos, colagens, planos, texturas, cores, luzes,
angulos, cortes, imagens impressas e objetos do cotidiano. Porém, foram as
musicas compostas a partir de seus poemas, por integrantes tropicalistas e
por Adriana Calcanhoto, dentre outros da MPB, que acabaram atingindo

aguele desejo do autor.

Neste trabalho foram feitas andlises dos poemas de Waly Saloméo
musicados por Jards Macalé, Caetano Veloso e Gilberto Gil, integrantes do
movimento tropicalista, e por Adriana Calcanhoto, que mais recentemente

musicou alguns poemas de Salomao.

No capitulo 1 foi feita uma andlise do movimento tropicalista,
observando a participagdo do poeta Waly Salomao, sendo utilizado como
suporte tedrico os textos de Haroldo e Augusto de Campos, Luiz Tatit,

Heloisa Buarque de Hollanda, dentre outros.

No segundo capitulo com o intuito de melhor compreender a relagcéao
entre letra e composicdo musical foram utilizados os trabalhos de Solange
Ribeiro de Oliveira, José Miguel Wisnik e Luiz Tatit, dentre outros, que

serviram como base para analise das musicas.

No terceiro capitulo foram analisadas 0os poemas experimentais Testes
Sonoros de Waly Saloméao, assim como as musicas: Vapor Barato de Waly
Salomao e Jards Macalé (e demais versdes de Zeca Baleiro e Gal Costa, O
Rappa, Cidia e Dan), Mel de Saloméo e Caetano Veloso, Mel de Saloméo e
Gilberto Gil, A Fabrica do Poema, Pista de Danca e Remix século XX de

Saloméao e Adriana Calcanhoto.



CAPITULO 1

Da antropofagia ao tropicalismo

No texto: “Da razdo antropofagica: didlogo e diferenca na cultura
brasileira”, presente no livro Metalinguagem e outras metas, Haroldo de
Campos traca uma trajetéria da literatura brasileira fazendo uma leitura da
antropofagia oswaldiana como forma de pensar o nacional no universal. Suas
reflexdes partem do Barroco: “J4 no Barroco se nutre uma possivel ‘razédo
antropofagica’, desconstrutora do logocentrismo que herdamos do Ocidente”
(CAMPOS, 1992, p.243), chegando até a poesia concreta:

A poesia concreta representa o0 momento de sincronia absoluta da
literatura brasileira. Ela ndo apenas pode falar a diferenca num
cédigo universal (como Gregoério de Matos e o Pe. Vieira no
Barroco; como Sousangrade recombinando a heranca Greco-latina,
Dante, Camdes, Milton, Goethe e Byron no seu Guesa Errante;
Como Oswald de Andrade, ‘pau-brasilizando’ futurismo italiano e
cubismo francés). (CAMPOS, 1992, p.247).

Que deu origem ao movimento tropicalista, citado pelo critico mais de
uma vez nesse texto, como no trecho a seguir: “Gregorio de Matos tangendo
a sua viola goliardica precursora da guitarra elétrica do baiano ‘tropicalista’
Caetano Veloso” (CAMPOS, 1992, p.243).

Haroldo de Campos inicia 0 ensaio falando da questdo do nacional e
do universal na cultura latino - americana, que envolveria outras questdes
mais especificas tais como a relacdo entre patrimbénio universal e
particularidades locais, além da possibilidade de experimentalismos literarios
e de uma literatura de vanguarda, assuntos enfocados anteriormente por ele.
No inicio do texto Campos cita a carta escrita por Engels a Conrad Smith:
“com o auxilio de uma reflexdo de Engels sobre o problema da divisdo do
trabalho em filosofia, contida numa famosa carta a Conrad Smith (27 de out.
1890)” (CAMPQOS, 1992, p.232). Essa carta o ajudou a refletir sobre as
guestdes do nacional e do universal na literatura latino -americana, ja que
Engels observa que um pais retardatario economicamente pode ser um dos
primeiros na filosofia, pois, para ele, a supremacia do econémico se registra
“indiretamente mediada pelo material intelectual transmitido” (CAMPOS,
1992, p.232). O filésofo alemdo e Marx falavam sobre a interdependéncia



entre as nagdes, de uma literatura universal, em que “as obras intelectuais de
uma nacao tornam-se a propriedade comum de todas” (CAMPOS, 1992,
p.233).

Em Octavio Paz, Campos encontra observacdes iluminadoras, que
confirmam suas reflexdes sobre a situagdo do poeta brasileiro perante o
universal, pois, para 0 poeta mexicano, ndo seria correto utilizar o termo
subdesenvolvido, proprio da economia, para a cultura, ja que nédo se pode
chamar de subdesenvolvidos a Kavafis, Borges, Unamuno, Reyes, apesar da
situagéo econdmica de seus paises.

No caso brasileiro, a “Antropofagia de Oswald serviu, justamente, para
fazer pensar no nacional numa relacéo dialégica e dialética com o universal,
ja que ela é o pensamento da devoracdao critica do legado cultural universal,
elaborado nao a partir do bom selvagem” (CAMPOS, 1992, p. 234), mas do
‘mau selvagem’, que devorava os brancos considerados fortes, corajosos,

bravos, e que:

[..Jndo envolve uma submissdo (uma catequese), mas uma
transculturacdo; melhor ainda, uma ‘transvalora¢@o’:uma viséo critica
da histéria como funcdo negativa (no sentido de Nietzche), capaz
tanto de apropriacdo como de expropriacdo, desierarquizacao,
desconstrucdo. Todo passado que nos € ‘outro’ merece ser negado.
Vale dizer: merece ser comido, devorado (CAMPOS, 1992, p.235).

Roberto Schwarz no ensaio Nacional por Subtracdo presente no livro
Que Horas séo? vai contra a visdo de Haroldo de Campos. Para ele a
antropofagia foi mais uma tentativa de interpretacdo triunfalista de nosso
atraso. Chega a criticar Haroldo de Campos e Silviano Santiago que

partiiham da mesma visao:

Sobretudo o problema da cultura reflexa deixaria de ser
particularmente nosso, e, de certo angulo, em lugar da almejada
europeizacdo ou americanizagdo da América Latina, assistiriamos
a latino-americanizagdo das culturas centrais. Leiam-se desse
ponto de vista, ‘O entre-lugar do discurso latino americano’, de
Silviano Santiago ( Uma literatura nos tropicos, S&o Paulo,
Perspectiva, 1978), e “Da razao antropofagica: didlogo e diferenca
na cultura brasileira”, de Haroldo de Campos [...] (SCHWARZ,2006
,p.36).



Para Schwarz, Oswald propunha uma cultura irreverente e sem
sentimento de inferioridade; seria “cépia sim, mas regeneradora”
(SCHWARZ, 2006, p.38

Continuando na questdo da origem, no caso do Brasil o barroco é a
ndo-origem, porque é a nao-infancia. Para Campos a literatura brasileira ja
nasceu adulta, falando um codigo universal extremamente elaborado. Nossos
primeiros poetas tinham um elevado padréo técnico: “Direi que o Barroco
para n0s é a ndo — origem, porque € a ndo-infancia. Nossas literaturas
emergindo com o Barroco, ndo tiveram infancia (infans: o que né&o fala).
Nunca foram afasicas. J4 nasceram adultas” (CAMPOS, 1992, p.239).

JA no Barroco a antropofagia estava presente, assim como viu
Augusto de Campos, Gregodrio de Matos € 0 nosso primeiro antrop6fago, que
devorava obras e as traduzia com tracos diferentes como explica Haroldo de
Campos: “O nosso primeiro transculturador: traduziu, com traco diferencial,
personalissimo” (CAMPOS, 1992, p.241). Matos lia os poemas de Gongora e
0os devorava, por isso € nosso primeiro antropéfago precursor dos
tropicalistas. Essa antropofagia presente jA no Barroco, desconstréi o
logocentrismo herdado do ocidente e inicia ai “a torcdo e a contorcdo de um
discurso que nos pudesse desensimesmar do mesmo” (CAMPOS, 1992,

p.243). Uma antitradicdo, mas como explica Haroldo de Campos:
N&o se trata de uma antitradi¢cdo por derivacéo direta, que isto seria
substituir uma linearidade por outra, mas do reconhecimento de
certos desenhos ou percursos marginais, ao longo do roteiro
preferencial da historiografia normativa ( CAMPOS,1992, p.243).

Em seu ensaio: Dialética da malandragem Antonio Candido batiza o
“romance malandro”, que segundo Haroldo de Campos representa, em certa
medida “ a ‘desleitura’ deliberada, pelo critico,de estrada real topografada em
sua Formagédo da Literatura Brasileira” (CAMPOS, 1992, p.243), um
pensamento que vai contra seu primeiro tracado retilineo. A histéria passa a
ser em Dialética da Malandragem “o produto de uma constru¢do, de uma
apropriagéo re-configuradora” (CAMPOS, 1992, p.243). Fazendo a distin¢ao
entre o romance malandro (Que no nNosso caso inicia-se com Memorias de
Um Sargento de Milicias) e a picaresca européia, Candido “reconhece nele

elementos arquetipicos de matriz folclérica e um fermento vivo de realismo
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popularesco” (CAMPOS, 1992, p.243), como afirma Candido no trecho

retirado de Dialética da Malandragem:

Poderiamos, entdo, dizer que a integridade das Memdrias é feita
pela associagdo intima entre um plano voluntario (a representacdo
dos costumes e cenas do Rio) e um plano talvez na maior parte
involuntério (tracos semi-folcléricos, manifestados sobretudo no teor
dos atos e das peripécias). Como ingrediente, um realismo
espontaneo e corriqueiro, mas baseado na intuicdo da dinamica
social do Brasil na primeira metade do século XIX. E nisto reside
provavelmente o segredo da sua forca e da sua proje¢do no tempo.
(Candido, 1993, p.7).

Com essa ‘desleitura’ de sua Formacao da Literatura Brasileira, como
coloca Campos, Candido passa a ver que a literatura brasileira utiliza a
cultura européia, mas num processo antropofagico. A leitura de Haroldo de
Campos da literatura do Brasil em relagdo a estrangeira, através da
antropofagia, mostra que necessitamos da literatura de outros paises, mas
gue nossos escritores souberam devorar o que de melhor havia nessas obras

aliando a elas a nossa cultura e criaram nossa propria literatura.

Candido vé essa nova possibilidade de leitura “no momento da
revalorizacdo dos romances invencdes de Oswald de Andrade, sobretudo do
Serafim Ponte Grande” (CAMPQOS,1992,p. 244)

Haroldo de Campos observa que a “tradicdo malandra seria um outro
nome para ‘carnavalizacdo”(CAMPOS, 1992, p.244), que retroage ao
Barroco. Em 1973, Campos escreve o0 ensaio Struturalism and Semiotics in
Brasil: Retrospect/Prospect , em que observa que o “romance malandro”
descrito por Antonio Candido em sua Dialética da malandragem de certa

forma aproximava-se da tese de Bakhtin sobre a literatura carnavalesca.

Para Campos o poeta Gregério de Matos foi o “primeiro ‘heréi’ (anti-
her6i) malandro” (CAMPOS, 1992, p.244) da literatura brasileira. Esse anti-
herdi malandro é “uma persona por tras da qual ressoa um texto. Um texto de
textos. Universal e diferencial. Parddico. Paralelografico. Um ‘canto paralelo’
de tradutor/devorador, descentrado, excéntrico” (CAMPOS, 1992, p.245).

Apéds explicar a importancia da antropofagia para a nossa identidade
cultural e como forma de ver o nacional em relagdo ao universal, Haroldo de
Campos passa a falar de um movimento especifico, do qual foi um dos

fundadores: o concretismo, mostrando que a poesia concreta, também pode



reclamar essa tradicdo “antinormativa” (CAMPOS, 1992, p.245). Para o
critico “a poesia concreta representa o momento de sincronia absoluta da
literatura brasileira” (CAMPOS, 1992, p.246), que assim como Gregoério de
Matos no Barroco, como a antropofagia de Oswald de Andrade, pode falar a
diferenca num codigo universal e pensou a propria funcéo poética, o proprio
codigo, metalinguisticamente. Com ela a diferenca (0 nacional) passou a ser
“o lugar operatorio da nova sintese do codigo universal” (CAMPOS, 1992,
p.246). A poesia concreta tratava de assumir, criticar e remastigar uma
poética. Ela pensava a velha questédo da influéncia, como explica Haroldo de

Campos:

Na verdade, 0 que ocorria, aqui, era a mudancga radical do registro
dialégico. Ao invés da velha questdo de influéncia, em termos de
autores e obras, abria-se um novo processo: autores de uma
literatura supostamente periférica subitamente se apropriavam do
total do cdédigo, reivindicavam-no como patrimdnio seu, como um
botim vacante a espera de um novo sujeito histdrico, para remediar-
lhe o funcionamento em termos de uma poética generalizada e
radical, de que o caso brasileiro passava a ser a 6ptica
diferenciadora e a condicdo de possibilidade (CAMPOS,1992,
p.247).

A poesia concreta pensou o nacional e o0 universal, pensou em
Mallarmé, Joyce, Apollinaire, Pound, Cummings, assim como em Oswald de
Andrade, Jodo Cabral de Melo Neto e, retrospectivamente, Sousandrade.
Campos foi um dos fundadores do movimento concretista e além de colocar a
poesia concreta como o momento de sincronia absoluta da literatura

brasileira, também explicou como esse movimento foi iniciado.

Em 1956, no Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, ocorreu a
primeira exposicdo mundial de poesia concreta, do evento participaram
somente poetas brasileiros e pintores. Essa situacdo, no entanto, seria
alterada, pois em 1955 Décio Pignatari havia se encontrado com Eugen
Gomringer e, desse encontro, por acaso, chegou-se a descoberta de que

havia muitos pontos em comum

no programa poético dos brasileiros do grupo Noigrandes' e no
poeta suico das Konstellationen. Esbogou-se entdo um movimento,
em base internacional, tendo Gomringer, em 1956, aceito o titulo

! Grupo de poetas formado em 1952, que tinha como integrantes: Haroldo de Campos, Décio Pignatari
e Augusto de Campos e mais tarde Ronaldo Azeredo e José Lino Grunewald. Fonte: Wikipédia
<http://pt.wikipedia.org/wiki/Noigandres> Acesso em 10/11/2010.




geral proposto pelos brasileiros: poesia concreta, e que, desde
entdo, passou a ter transito universal (CAMPOS, 1992, p.248).

Campos assinala outro ponto da poesia concreta, a busca do resultado
coletivo, anénimo. Para ele, a poesia concreta “parecia irremediavelmente
barroquista, plirima, polifacética, para quem observa e para o0s criticos, “ao
ser comparada a austera ortogonalidade das Konstellationen de Gomringer,

limpidas e puras como uma composicédo de Bill*” (CAMPOS,1992, p.248).

Os concretistas tiveram um contato essencial com a musica de
vanguarda erudita e mais tarde, segundo Haroldo de Campos, Caetano
Veloso e Gilberto Gil tiveram como maior critico e propugnador o concretista
Augusto de Campos. O encontro dos tropicalistas com o0s concretistas
ocorreu em 1968, quando Augusto e Haroldo de Campos entraram em
contato com os integrantes desse movimento, contato este que gera uma
troca entre 0os movimentos e um “apoio ‘pedagodgico’ por parte dos
concretistas, que assim forneceram elementos tedricos, permitindo aos
compositores e poetas pensar sua producdo e situa-la frente a outras
manifestacdes e ao préprio processo cultural brasileiro” (HOLANDA, 2004,
p.75).

Sendo a antropofagia Oswaldiana a base teérica para o concretismo e
para o tropicalismo, ndo poderiamos deixar de falar do modernismo. Foi
durante o modernismo brasileiro que Oswald de Andrade teorizou a
devoracdao critica da cultura européia e sua transformacdo em uma literatura
nacional com caracteristicas préprias, com o nome de Antropofagia. O
modernismo trouxe uma renovacao “com a criacdo de obras que ndo mais se
confinam no conceito tradicional” (CAMPOS, 1977, p.30). Os modernistas
inovaram e modificaram uma literatura tradicional através da leitura
antropofagica de movimentos europeus. O tropicalismo teve por base,
também, a antropofagia oswaldiana, mas foi um movimento que além de se
preocupar com a cultura, protestava contra a situacdo politica, criticava a
direita e a esquerda politica, foi contra a censura praticada por alguns artistas

da musica. O modernismo promoveu uma renovagcao literaria. O tropicalismo

2 Referéncia ao escultor suico Max Bill, premiado na 12 Bienal Internacional de Sdo Paulo.



preocupou-se com a cultura nacional, com a politica e com a sociedade, que

sofria em meio a um momento de repressao.

A tropicélia surgiu a partir da impressao antropofagica de Oswald de
Andrade e apresentou essencial afinidade com técnicas e processos da
poesia concreta, como explica Haroldo de Campos em sua Ruptura dos
Géneros na Literatura Latino-Americana: “Muitas das letras dos ‘tropicalistas’
demonstraram afinidades com técnicas e processos da poesia concreta,
porém desenvolvidos num sentido eminentemente oral, de vinculacdo voz-

musica” (Campos, 1977, p.48).

O inicio do movimento tropicalista € motivo de grande discusséo, é
certo, porém, que os jovens baianos Caetano Veloso e Gilberto Gil tomaram
0 cenario do movimento, pois quando mencionado o tropicalismo, 0s
primeiros integrantes citados sdo eles e muitas vezes alguns dos
responsaveis para o éxito desse acontecimento acabam sendo esquecidos,
como afirma Edwar de Alencar:

0 processo de personificacdo do movimento marca com
destaque os lugares de Caetano Veloso e Gilberto Gil, os “lideres”
tropicalistas sob cujo brilho ficam ofuscados os outros muitos
sujeitos que se movimentaram na cena cultural brasileira nos anos
sessenta. (CASTELO BRANCO, 2005, p.2).

Discutindo a questdo do inicio do movimento tropicalista, Edwar de
Alencar Castelo Branco em artigo intitulado A Invencdo da Tropicalia:
reliquias das reliquias do Brasil, apresenta varias discussdes acerca desse
assunto: para Celso Favaretto, por exemplo, o inicio do movimento
tropicalista aconteceu em outubro de 1967, com as apresentacfes de Alegria
Alegria, de Caetano Veloso, e Domingo no Parque, de Gilberto Gil, no Il
Festival de MPB da TV Record de Sao Paulo; ja para Torquato Neto, o inicio
se da com a gravacao de Panis et Circensis. A revista Realidade considera
como marco inicial tropicalista o mesmo ano de 1967, assim como Celso
Favaretto e também Caetano Veloso, que afirma ter iniciado o movimento no
festival de 1967, porém para a revista Realidade o movimento teve seu inicio
com a peca O rei da Vela, de Oswald de Andrade, encenada pelo Teatro

Oficina sob a direcdo de José Celso Martinez Corréa, pois a peca demonstra
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0 espirito existente na cultura criada no trépico. O Rei da vela de Oswald de
Andrade foi, sem duvida, essencial para Caetano Veloso que chegou a
declarar: “Atualmente eu componho depois de ter visto O Rei da Vela. O
espetaculo foi a coisa mais importante que eu vi’ (VELOSO apud CAMPOS,
1978, p.161). O periodo tropicalista para Luiz Tatit ocorreu nos Ultimos anos
da década de 1960 e foi se desfazendo com a partida de Caetano Veloso e
Gilberto Gil para o exilio na Inglaterra®, “isso sem contar o ‘enterro’ simbélico
do movimento praticado por seus préprios representantes ao cabo de mais

ou menos dois anos de sua implantagédo” (TATIT, 2004, p.86).

Para Castelo Branco, Caetano Veloso tomou a tropicélia para si e
assumiu o papel de lider do movimento: “Do mesmo modo, hum crescente
senso de assuncdo do papel de lider central do ‘movimento’, Caetano
apropria-se da Tropicalia como ‘minha” (CASTELO BRANCO, 2005, p.6).
Aparecendo junto a Caetano, porém com uma importancia menor, esta
Gilberto Gil, que é descrito pelo préprio Caetano como representante do

movimento junto dele:

Eu diria que é mais o resultado da aproximacao das personalidades
de Gilberto Gil e Caetano Veloso. Sem ele eu ndo faria nem
musica®, quanto mais essa coisa toda dentro da musica. Ainda
assim, uma vez que eu ja estava dentro da musica, sobretudo por
causa de Gil, s6 desencadeei esse movimento tdo responsavel pela
guestdo da musica popular no Brasil porque o proprio Gil estava
muito excitado pra que algo nesse sentido acontecesse. Dizer que
a Tropicalia é exclusivamente da minha cabec¢a peca contra essa
verdade (VELOSO apud CASTELO BRANCO, 2005, p. 7).

O que faz com que figuem ofuscados outros integrantes do movimento

gue vinham de artes menos populares:

Conforme esta demonstrado, ndo € possivel ver ou dizer a
Tropicalia fora da formacdo discursiva que marca o privilegiado
lugar de Caetano Veloso, num primeiro plano, Gilberto Gil um
pouco mais atras e, a partir dai, alguns poucos outros,
posicionados hierarquicamente atras da dupla de baianos. A

® Caetano Veloso e Gilberto Gil foram presos em S&o Paulo em 27 de dezembro de 1968. Em fevereiro
de 1969 eles séo soltos, na quarta feira de cinzas, voltam para Salvador e sdo obrigados a se manter em
confinamento. E em 1969: “Apo6s dois shows de despedida, dias 20 e 21, no teatro Castro Alves, em
Salvador, Caetano e Gil partem com suas mulheres, respectivamente as irmas Dedé e Sandra Gadelha,
para o exilio na Inglaterra. O espetaculo, precariamente gravado, se transformara no disco ‘Barra 69’,
trés anos mais tarde” In: Folha Online
<http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u26785.shtml.>  Acesso  em 10/11/2010.

* Caetano Veloso usa o termo musica referindo-se & cancao.
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despeito de toda a gesticulacdo cultural de Torquato Neto, Wally
Salomao e tantos outros [...] (CASTELO BRANCO, 2005, p.8).

Apesar de o movimento ter acontecido em diversas artes nacionais
tendo como marco inicial, segundo Castelo Branco, no teatro a montagem da
peca O Rei da Vela, sob a direcdo de José Celso Martinez Corréa, nas artes
plasticas a obra Tropicalia de Hélio Oiticica, no cinema o filme Terra em
transe de Glauber Rocha, e na musica Alegria Alegria de Caetano Veloso e
Domingo no Parque de Gilberto Gil, é indiscutivel o predominio da musica
dentre as demais artes: “De modo geral pode-se perceber um consenso,
entre os estudiosos da matéria, segundo o qual o ‘movimento tropicalista’
seria a mais significativa ruptura na linguagem estética brasileira em todos os
campos, com énfase e destaque particular para a cancdo” (CASTELO

BRANCO, 2005, p.3).

Esse destaque se deve ao fato de a can¢do possuir uma maior
aceitacdo entre as pessoas. Aceitacdo esta que tem a ajuda, também, dos
meios de comunicacao, que levam a can¢do de uma forma muito mais rapida
e facil até os ouvintes e a tornar, assim, mais popular. E no cenario musical o
surgimento do tropicalismo ocorreu nos programas promovidos pela TV
Record de S&o Paulo e veio protestar mais do que as proprias cancoes de
protesto, movimento musical iniciado antes dele. Seus representantes
inovavam até mesmo na maneira de se vestir, agir e de cantar, em oposicao
ao uso de terno e gravata, ao modo comportado e ao jeito intimista de
apresentar as cangdes da Bossa Nova, ao que o Pais estava acostumado, e
assim como as demais formas de apresentacao as letras do tropicalismo que
eram irénicas e até debochadas e vinham denunciar e protestar contra as
injusticas sociais e ao modo pacato com que a populacdo as aceitava,
causava um grande impacto e muitas vezes ao invés de receber palmas o

artista recebia vaias.

Os jovens tropicalistas que expressavam sua indignacao através da
musica foram influenciados “recebendo informacfes dos movimentos
culturais e politicos da juventude que explodiam nos EUA e na Europa — 0s
hippies, o cinema de Godard, os Beatles, a cancéo de Bob Dylan” (Hollanda,
2004, p.61).

12



Os tropicalistas faziam letras que diferiam da MPB da época, como foi
dito anteriormente, pois suas musicas possuiam letras irbnicas, mostravam
um Brasil primitivo contrastando com imagens de um pais moderno,
misturavam o0 nacional com o estrangeiro, num processo antropofagico
diferente dos compositores de esquerda, que acreditavam que com suas
cancdes mudariam a histéria e a nacao. Os tropicalistas mostravam a “geléia
geral” que se havia formado na sociedade brasileira, como na musica

Tropicalia, de Caetano Veloso:

Tropicalia
sobre a cabeca os avides
sob meus pés os caminhdes
aponta contra os chapaddes

meu nariz

eu organizo o movimento
eu oriento o carnaval

eu inauguro o monumento
no planalto central

do pais

viva a bossa-sa-sa

viva a palhoca-¢ca-¢a-ca-ca

0 monumento é de papel crepom e prata
os olhos verdes de mulata
a cabeleira esconde atras da verde mata

o luar do sertao

0 monumento nao tem porta
a entrada € uma rua antiga estreita e torta
e no joelho uma crianca sorridente feia e morta

estende a mao

viva a mata-ta-ta

viva a mulata-ta-ta-ta-ta

no patio interno ha uma piscina

com agua azul de amaralina
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coqueiro, fala e brisa nordestina

e farois

na mao direita tem uma roseira
autenticando eterna primavera

e nos jardins os urubus passeiam a tarde inteira entre girassois

viva Maria-ia-ia

viva a Bahia-ia-ia-ia-ia

no pulso esquerdo do bangue-bangue
em suas veias corre muito pouco sangue
mas seu coracao balanca a um samba

de tamborim

emite acordes dissonantes
pelos cinco mil alto-falantes
senhoras e senhores ele pde os olhos grandes

sobre mim

viva Iracema-ma-ma

viva Ipanema-ma-ma-ma-ma

domingo é o fino da bossa
segunda-feira esta na fossa
terca-feira a roca

porém

0 monumento é bem moderno

nao disse nada do modelo do meu terno
que tudo mais va pro inferno

meu bem

gue tudo mais va pro inferno meu bem

Viva a banda-da-da

Carmem Miranda-da, da, da, da... (VELOSO apud CAMPOS, 1978,
p. 173-174)

A cancéo inicia com frases que remetem a um momento de luta:

“sobre a cabeca os avides/ sob 0os meus pés os caminhdes/ aponta contra 0s
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chapaddes; meu nariz” Caetano Veloso coloca seu proprio nariz como uma
arma apontada, demonstrando que estava envolvido nesta batalha. Logo em
seguida o compositor mostra que organiza um movimento: “eu organizo o
movimento/ eu anuncio o carnaval” o carnaval era um termo utilizado como
uma forma de burlar a censura, como observa Heloisa Buarque de Hollanda:
“quando Chico Buarque canta ‘estou me guardando para quando o carnaval
chegar’, o verso € imediatamente lido pela platéia camplice como ‘estou a
espera de uma reviravolta politica’ ou ‘estou s6 querendo ver quando 0 povo
estiver nas ruas etc.” (HOLLANDA, 2004, p.103). Fica perceptivel, portanto,
gue Caetano Veloso se posiciona a frente da luta do tropicalismo contra a
ditadura. Expressdes como na “terca feira vai a roca”, “o monumento é bem
moderno” demonstram o contraste do primitivo com 0 moderno, essencial na
cultura brasileira. “O monumento é de papel crepom e prata, olhos verdes da
mulata” demonstram como a sociedade brasileira se tornou uma mistura,
uma “geléia geral’, como dito acima. Para Sylvia Helena Cyntrao (2007), em
“Tropicalia” Caetano Veloso faz referéncia ao momento atual em
contraposicao ao passado o que pode ser notado nos versos: Viva lracema/

Viva Ipanema.

2.2 A atitude tropicalista

Os jovens Caetano Veloso e Gilberto Gil, “os representantes mais
notorios” (TATIT, 2004, p.201) do tropicalismo, levaram a frente um
movimento que surgiu a partir da contracultura internacional, da situacéo
politica e cultural brasileira, da efervescéncia do rock e também como
intervencdo dos acontecimentos oriundos dos festivais de musica de MPB.
Nesses festivais artistas que naquele momento eram considerados de
esquerda, na tentativa de criar uma mausica que fosse verdadeiramente
nacional, acabaram excluindo alguns géneros e estilos musicais e criaram um
“consenso sobre a forma musical e poética da ‘verdadeira’ MPB, restringindo-
se a instrumentos acusticos, ritmos regionais, temas ligados a terra ou

mensagens de esperanca para um futuro imediato” (TATIT, 2004, p. 2002).
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Dessa forma esses artistas acabaram excluindo de seu projeto de MPB: a
jovem guarda, que de certa forma reproduzia o rock americano, o samba de
letra passional e até a bossa nova. Descontentes com tal situacdo, os
tropicalistas passaram a demonstrar como a musica nacional necessitava de
todos os ritmos que contribuiam para sua existéncia. Tal fato ndo ocorreu
com as obras pessoais de Caetano e Gil, ou na producdo coletiva Panis et

Circensis ou Tropicalia, mas na atitude desses integrantes.

Essa atitude de intervengdo veio em um momento em que os festivais
de MPB ou acolhiam ou desqualificavam uma obra. E certo que o intuito
destes era descobrir novos talentos e para isso era necessario “um principio
perverso, normalmente acatado como natural e inevitavel, que se resume na
selecédo e eliminacdo de criacdes musicais” (TATIT, 2004, p.208). Enquanto
algumas musicas passavam pela selecao muitas outras eram excluidas. Essa
tarefa, vista como natural, da selecdo que acarreta na exclusdo, passou a
refletir a ideologia do momento pelo qual o pais passava como explica Luiz
Tatit:

[...] naquela passagem turbulenta dos anos sessenta aos setenta,
mas sobretudo apos a edicdo do famigerado Al-5, comecou a
refletir, de algum modo, a ideologia das selecbes e eliminacfes
sumarias, que tomara conta de todos os discursos politico-
ideoldgicos do pais: ndo apenas a exclusao oficial — a que trouxe
beneficios econdmicos (o ‘milagre’) a pouquissimos eleitos e
manteve calada a massa restante dos ‘desclassificados’ -, mas
também alguns gestos das forcas de oposi¢cdo, que viam no
certame uma grande oportunidade, com repercusséo nacional, de
formar uma frente ideolégica de combate a impostura militar
(TATIT, 2004, p.209).

Tal atitude de exclusdo foi adotada, também, pelo puablico nos
festivais, que em determinadas situacdes nao permitia que o0s artistas
apresentassem suas canc¢des, como aconteceu com Caetano Veloso na
apresentacio de E Proibido Proibir, quando varios estudantes de esquerda
deram as costas para o cantor. A exclusdo, segundo Tatit, cegava a critica e

desorientava até mesmo o0s artistas:

A tela ideoldgica cegava a critica (tanto a leiga como a profissional),
impondo-lhe um olhar prevenido, as vezes preconceituoso, e
desorientava os proprios artistas na conducédo de suas carreiras. O
espirito de exclusdo potencializava a rivalidade natural entre os
nomes ja consagrados, como se 0 sucesso de um abalasse a
posicdo conquistada pelo outro (TATIT, 2004, p.209).

16



Contra essa atitude de exclusdo os tropicalistas passaram a
demonstrar que todos os ritmos e melodias que circulavam no pais eram
importantes para a constituicdo da musica nacional. O movimento dos jovens
inovadores passou a promover a mistura, através de apresentagfes com
instrumentos elétricos e utilizando em suas composic¢des ritmos de diversas

diccbes musicais.

Para Luiz Tatit, o fato mais sensivel da intervencéo tropicalista
aconteceu em 15 de setembro de 1968, em S&o Paulo, no teatro TUCA, na
apresentacdo da musica de Caetano Veloso E Proibido Proibir,
acompanhado pelos Mutantes e na desclassificagdo da musica Questdo de
Ordem de Gilberto Gil, na primeira eliminatéria do Ill Festival Internacional da
Cancdo. As duas musicas traziam em suas letras a ideologia dos movimentos
estudantis da época, ja no titulo a cancéo de Gilberto Gil: Questdo de Ordem
traz “a expressao exaustivamente reiterada nas assembléias dos alunos, toda
vez que os representantes disputavam a palavra” (TATIT, 2004, p.203). Ja a
cancdo de Caetano E Proibido Proibir fazia referéncia ao movimento
estudantil francés, que havia queimado carros em maio de 1968 em Paris,
“demonstrando a insatisfacdo dos jovens diante do interminavel e ja exaurido
gaullismo que controlava a nagao praticamente desde o término da Segunda
Guerra” (TATIT, 2004, p. 203).

A esquerda brasileira boicotava os trabalhos menos direcionados as
suas metas da revolucdo e o que Caetano fez foi usar o titulo de sua cancao
para demonstrar como a esquerda estava sendo contraditoria, fazendo
censura. Dessa forma as duas can¢des colocaram o movimento tropicalista
“no amago da cruzada empreendida pela esquerda militante, denunciando o
seu carater unidirecional e, ao mesmo tempo, testando sua capacidade de
suportar as diferencas” (TATIT, 2004, p.204). Para causar mais impacto, 0s
tropicalistas se apresentavam de forma diferente dos outros competidores,
utilizavam roupas extravagantes e irreverentes, instrumentos elétricos (que
eram simbolo do rock), apresentavam as canc¢des com gritos ao meio, com
intervencdes poeéticas e participacdes inesperadas. Gilberto Gil teve sua
cancao Questdo de Ordem eliminada na primeira apresentacao, ja que esta

foi feita através da conversao da letra em “gritos de transe que, ao final, se
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desfaziam numa espécie de agonia em que voz e corpo pareciam constituir

um unico elemento em decomposicao” (TATIT, 2004, p. 206).

Em E Proibido Proibir, mais familiar, no sentido musical, mas no
mesmo contexto anarquico e com acompanhamento dos Mutantes, chegou a
ser classificada na primeira apresentagéo, mas na segunda, com 0s protestos

do publico, Caetano Veloso parou a musica e fez

[...Jum longo pronunciamento sobre os conflitos envolvidos naquele
exato momento, a atitude esteticamente conservadora dos adeptos
da revolucdo politica, a semelhanca dos métodos truculentos
utilizados pela direita e pela esquerda, a incompeténcia e pouca
isencdo dos membros do juri para fazer as escolhas certas etc
(TATIT, 2004, p.206).

E assim os jovens artistas para denunciar situacbes que ocorriam no
momento, acabaram prejudicando as suas apresentacdes no Il Festival
Internacional da Cancdo. Segundo Cyntrdo o movimento tropicalista ocorre
em meio a um estiihagamento musical brasileiro e o0s tropicalistas
“reformularam o0s processos de abordagem e de andlise da realidade
brasileira, deslocando as interpretacées em jogo, as formulacdes artisticas
ideoldgicas e culturais idealizadas” (CYNTRAO, 2007, p. 387).

Para Augusto de Campos as letras de algumas musicas tropicalistas
como Alegria Alegria de Caetano Veloso representam a atitude de um

movimento que visa libertar a muasica brasileira:

Pode-se dizer que Alegria Alegria e Domingo no Parque
representam duas faces complementares, de uma mesma atitude,
de um mesmo movimento no sentido de livrar a muasica nacional do
“sistema fechado” de preconceitos supostamente “nacionalistas”,
mas na verdade apenas solipsistas e isolacionistas, e dar-lhe, outra
vez, como nos tempos &aureos da bossa-nova, condicbes de
liberdade para a pesquisa e a experimenta¢do, essenciais, mesmo
nas manifestagfes artisticas de largo consumo, como é a musica
popular, para evitar a estagnagcédo. (CAMPOS, 1978, p.152).

E possivel perceber, portanto, que os tropicalistas utilizaram a teoria
oswaldiana e passaram a “deglutir o que ha de novo nesses movimentos de
massa e de juventude e incorporar as conquistas da moderna musica popular

ao seu proprio campo de pesquisa’ (CAMPOS, 1978, p. 152).

2.3 A linguagem do tropicalismo
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Apesar de o0 movimento tropicalista ter sua maior repercussao no
cenario musical, desempenhou um papel fundamental para toda a arte
nacional, ja que Caetano Veloso e Gilberto Gil tiveram contato com artistas
das artes plasticas, da literatura e da muasica como Hélio Oiticica, Torquato
Neto, Waly Salomédo e Rogério Duprat, em busca de uma nova linguagem.
Uma linguagem do fragmento como observa Heloisa Buarque de Hollanda ao
analisar a musica Alegria Alegria, de Caetano Veloso: “Em 1967, Alegria,
alegria, de Caetano Veloso, causa intensa polémica. Apresentada no Il
Festival da Musica Popular Brasileira, a letra da marchinha, que foi
acompanhada ao toque de guitarra elétrica por um conjunto de ié-ié-ié, é
construida em fragmentos” (Hollanda, 2004, p.62). A cancdo mostra a
modernizacdo brasileira, do fim da década de 1960, muito mais urbana e

industrial:

Caminhando contra o vento
sem lenco, sem documento
no sol de quase dezembro

eu vou.

O sol se reparte em crimes
espagonaves, guerrilhas

em Cardinales bonitas

eu vou.

Em caras de presidentes

em grandes beijos de amor
em dentes, pernas, bandeiras
bomba e Brigidt Bardot.

O sol nas bancas de revista
me enche de alegria e preguica
quem |é tanta noticia?

Eu vou

por entre fotos e nomes

os olhos cheios de cores

0 peito cheio de amores vaos.
Eu vou

Por que ndo? Por que ndo?
Ela pensa em casamento

e eu nunca mais fui a escola.

Sem lengo, sem documento
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eu vou.
Eu tomo uma coca cola

ela pensa em casamento
uma canc¢ao me consola

eu vou.

Por entre fotos e nomes
sem livros e sem fuzil

sem fome, sem telefone

no coracao do Brasil.

Ela nem sabe, até pensei
em cantar na televisédo

0 sol é tdo bonito

Eu vou.

Sem lenco, sem documento
nada no bolso ou nas maos
eu quero seguir vivendo
amor.

Eu vou.

Por que ndo? Por que ndo? (VELOSO apud HOLLANDA, 2004,
p.62-63)

Alegria, Alegria demonstra, também, a critica a esquerda, feita pelos
tropicalistas ja na forma como se apresentavam nos festivais (com suas
roupas extravagantes e instrumentos elétricos), essa critica é perceptivel nos
versos: “Por entre fotos e nomes/ Sem livros e sem fuzil”. Outra questao
levantada na cancao é o fato de os integrantes do tropicalismo utilizarem a
televisdo como referéncia cultural, que aparece nos versos: “Ela nem sabe,/
até pensei em cantar na televisdo”, este meio de comunicagdo, um dos mais

populares na época, foi usado para divulgar os ideais tropicalistas.

Para Sylvia Helena Cyntrdo, a letra da musica de Caetano mostra
através de suas montagens a pos—modernidade: “A estrutura de ‘Alegria,
alegria’ nos mostra uma montagem diversificada de imagens, em
associagfes inusitadas icones diferenciados da pdés—modernidade cultural”
(CYNTRAO, 2007, p. 387). A letra da musica de Caetano é inovadora em
relacdo as cancfes que vinham antes, ela traz “o imprevisto da realidade
urbana, multipla e fragmentéria, captada, isomorficamente, através de uma
linguagem nova, também fragmentaria, onde predominam substantivos

estilhacos da ‘imploséo informativa’ moderna” (CAMPOS, 1978, p.153).
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Essa linguagem nova também é perceptivel na obra Tropicalia, de
Hélio Oiticica, que foi feita antes da musica de Caetano e do nome ser
atribuido ao movimento. Oiticica busca criar uma linguagem nova e com

caracteristicas brasileiras:

Eu criei um tipo de cena tropical, com plantas, areias, cascalhos. O
problema da imagem € colocado aqui objetivamente, mas desde
gue é um problema universal, eu também propus este problema
num contexto que € tipicamente nacional, tropical e brasileiro. Eu
quis acentuar a nova linguagem com elementos brasileiros, numa
tentativa extremamente ambiciosa em criar uma linguagem que
poderia ser nossa, caracteristica nossa, na qual poderiamos nos
colocar contra uma imagética internacional da pop e pop art, na
qual uma boa parte dos nossos artistas tem sucumbido (OITICICA
apud NAPOLITANO;VILLACA, 1998).

No artigo intitulado Tropicalismo: as Reliquias do Brasil em Debate,
presente na Revista Brasileira de Historia, Marcos Napolitano e Mariana
Martins Villaga fazem uma comparacdo entre a obra de Oiticica e a musica
de Caetano Veloso que levam o mesmo nome: Tropicélia. Os autores partem
da definicdo dada pelo préprio Oiticica sobre sua obra para tracar o paralelo

com a musica;

Tropicalia € um tipo de labirinto fechado, sem caminhos alternativos
para a saida. Quando vocé entra nele ndo ha teto, nos espagos que
0 espectador circula ha elementos tateis. Na medida em que vocé
vai avancando, os sons que vocé ouve vindos de fora (vozes e
todos tipos de som) se revelam como tendo sua origem num
receptor de televisdo que esta colocado ali perto. E extraordinaria a
percepcao das imagens que se tem: quando vocé se senta huma
banqueta, as imagens de televisdo chegam como se estivessem
sentadas a sua volta. Eu quis, neste penetravel, fazer um exercicio
de imagens em todas as suas formas: as estruturas geométricas
fixas (se parece com uma casa japonesa-mondrianesca), as
imagens tateis, a sensacao de caminhada em terreno dificil (no
chéo ha trés tipos de coisas: sacos com areia, areia, cascalho e
tapetes na parte escura, numa sucessdo de uma parte a outra) e a
imagem televisiva. [...] (OITICICA apud NAPOLITANO;VILLACA,
1998).

Para Napolitano e Villaca, a musica de Caetano remete a obra do
artista plastico, pois enquanto este cria um roteiro de sua obra Caetano
“hiperdimensiona a amplitude deste roteiro, transformando a propria idéia de
Brasil-nagdo num imenso monumento, ambiéncia fantasmagorica e
fragmentada, onde o espectador-ouvinte tem diante de si um desfile das
reliquias arcaicas e modernas do Brasil” (NAPOLITANO; VILLACA, 1998).

E mesmo com o término do tropicalismo continuou existindo a

preocupacdo que ja havia no concretismo com relagdo a essa nova
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linguagem da cultura brasileira. Alguns autores, que contribuiram com o
tropicalismo e que tiveram essa preocupacdo em dar continuidade a
linguagem que foi utilizada no tropicalismo, sdo classificados por Heloisa
Buarque de Hollanda, também como poés-tropicalistas, sao eles: Torquato
Neto, Rogério Duprat, Hélio Oiticica, Waly Salomdo e o momento (fim dos
anos 60 e inicio dos 70) classificados por ela de p6s-Tropicalismo. Hollanda
explica em seu livro Impressdes de Viagem que utilizara o termo poés-

Tropicalismo por conveniéncia expositiva:

O fragmento a producéo cultural e a experiéncia de vida tanto dos
integrantes do movimento tropicalista, quanto daqueles que nos
anos imediatamente seguintes aprofundam essa tendéncia, num
momento em que, por conveniéncia expositiva, chamaremos de
pés- Tropicalismo (fins dos anos 60, principios dos 70).
(HOLLANDA, 2004, p.64)

Dessa forma, Hollanda usa o termo pos-Tropicalismo para referir-se
ao momento que vem em seguida ao tropicalismo. A autora descreve como

seria a atitude poés-tropicalista:

A valorizacdo da percepcéo teorica evidencia um traco basico da
atitude pos-tropicalista, cuja rigueza vem de uma ambiguidade
basica: a valorizacdo da marginalidade urbana, a liberacédo erdtica,
a experiéncia das drogas, a festa, casam-se, de maneira pouco
pacifica, com uma constante atencdo em relacdo a certos
referenciais do sistema e da cultura, como o rigor técnico, o
dominio da técnica, a preocupagdo com a competéncia na
realizacdo das obras. A marginalidade é tomada ndao como saida
alternativa, mas no sentido de ameaca ao sistema,; ela é valorizada
exatamente como opg¢éo de violéncia, em suas possibilidades de
agressao e transgressado. (HOLLANDA, 2004, p.76-77)

O contato com o0s concretistas continuou a ocorrer no pos-
Tropicalismo, especialmente com Augusto e Haroldo de Campos, contato
este que ndo era muito bem aceito pelos mais novos, como explica Heloisa
Buarque de Hollanda: “Assim, o contato com 0s concretistas era visto pelos
mais novos como uma espécie de servico militar obrigatério, ou seja, uma
copia ardua e talvez mesmo desagradavel, mas extremamente proveitosa
como formacao, exercicio ou adestramento” (Holanda, 2004, p.76). Mas um

contato, como ja dito acima, essencial.

Para Heloisa Buarque de Hollanda em um clima de fragmentacao,
desagregacao e contradices a intervencao poOs- Tropicalista foi multipla e

polivalente:

22



[...] a intervenecado cultural do pds-Tropicalismo se faz mdltipla e
polivalente: os produtores ‘atacam’ em varias frentes diversificam-
se profissionalmente. Os autores intervém indiferenciadamente em
varias areas da cultura de acordo com os espacos possiveis de
serem abertos. A valorizacdo da técnica e do moderno integram-se
num sentido anarquico de subversao que namora 0os meios de
comunicacdo de massa. (HOLLANDA, 2004, p.80).

2.4 A linguagem do fragmento: do tropicalismo a Waly Salomao

Uma das maiores producdes desse periodo foi Navilouca, uma revista
organizada por Waly Saloméao e Torquato Neto, contendo textos de Waly
Salomao, Torquato Neto, Rogério Duarte, Duda Machado, Jorge Salomao,
Caetano Veloso, Luciano Figueiredo, Ivan Cardoso, Hélio Oiticica entre
outros artistas de diversas areas, além dos concretistas: Décio Pignatari,
Haroldo e Augusto de Campos. Para Heloisa Buarque de Hollanda
“Navilouca evidencia a atitude basica pos—tropicalista de mexer, brincar e
introduzir elementos de resisténcia e desorganiza¢cao nos canais ritmados do
sistema” (HOLLANDA, 2004, p.83). A técnica é preservada, porém, as fotos,
0 papel, a cor, sédo feitos com técnicas mais modernas de design, diferindo
das revistas que aparecem no momento. Na revista poés-tropicalista é
possivel ver fotos dos poetas vestidos de “vampiros, travestidos em
homossexuais, ou @ moda da imprensa sensacionalista, com barras pretas
nos olhos, encostados em muros ou em automoveis antigos de gangster”
(HOLLANDA, 2004, p.83). Os poemas da revista trazem o ritmo desta
navilouca, que mostra o desejo de acéo, de transformacéo, como no poema
FORCAR A BARRA de Waly Saloméo:

FORCAR A BARRA:

Estou possuido da ENERGIA TERRIVEL que os tradutores
chamam ODIO-auséncia de pais: rechacar a tradicdo
judeo-cristiana — auséncia de pais culturais — auséncia de
lagos de familia —

Nada me prende a nada —
Produzir sem nada esperar receber em troca:
O mito de sisifud.

Produzir o melhor de mim pari-passu com a perda da
esperanca de recomPenséo Paraiso.

FIM DA FEBRE
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DE
PREMIOS & PENSOES
DUM
POETA SEM
LLAAUURREAASS

(SALOMAO apud HOLLANDA, p.84, 2004)
Além de Navilouca, Waly Salom&o organizou também Ultimos Dias de
Paupéria, escreveu Qual é o Parangolé (livro sobre a vida do artista plastico

Hélio Oiticica) e é considerado por Heloisa Buarque de Hollanda um dos

lideres do pos-Tropicalismo, por essas e por outras producoes:

A presenca de Waly Sailormoon — ou Saloméo — na maior parte das
publicacdes pds—tropicalistas, seja como organizador de Navilouca e
de Ultimos Dias de Paupéria, seja como poeta, musico e nas frentes
mais diversas, o define como um dos lideres e dos mais
‘batalhadores’ aglutinadores das producdes dessa tendéncia
(HOLLANDA, 2004, p.88).

Waly Saloméao, que passou a utilizar o pseudénimo Waly Sailormoon
na época em que a revista Navilouca foi editada, mas que, também, logo
abandonou, tornou-se conhecido por seu contato com os tropicalistas.
Salomao acabou escrevendo letras para as musicas de Caetano Veloso,
Torquato Neto, Gal Costa, Maria Bethania, Gilberto Gil, Jards Macalé e de

demais integrantes da musica popular brasileira.

Apesar de deixar uma fundamental contribuicdo para 0 movimento
tropicalista, tanto com letras que foram musicadas por integrantes deste
movimento, quanto na parte intelectual, como afirma Caetano Veloso:
“Minhas conversas com Torquato, com Rogério, com Duda, com Waly, me
enriqueciam intelectual e existencialmente” (CAETANO apud CASTELO
BRANCO, 2005), Waly Salomao se declara um nao integrante do movimento
tropicalista como na entrevista feita pelo Jornal Poesia Viva: “Eu ndo me
incluo. Saiu o livro de um jornalista, Carlos Callado, que teve a gentileza de
ligar repetidamente para mim. Fui muito taxativo: Nao tem entrevista, ndo

sinto que participei do Tropicalismo” (2003).

No ensaio Elogio do Simulacro na poesia de Waly Saloméao, publicado
na revista Zunai, Flavio Boaventura atenta para o fato de que apesar da obra
de Salomao apresentar-se desde os anos 1970, este recusa o rotulo de

“poeta da geracdo de 70", da mesma forma como recusa o fato de ser um
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integrante tropicalista apesar de ter contribuido para o0 movimento. Esses
rétulos como “poeta da geracao de 70” ou “poeta tropicalista”, podem ofuscar
as caracteristicas da obra de Saloméo, além de sua vontade de elevar a
poesia para além do papel, assunto que trataremos mais a frente. A grandeza
da obra desse poeta faz com que ela continue viva dentre outras geragdes. A
participacdo de Waly Salom&o no movimento tropicalista € evidente, tanto no
contato com Caetano Veloso e Gilberto Gil, quanto nas cancdes que foram
feitas a partir de seus poemas. Além disso, sua participagdo em organizacdes
de revistas como Navilouca no momento pds tropicalista demonstra como o
poeta se preocupou em dar continuidade a linguagem, buscada no

tropicalismo.

Além de letrista e poeta, Waly Saloméao foi também produtor cultural,
diretor artistico e secretario nacional do livro, assessorando 0 ministro
Gilberto Gil no inicio de seu mandato no Ministério da Cultura (2003-2008).
Salomao tinha como objetivo incluir um livro na sexta basica distribuida pelo
governo as familias com renda de até meio salario-minimo por pessoa.
Queria trabalhar a leitura no pais como uma espécie de libertagdo, como
tinha sido para o poeta, uma paixao desde a infancia, como relata a Heloisa
Buarque de Hollanda em uma entrevista ao Jornal de Poesia:

Desde que me entendo por gente, o livro tem uma posi¢éo central,
como se fosse um icone dentro de casa. Lembro-me de minha mae
discutindo com meus irmaos e irmas os dois volumes da velha
edi¢do da Editora Globo de Guerra e paz, de Tolstoi. (HOLLANDA,
2003, p.1)

SituacBes como essa foram importantes para, mais tarde, transforma-
lo em um grande poeta que veio contribuir decisivamente com o tropicalismo

e, como afirma Heloisa Buarque de Hollanda, com o pés—tropicalismo.

Assim como no tropicalismo, a linguagem que Salomao utiliza em suas
poesias € fragmentada, como observa Flora Sussekind: “J& Waly Salomao,
num livro de 1972, Me segura qu’eu vou dar um troco, percebia essa ‘busca
da personalidade perdida’ e indicava outro caminho: o estilhacamento do
narrador, a estética do fragmento” (SUSSEKIND, 2004, p.95-96.
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Seu primeiro livro ME SEGURA QUEU VOU DAR UM TROCO,
comecou a Ser escrito enquanto o poeta estava encarcerado no Carandiru® e
o titulo do livro deixa entrever a tensdo entre o corpo e a palavra. Roberto
Zular faz notar que na capa da primeira edicdo esta tensdo também esta

presente:

Essa tensdo se torna mais latente se atentarmos para a capa da
primeira edicdo. Como pano de fundo ao carater alarmante do titulo
e da faixa com a inscri¢do ‘- FA-TAL-‘, o0 autor, uma menina e José
Simdo posam para a foto com um ar indiferente, algo triste,
sobretudo distante. Mas eles estéo la de corpo inteiro...ndo é sé o
rosto do autor... Claro que néo falta um toque de ironia no guarda-
sol com a placa artesanal anunciando precos de refrigerantes. So
ndo sabemos a que alude como mercadoria: se ao refrigerante que
um deles toma, ao proprio livro ou aos corpos (ZULAR, p.48,2005).

®> Waly Saloméo foi preso por porte de maconha.
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O titulo nos deixa essa tensdo de um corpo a beira de um ataque de
nervos, que pode expressar tanto o sentimento de uma pessoa encarcerada
guanto da luta dos integrantes do tropicalismo contra a ditadura e deixa 0s
leitores ansiosos pelo conteddo que vira. Para Heloisa Buarque de Hollanda

Me segura qu’eu vou dar um trogo € um livro “de montagem, de flashes, uma
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tentativa de abrir frestas para o ndo-literario, para o jornal policial, a escuta de
orelha, a transcricdo de textos oficiais, a copia e o plagio. Um olho sintético
gue junta elementos dispares...” (HOLLANDA, p.88, 2004). Para a autora o
langcamento do livro em 1972 foi um dos acontecimentos mais importantes

para a literatura do momento.

Ja para Antonio Candido, o primeiro livro de Waly Saloméao vai contra
o convencional, é produzido através de sucata de cultura e mostra o

desabafo:

E natural que muitas producdes dos jovens, rebeldes as tradicbes,
as definicdes e por vezes a propria cultura, revelem essa confuséo
de géneros que permite todas as liberdades. E o caso de um tipo
de literatura violentamente anticonvencional, que parece feita de
sucata de cultura, como entre outros o curioso Me Segura que Eu
Vou Dar um Trogo, recentemente publicado por Waly
Salomé&o...Nele se cruzam o protesto, o desacato, o testemunho, o
desabafo, o relato,- tudo numa linguagem baseada geralmente na
associacdo livre e na enunciacdo cadtica, formada de frases
coloquiais, giria “hippie”, obscenidades, periodos truncados, elipses
violentas, transi¢cfes abruptas, resultando um movimento bastante
Vivo cuja matéria é a experiéncia pessoal do autor. Aqui nao
podemos falar de memdrias, nem de relato, nem de ficcdo, nem de
poesia, nem mesmo de estilo. E a literatura anti-literaria, traduzindo
uma espécie de erupcao inconformista. (CANDIDO apud ZULAR,
p.50, 2005).

Waly Salomao traz sua experiéncia para essa producao, para ele Me
segura qu’eu vou dar um trogo foi uma libertacdo. Na ultima edicdo do livro,
em 2003, foi feita uma homenagem ao poeta e foram acrescentados ao livro
o0 caderno escrito na prisdo e o texto A Falange de Mascaras de Waly
Saloméao, de Antbnio Cicero, em que o autor coloca uma declaracdo de

Salomao, de 1996, sobre essa producéo libertadora:

Meu primeiro texto teve de brotar numa situacdo de extrema
dificuldade. Na época da ditadura, o mero porte de uma bagana de
fumo dava cana. E eu acabei no Carandiru, em S&o Paulo, por uma
bobeira, e la dentro eu escrevi “Apontamentos no Pav.2”. Ndo me
senti vitimizado, de ver o sol nascer quadrado. Para mim foi uma
libertacdo da escritura.

Em Apontamentos do Pav Dois existe um trecho intitulado Mapa
Carcerério, onde o poeta retrata o que presenciou encarcerado:

MAPA CARCERARIO

Rol de visitas, blitzes, juiz do xadrez, as tatuagens
(arabescos,ledo com estrela na ponta da cauda, rosa dos ventos,
amo-te).
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O passador de fumo de 18 anos preso de novo trés dias
apoOs sair da detenca. Os ideais do xadrez 506: lasanha dia de
sabado a noite: os farisas. Os farisas. Os bunda mole. Os casca de
jaca escamoso.

EU, SAILORMOON, de sangue indomarabe, Sirio desponta
de dia= DILUVIO, todos os inimigos feridos no queixo e quebrados
os dentes e flechado figado coracao rins e esmigalhados — pau na
moleira — por uma barra de ferro perversa nas minhas méos e por
esta minha modernidade forcosamente desfibrada e com medo dos
grandes bandidos na ordem neste cemitério onde estou preso com
a classe média carcerdéria.

O desfile da travestriz no pavilhdo central: a ordem de
saida de uma almofadinha de seda. A bicha macumbeira. O dia
inteiro de castigo na sala de triagem da bonequinha de mini-saia:
um espetaculo para as multidées. Cavou um pocgo e os fez fundo e
caiu na cova que fez. A sua obra caird sobre a cabeca e a sua
violéncia descera sobre a sua moleira. Exaltacdo do inimigo sobre
mim. Titulo e assunto do livro. Colecdo documentos humanos da
Editorial Prafrentex que ja comecga velhex. [...]

Assim € possivel perceber como a obra de Waly Salom&do nao €

convencional e é matéria de sua experiéncia. Apos esse livio 0 poeta

escreveu também: Gigold de Bibelbs, Surrupiador de souvenirs, Algaravias,

Labia, Tarifa de Embarque, e a coletdnea o Mel do Melhor, livros que

continuam mostrando sua irreveréncia e fuga do convencional. Seus versos,

gue fogem a métrica e a rima, ndo sao de facil compreensao, exigindo mais

de uma leitura atenta, de receptores abertos a inovagdes linguisticas e a

varias interpretacfes, o que fica perceptivel em seu poema Editorial, do livro

Labia:

Para cada poema, variacdes da ars poética. Hoje, cada vez mais
considero que cada poema de per se constitui uma poética. O que
surge com a marca evidente de derivac@o vivencial deve passar
pelo crisol de lido para que ndo se permanega um produto
naturalista. E a operacdo inversa deve ser buscada para o que
surgir precipitado por leituras: deve passar por uma imersdo nos
liguidos amniéticos da vivéncia. Por estas brechas elaboro minha
poesia hoje: nem naturalismo vitalista, nem intelectualismo
excludente da experimentalidade _ lamina laboratorial_ das ruas.
(SALOMAO, 1998, p.88)

Como exemplo dessa linguagem inovadora, podemos citar os Testes

Sonoros presentes em Gigolé de Bibelds, livro que também possui poesias

de sua primeira obra Me segura qu’eu vou dar um troco.
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Waly cria uma nova linguagem: ele repete palavras, usa consoantes
sem vogais, utiliza palavras que possuam 0 mesmo sufixo ou prefixo,
explorando a sonoridade das palavras e das letras, como em TESTE
SONORO RELEVO 5.

palh palh palh palh palh palha palha palha palha palha atrapalhar
atrapalhar atrapalhar atrapalhar atrapalhar me atrapalhar me
afastar da palha que atrapalha a alegria de chegar me afastar da
palha g atrapalha chegar me afastar da palha q atrapalha me
afastar da palha q empalha palh palha atrapalhar... (SALOMAO,
2008, p.136).
Seus Testes Sonoros lembram os travalinguas, presentes no folclore
popular, os travalinguas sao feitos para travar a lingua do seu executor,

devido ao uso de sons repetitivos.

Os Testes Sonoros séo poesias experimentais auditivas ou sonoras e
também podem ser vistas como um processo metalinguistico. Saloméao
mostra como ocorre 0 processo de construcdo de uma poesia, através da
escolha: do uso das palavras, dos sons adequados, assim o préprio cédigo é
pensado, como ocorria na poesia concreta de Haroldo e Augusto de Campos.

Assim como as letras das cancdes do tropicalismo buscam elementos
da cultura popular e uma nova estética internacional, misturando o nacional
com o estrangeiro, Waly Salomao utiliza a cultura popular (os testes sonoros
lembram travalinguas), a teoria literéria e a poesia internacional, presentes na
origem da poesia concreta. Waly Salomdo era uma pessoa muito culta e
trazia para sua arte a cultura que possuia, como observa o artista plastico

Luciano Figueiredo:

Se quisermos apreender o cerne de sua persona artistica, €
possivel rastrear o lirismo sublime dos desenhos e das pinturas de
Paul Klee; as abstragcbes de Wassily Kandinsky; os poemas
caligramas de Guillaume Apollinaire; os relevos, a poesia e as
formas organicas de Jean Arp; as assemblages e os quadros de
Merz de Kurt Schwitters; as pinturas e os poemas de Francis
Picabia; as obras de Piet Mondrian, Marcel Duchamp, Alexander
Rodchenko, Laszlo Moholy-Nagy, Man Ray, Dziga Vertov, Sergei
Eisenstein, Bertold Brecht e Jean Luc Godard; as vanguardas do
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Brasil; e, enfim, tudo o que se quis e se fez como autonomia da arte
no século XX [...] ( FIGUEIREDO, 2007, p.16)°

Essa necessidade de buscar novas culturas, de buscar a leitura para
escrever suas poesias fica claro, neste trecho retirado do poema Editorial

presente no livro Labia:

De outro vértice: os livros vasculhados com a obsessiva monotonia
de personagem de Dostoievski. Preciso ler, ler, ler. O meu veiculo,
0 meu 6nibus, ndo tem ponto final. Como se nada nunca bastasse.
Assim é que me caracterizo como se caracterizam os 6nibus de
trajetos circulares: terminais em aberto.

“Si jé lis tant,c’est dans I'espoir de rencontrer um jour une solitude
plus grande que La mienne.” Recortado da publicacdo péstuma dos
CAHIERS de Cioran, pagina 592, Gallimard-1997.

Traca de livro, motosserra predadora? Entdo, estou sempre voraz
atras de novas camadas de leituras, de interpretagbes do mundo,
inconclusivas e inconcludentes, pois ndo ha interpretacdo finalista
do mundo. Estou sempre em movimento, buscando novas
significagdes, novas florestas de sinais. Eu acho que € assim que o
homem tem que ser. (SALOMAO, 1998, p.87-88).

O poeta tinha o intuito de levar a poesia para além das paginas de um

livro, o que fica claro em Exterior, presente no livro Labia:

Por que a poesia tem que se confinar
as paredes de dentro da vulva do poema?
Por que proibir a poesia
Estourar os limites do grelo

da greta

da gruta
e se espraiar em pleno grude

além da grade

do sol nascido quadrado?

Por que a poesia tem que se sustentar
De pé, cartesiana milicia enfileirada,
Obediente filha da pauta? [...] ( SALOMAO, 1998, p.55)

E, com esse intuito de tirar a poesia de dentro dos limites da pagina,
escreveu poemas experimentais, criou os babilaques. Ele as definiu como
“babilaques”, pois sdo pecas de expressao polissémica, como explica o

préprio autor:

® Retirado do texto Babilaques: Poesia e Arte de Luciano Figueiredo, que esté presente no catalogo
Waly Saloméo . BABILAQUES. Alguns Cristais Clivados, organizado apés as exposi¢des dos
Babilaques em S&o Paulo e no Rio de Janeiro.
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BABILAQUE é uma palavra ndo dicionarizada, ndo tem o seu
sentido definido pelo dicionario; carrega, portanto, possibilidades
virtualmente infinitas. Contém em si uma libertacdo do sentido
literal stricto sensu, enquanto dispara diversos sentidos embutidos
no seu interior. Palavra polissémica, de forte carga ritmica
moderna, porém ndo modernosa, e claramente nao destinada a ser
somente uma giria provinciana, localista e efémera de um gueto
(SALOMAO, 2007, p.21) ".

Sao cadernos manuscritos, que apds serem abertos em paginas

determinadas eram fotografados em ambientes inusitados, como grama,

asfalto, garrafas, outros cadernos, roupas, entre outros ambientes e/ou

suportes selecionados por Saloméo.

Os babilagues sdo compostos de textos, desenhos, colagens, planos,

texturas, cores, luzes, angulos, cortes, imagens impressas e objetos do

cotidiano. Segundo Salomao, eles s&o a fusdo da escrita com a plasticidade

e devido ao grande numero de linguagens interrelacionadas, ele ndo os quis

chamar de poesia visual e os definiu como babilaques:

Os experimentos poéticos que intitulei BABILAQUES, e que
desenvolvo desde 1974, representam um marco fundamental
dentro de minha producdo [...] Entretanto evitaria designa-los
simplesmente como poemas visuais, j& que essa afirmacdo é
desatenta 4 somatoéria de linguagens, e obviamente resultaria em
algo ja conhecido estatico e sem mobilidade. (SALOMAO, 2007,
p.21).

Waly Saloméo utiliza outros materiais junto com a linguagem verbal

para criar suas performances poético-visuais, conceito que o poeta usa para

definir essas obras:

" Retirado do texto BABILAQUES, escrito em 1970 por Waly Salomdo, presente no catalogo Waly
Saloméo .BABILAQUES. Alguns Cristais Clivados organizado apds as exposi¢@es dos Babilaques em
Séo Paulo e no Rio de Janeiro.
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Série Contrutivista Tabareu, fotografada por Marta Braga (RJ,1977).
Fonte:http://walysalomao.com.br/?page_id=14. Acesso em: 16 de jan. de
20009.

Série Amalgamicas, fotografada por Marta Braga e Santo Graalfico, também
fotografada por Marta Braga (RJ 1976).

Fonte:http://walysalomao.com.br/?page id=14. Acesso em: 16 de jan. de 2009.

Série Trying to Grasp the subway Graffiti's Mood, fotografada por Marta
Braga (NY, 1975).Fonte: http://walysalomao.com.br/?page id=14. ACesso em: 16
de jan. 2009.
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Série Mondrian Barato, fotografada por Marta Braga, (Itapoa 1976). Fonte:

http://walysalomao.com.br/?page id=14. Acesso em: 16 de jan. 2009.

Série Alterar (Altiduplicadernaro), foto duplicada por Hélio Oiticica (NY
1975). Fonte: http://walysalomao.com.br/?page _id=14. Acesso em: 16 de jan.
20009.

As inovacoes de Waly Salomao, em especial os babilaques, séo vistas
por alguns criticos como Unicas na poesia brasileira, como para o artista
plastico Luciano Figueiredo (curador da exposicdo dos babilaques no Rio de
Janeiro em agosto de 2007 e em S&o Paulo em julho de 2008), que vé essa
inovacéao criativa de Salomao, para a arte brasileira, como os Calligrammes

de Apollinaire. ApGs a exposi¢cdo Waly Saloméo: Babilaques - Alguns Cristais
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Clivados, que aconteceu no Rio de Janeiro no ano de 2007, foi langado um
catadlogo com as 90 fotos expostas e com textos de artistas falando sobre os
babilagues, em um desses textos, Arnaldo Antunes descreve as obras da

seguinte maneira:

[...]babilagues sdo poemas e ndo sdo poemas, sao fotos e ndo séo
fotos, sdo colagens e ndo sdo colagens, objetos e ndo objetos.
Reivindicam lugar Gnico, como uma nova modalidade artistica. Por
isso Waly criou esse nome-conceito, palavra inventada que ja
parece familiar ao nascer.

No entanto, nenhuma dessas manifestacdes chegou ao publico mais
rapido e com mais intensidade do que a musica. Gragas a seu contato com
os tropicalistas, Waly Salomao teve poemas musicados por Varios integrantes
da MPB. Uma das partes de seu livro Gigolé de Bibelés € dedicada as
musicas compostas a partir de seus poemas, isso antes de 1983, ano de

publicacao do livro.

Alguns de seus poemas musicados, como Vapor Barato, alcancaram
grande sucesso na voz de cantores como Gal Costa. Mais tarde a cancao
Vapor Barato foi regravada por outros intérpretes da musica nacional, como o
grupo O Happa, e tornou-se conhecida do publico jovem. Waly Saloméo teve
outros poemas musicados que se tornaram famosos na voz de varios
cantores nacionais. Fica claro, portanto, que foi através da musica que Waly
Saloméao conseguiu levar a poesia para além do papel e atingir um publico

mais numeroso. Essa é a continuidade de seu trabalho.

Para Heloisa Buarque de Hollanda houve uma continuidade deixada
pelos pos-tropicalistas: “Além de Navilouca — seu carro-chefe — a sucessao
de publicacdes do poés-Tropicalismo, como Pdolem (74), Cédigo (75), Corpo
Estranho (76) e Muda (77), demonstram sua continuidade como tendéncia
viva na producdo de hoje” (HOLLANDA, 2004, p.91). Essa continuidade é
perceptivel atualmente através das musicas compostas a partir dos poemas
desse artista tao irreverente que recebeu uma heranca concretista, contribuiu
com o tropicalismo, com o pds-Tropicalismo e hoje tem poemas musicados
por outros musicos da MPB. Uma dessas cantoras que da continuidade e
mantém viva a obra de Waly Salomao € Adriana Calcanhoto, que gravou

Remix Século XX, Pista de Danca, A Fabrica do Poema e a ultima musica
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composta por Saloméo e Calcanhoto, gravada em seu ultimo CD, intitulado

Maré: Teu nome mais secreto.

A seguir, no segundo capitulo passaremos a demonstrar como se da a
relacdo entre musica e poesia, construindo um arcabouco teorico para

analisar os poemas de Waly Salomao musicados no terceiro capitulo.
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Capitulo 2

Muitos tedricos estudam as relagcbes entre o0s varios sistemas
semioticos, esses estudos ocorrem baseados na afinidade entre as artes,
sem prejuizo as especificidades de cada uma. Segundo Lia Tomas é possivel
encontrar discussfes sobre areas como: metafisica, ética, ciéncia, educacao,
religido, politica, ja nos antigos tratados sobre teoria musical. Assim como
também é possivel encontrar questdes sobre musica em trabalhos sobre
arquitetura, matematica, cosmologia, poética, retdrica, além de existirem
“nogBes mais gerais sobre musica presentes na literatura e na poesia”
(TOMAS, 2002, p.13).

Esta relacdo entre musica e literatura torna-se mais clara com a
musica popular, a qual para Mario de Andrade, ndo se tem conhecimento
guase algum nos primeiros dez séculos, ja que dela ficaram muito poucos
“documentos que nem o Lamento a morte de Carlos Magno e uma cancgao
milicial de Modena (séc. IX)” (ANDRADE, 1980, p. 60). O que torna a arte
popular praticamente nula neste periodo. Depois desses séculos iniciais a
histéria da musica mostra como foi essa relacdo entre musica e literatura,

especialmente com a cancéo, que se constituira das duas artes.

No séc. Xl os Bardos percorriam a Europa com cantigas de estacao.
Com um oficio meio popular e meio cortesdo que, para Mario de Andrade
torna “possivel imaginar também que, a imitagdo do oficio meio popular meio
cortesdo dos Bardos, € que tenha surgido o tocador-cantador profissional do
séc. XI” (ANDRADE, 1980, p.61). No entanto ja havia ha muito tempo na
Europa cantadores que viviam de ciganagem, uma classe rebaixada que
praticava crimes, feiticaria e musica, os Histrées (Jograis, Menestréis), que
tocavam instrumentos populares como a Rabeca, o Tambor Basco, flautas
entre outros. Com o surgimento dos trovadores (que criavam cantigas e que
acabaram formando o trovadorismo europeu) os Menestreis passaram a
fazer o acompanhamento musical para os trovadores e “chegaram a possuir

escolas musicais chamadas Escolas de Menestria” (ANDRADE, 1980, p.61).

No entanto o século da cancéo sera o século XVI, quando a relacéo

entre musica e poesia torna-se mais clara, porém: “Trata-se duma forma

37



desenvolvida e aprimorada, um pouco amaneirada mesmo, como poesia.
Poeticamente ha grande variedade na forma das estrofes, cada estrofe em
geral seguida por estribilho” (ANDRADE, 1980, p.67). As can¢des possuiam
tamanho variado enquanto umas eram pequenas outras eram imensas. O
tema mais utilizado era o amor: “Porém amor cortés, cheio de delicadezas e
gra-finismo de expressdo. As vezes se canta a natureza também”
(ANDRADE, 1980, p.66). Durante o século XVI a cancdo é apresentada em
polifonia de duas a seis vozes.

Ja no século XVII foi criado o Estilo Recitativo, que teve como
principais autores: Ruccini, JacO Peri, Vicente Galilei, Julio Caccini e
Monteverde. Este estilo tinha por intuito levar a masica a ser recitada, que
“devia de representar os acentos oratorios da frase, ser uma declamacao
dotada de sons musicais, ser recitada, enfim” (ANDRADE, 1980, p.79).
Alguns exemplos de obras do Estilo Recitativo foram: Dafne (1594), de Peri;
Nuove Musiche de Caccini, Lamentacdes de Jeremias de Galilei (1602),

dentre outras.

A musica do século XVIII é descrita por Grout e Palisca, como uma
muasica que deveria possuir uma linguagem universal, sem limites de
fronteiras nacionais. Deveria ser agradavel, nobre, expressiva “mas dentro
dos limites do decoro; devia ser <<natural>>, ou seja, despojada de
complexidades técnicas inlteis e capaz de cativar imediatamente qualquer
ouvinte de sensibilidade mediana” (GROUT e PALISCA, 2007, p.480).

Com o surgimento de novos géneros foram aparecendo a partir deles
novos estilos que os superavam com o tempo. Foi 0 que aconteceu com a
Opera (que utiliza musica e linguagem em sua composi¢cdo), como melhor

explicam Grout e Palisca:

A tragédie lyrique francesa resistiu & mudanca neste periodo, e o
estilo global da o6pera veneziana sobreviveu ainda por bastante
tempo na Alemanha, mas da Itdlia sopravam ja fortes ventos de
mudanca. A nova Opera italiana, que viria a dominar os palcos de
toda Europa no séc. XVIII, foi produto das mesmas forcas que
remodelaram todos o0s outros géneros musicais na era das
luzes.(GROUT e PALISCA, 2007, p.495).
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Essa nova Opera italiana objetivava ser clara, racional, simples, com
fidelidade a natureza, ser cativante e agradavel ao publico sem fatiga-lo.

Como deveria ser a musica ideal do século XVIII, j& descrita acima.

A classica Opera Séria ltaliana deve muito ao poeta italiano Pietro
Mestatasio (1689-1782), que teve pecas musicadas varias vezes por
compositores italianos, dentre eles Mozart. Suas obras tratavam do conflito
de paix6es humanas, o elenco baseava-se em alguns relatos de autores da
antiguidade Greco ou latina. As Operas eram divididas em trés actos, a
estrutura quase invariavel com a alternancia de recitativos e arias. A agdo era
desenvolvida através do didlogo nos recitativos. Ja cada area representava
um mondlogo dramatico, em que um dos atores da cena anterior “ formulava
sentimentos ou comentarios relativos a situacdo criada” (GROUT e PALISCA,
2007, p.496). As Vezes ocorriam duetos, mas eram raros 0s conjuntos vocais
em maior numero. Mais raros ainda eram 0s coros. A orquestra
acompanhava os cantores. O recitativo tinha pouca relevancia musical, sendo
acompanhado pelo cravo e por um instrumento baixo de apoio. A Opera
italiana centrava-se nas areas “que os compositores do século XVIII criaram
numa profusdo e variedades assombrosas” (GROUT e PALISCA, 2007,
p.496).

Os esforcos dos compositores italianos em harmonizar a épera com 0s
novos ideais da musica e do teatro foi para tornar sua concepcdo mais
natural, com uma estrutura mais flexivel, o conteddo mais expressivo e mais
variada em outros recursos musicais. Grout e Palisca descrevem como

ocorreram essas mudan(;as:

A éaria da capo ndo foi abandonada, mas modificada, e outras
formas passaram a ser igualmente utilizadas; aria e recitativos
comecaram a alternar mais flexivelmente, de forma a veicularem a
acdo com maior rapidez e realismo; passou-se a usar mais o
recitativo obbligato; a orquestra tornou-se mais importante, quer em
si mesma, quer em acrescentar profundidade harmbnica aos
acompanhantes; nos coros, ha muito caidos em desuso na épera
italiana, voltaram a aparecer; a generalidade dos compositores
passou a opor uma resisténcia mais firme as exigéncia arbitrarias
dos solistas (GROUT e PALISCA, 2007, p. 497-498).

Segundo Grout e Palisca ao fim do século XVIII comecam a
manifestar-se tracos romanticos no Lied. Foi entdo “que Johann Rudolf

Zumsteeg (1760-1802) se distinguiu num novo tipo de cancdo, a balada”
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(GROUT e PALISCA, 2007, p.579). O inicio deste género ocorreu na
Alemanha. Um dos maiores compositores de baladas foi Carl Loewe. As
baladas (a maioria delas) eram constituidas de poemas longos, cuja narrativa

e o dialogo alternam-se, como explicam Grout e Palisca:

A maioria da baladas eram poemas bastante longos, onde a
narrativa e o didlogo alternam numa historia repleta de peripécias
romanticas e incidentes sobrenaturais; simultaneamente, os poetas
procuraram conservar até certo ponto a singeleza das antigas
baladas folcléricas em que se inspiravam (como fez Coleridge, por
exemplo, no seu Ancient Mariner)” (GROUT e PALISCA , 2007,
p.580).

As baladas romanticas eram diferentes do Lied. Aquelas necessitavam
de uma grande variedade de temas e texturas “ o que, por seu turno, tornava
necessario um meio de conferir unidade ao conjunto” (GROUT e PALISCA,
2007, p.580). Seus contrastantes estados de espirito e a evolucdo de sua
historia precisavam ser compreendidos e sublinhados pela musica. A balada

contribuiu na concepc¢ao do Lied, como explicam Grout e Palisca:

A influéncia da balada contribuiu, assim, para alargar a concep¢ao
do Lied, quer na forma, quer no ambito e na forca do contetddo
emotivo. O piano, que comeg¢a por ser um simples
acompanhamento, passa a desempenhar um papel tdo importante
como o da voz, participando em igual grau na tarefa de apoiar,
ilustrar e intensificar o sentido da poesia. No inicio do séc. XIX o
Lied ja se transformara numa forma digna das mais altas
capacidades de qualquer compositor. (GROUT e PALISCA, 2007,
p. 580).

Um género vocal o Lied foi um dos géneros musicais mais
caracteriticos do século XIX. Com o Lied Schubert, Schumann, Brahms e
Hugo Wolf “alcancaram uma nova e mais intima relacdo entre a musica e a
poesia” (GROUT e PALISCA, 2007, p.574).

No século XIX, periodo roméntico, os principais autores da musica do
romantismo: Heitor Berlioz, Frederico Chopin, Franz Liszt, Roberto
Schumannn e Ricardo Wagner eram ligados a literatura: “Schumann é
fundador duma revista musical, Berlioz & critico militante, Liszt escreveu
estudos musicais, Wagner pode-se até discutir se foi mais poeta ou mais
musico; e numa seérie interessantissima de ensaios, constroi toda a estética
do seu Drama Lirico” (ANDRADE, 1980, p.144). Com toda essa ligacdo com
a literatura foi criada, o que para Mario de Andrade foi a forma mais literaria

da musica no romantismo: o Poema Sinfonico. Este foi conseqiiéncia da
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difusdo da Musica Programatica, a “musica que procura, por intermédio de
elementos instrumentais, descrever um caso qualquer, fixado
preliminarmente por meio duma pagina literaria que vem impressa nos
programas” (ANDRADE, 1980, p.147).

3.1 O Sentido na literatura e na musica

A semibtica, que desde 1970 dialoga com a linguistica, levanta
guestdes sobre a analise da musica, como, por exemplo, se esta, sendo de
alguma forma considerada linguagem, poderia ser estudada como sistema
semiotico. Para José Luiz Martinez, estudioso que criou uma semiotica da
musica com bases peirceanas, da mesma forma que a fisica depende da
I6gica e da matematica para que seu pensamento seja fundamentado “a
semiotica pode oferecer os instrumentos necessarios para as disciplinas

dedicadas a compreensao dos fendmenos musicais” (Martinez, 2003, p.88).

No artigo Modelos linglisticos e analises das estruturas musicais,
Jean-Jacques Nattiez atenta para o fato de anteriormente a 1968 poucos
compositores haverem aderido a concepcdo Semiolégica da musica como,
um sistema que remete a si proprio. Como exemplo Nattiez coloca as
consideracdes de alguns compositores:

Stravinski afirmava: "A musica é, por sua esséncia,
impotente para exprimir qualquer coisa" (...) A
expressdo ndo foi jamais propriedade imanente da
musica" (1935-36). Varése: "Minha musica ndo pode
exprimir outra coisa sendo ela mesma." Boulez: "A
musica, uma arte ndo significante."(1961, in
BOULEZ, 1985,p.18). (NATTIEZ, 2004, p.8).

O autor fala que os estudos sobre semiologia e estruturalismo que
ocorrem em 1968 fariam com que: “Enfim, explicar-se-iam as obras literarias
com ferramentas diversas daquelas da velha erudicdo biogréfica. Enfim néo

nos perderiamos mais nos meandros infinitos das significacbes em que se
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comprazem os hermeneutas” (NATTIEZ, 2004, p.8). Nattiez mostra, também,
gue entre 1971 e 1976, surgiram muitas publicacbes na area da musicologia
com estas novas abordagens, sendo que “Muitos artigos vem festejar as

napcias da musicologia e da lingtistica” (NATTIEZ, 2004, p.8).

José Miguel Wisnik, em O Som E O Sentido, demonstra como a
musica possui um sentido, como a linguagem, porém um sentido menos claro
e distinto, formado através de sons, que ndo possuem tantas ordens como a

morfologia das palavras:

Todas as melodias existentes sdo compostas com um ndamero
limitado de notas. Assim como a lingua compde suas muitas
palavras e infinitas frases com alguns poucos fonemas, a musica
também constréi sua grande e interminavel frase com um repertério
limitado de sons melddicos (com a diferengca de que a musica
passa diretamente da ordem dos sons para a das frases, sem
constituir, como a lingua, uma ordem de palavras (WISNIK, 2009,
p.71).

O sentido musical é menos articulado que o verbal. Porém as duas
artes buscam um pouco do sentido que a outra possui, assim como a
literatura busca um sentido além das palavras, a masica busca um sentido

como o da linguagem verbal.

3.2 A Cancao

Buscando um maior esclarecimento sobre essa relacdo entre musica e
letra Solange Ribeiro de Oliveira escreve um artigo intitulado Letra e Musica
demonstrando estudos e opinides de tedricos a cerca dessa relacdo. A autora
cita a disciplina criada por Steven Paul Scher: Melopoética, que investiga as
relacbes entre musica e letra, onde sdo pesquisadas diversas formas de
mausicas cantadas “como a cancao, o lied, madrigais, cantatas, coros,
baladas, a 6pera, a masque inglesa e o Singspiel alemédo” (OLIVEIRA, 2006,
p.323).

Foi somente a partir dos anos 60 do séc. XX, que essas pesquisas
sobre musica e literatura passaram a ser desenvolvidas no Brasil. Com
trabalhos divididos em trés grupos: o primeiro faz parte da perspectiva

antropolégica-socioldgica “de agenda implicitamente ideolégica, sem
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referéncias musicolégicas” (OLIVEIRA, 2006, p.323). Fazem parte desse
campo de pesquisa: José Ramos Tinhordo, Hermano Vianna Jr. e Claudia
Matos. O segundo grupo também utiliza analises extramusicais, privilegiando
mais a letra do que a canc¢éo e utilizam uma abordagem cultural e literéria,
como nos trabalhos de Augusto de Campos e Affonso Romano de Sant’Anna.
E o terceiro grupo: Tarik de Souza e Lupicinio Rodriguez com publicacbes
jornalisticas e autobiograficas.

Oliveira atenta para a questdo desses grupos de pesquisadores
brasileiros quase ndo abordarem em seus trabalhos a relagcdo entre letra e
estrutura musical, o que é fundamental para que a cancéo exista. Esta é
constituida desta relacdo, que desperta posturas teodricas diferentes: para
alguns pesquisadores o musical tem predominio sobre o verbal, para outros
ambos possuem a mesma relevancia e existe, também, uma terceira opinido
de pesquisadores que analisam a tenséao entre melodia e letra.

Suzanne Langer posiciona-se no primeiro grupo defendendo que a
musica possui uma importancia maior em relacdo a letra, que para ela se
tornaria secundaria em uma cancao, ou seja, para a filésofa quando se unem
letra e musica em uma cancdo “o verbal-fénico, semantico, poético ou
estrutural- € assimilado pelo musical” (OLIVEIRA, 2006, p.324). Para Langer
esse predominio do musical explica porque versos banais quando
empregados em musicas vocais funcionam da mesma forma como grandes
poemas. Ela acrescenta, ainda, que poemas perfeitos podem causar
problemas para compositores, devido a dificuldade de preservacédo da forma
literaria na composicdo da musica. Dentre outros criticos que defendem o
predominio do musical sobre o verbal estd Lawrence Kramer. Em seu livro
Literatura e Mdusica, Solange Ribeiro de Oliveira coloca uma afirmacédo de

Kramer demonstrando este ponto de vista:

A imaginacdo do poeta € inicialmente despertada pelo impulso de
inserir suas préprias palavras na fenda lingiistica encontrada na
melodia. Uma vez inseridas, as palavras gradativamente se
dissolvem como a propria cancdo, deixando o poeta mudo e
transfigurado, usualmente numa postura de intensa audicao.
(KRAMER apud OLIVEIRA, 2002, p.31).

No Brasil quem partilha da visdo de Langer e Kramer € Mario de

Andrade, para quem “o ritmo musical jamais se submete ao da palavra’
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(OLIVEIRA, 2006, p.324), podendo dificultar a compreensao do texto, o que

para ele €, no entanto, irrelevante.

Dentre os defensores da igualdade entre o verbal e o musical esta
Anthony Storr. Ele explica que apesar das funcfes linguisticas e musicais
estarem respectivamente no hemisfério direito e esquerdo de nossos
cérebros, quando unidas muasica e palavra pela cancédo, passam a ser
processadas no mesmo hemisfério, o direito. Schumann também defendeu a
igualdade entre o verbal e o musical, sendo que para ele a integracéo de
ambos resultava na mais alta forma de composicéo vocal, apesar de depois
ter passado a defender a predominéancia da musica. Para Robert Spaethling o

verbal e o musical se complementam.

Partilhando de uma postura equivalente a brasileira Santuza Cambraia
Naves defende que letras utilizadas em uma cangdo sdo inimaginaveis
aliadas a ritmos e melodias diferentes. Posicdo questionada por Solange
Ribeiro de Oliveira, que utiliza como exemplo o caso de Manuel Bandeira que
teve poemas musicados de formas diferentes. Como exemplo Oliveira
colocou o caso de Azuldao, poema musicado de forma distinta por trés
compositores: Jaime Ovalle, Camargo Guarnieri e Radamés Gnatalli. As trés
versdes agradaram Bandeira, pois os trés compositores souberam adequar a
melodia com a letra da poesia, souberam integrar textualidade e

musicalidade.

Ha também pesquisadores que defendem outro tipo de relacdo entre
musica e poesia “quando o discurso musical parece contestar o texto verbal,
estabelecendo com ele um conflito proposital” (OLIVEIRA, 2006, p.325).
Lawrence Kramer, Paul Alpers e Nicolas Ruwet defendem essa relacdo. Para
Ruwet a relacdo entre letra e melodia, pode ser diferente em cancgdes
distintas, essa relacdo pode oscilar entre a convergéncia e a contradicéo.

Ruwet explica que:

0 homem s6 tem acesso ao real pela mediagdo de sistemas
significantes (a linguagem, o mito, os ritos, 0s sistemas de
parentesco, os sistemas econémicos, a arte, enfim), cada um dos
quais, em razdo de sua estrutura e condi¢cdes de atuacdo, impde
sua marca sobre o real sem a ele se reduzir [...] No conjunto
desses sistemas significantes, alguns (notadamente a religido e a
arte) tém como principal funcdo exatamente tentar preencher, ou
mascarar, o hiato em questéo. [...] Poder-se-ia indagar se a musica
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vocal ndo representa um caso privilegiado no interior dessa
categoria, na medida em que unifica, numa categoria Unica, dois
sistemas muito diferentes [...] cada um dando a ilusdo de que ira
preencher o hiato deixado pelo outro (RUWET apud OLIVEIRA,
2006, p.326).

Alguns estudiosos analisam somente a letra deixando a composi¢cao
musical de lado. No entanto a letra de uma cancdo nao é feita para ser lida
como um poema. Quando a letra é escrita para a can¢do - lembrando que
existem casos, como o de Azuldo citado acima, ou das musicas que serao
analisadas neste trabalho, em que a cancéao é feita a partir de uma poesia,
gue ja havia sido escrita — ela a complementa, o que faz com que separadas

letra e musica néo atinjam o mesmo sentido.

Apesar de a relacédo entre letra e melodia dispertar posturas distintas
ela é fundamental para a andalise da cancdo. Seja estabelecendo uma
importancia maior para letra ou para melodia, seja estudando a tenséo
existente entre as duas, essa relacdo deve ser estudada na andlise da
cancdo. Pois pensando nessas posturas distintas, que apesar de divergentes
utilizam a relacédo entre literatura e musica, é perceptivel que sem as duas

artes ndo existe a cancgéo, pois esta Ultima necessita do verbal e do musical.

3.3 Melopoética

Solange Ribeiro de Oliveira, em seu livro Literatura e Musica, descreve
trés amplas categorias com base nas teorias de Steven Paul Scher, Robert
Spaethling e Jean Louis Cupers sobre a melopoética e suas mudltiplas

possibilidades de estudos. As categorias sdo as seguintes:

1-Estudos literarios-musicais, 0s quais utilizam o instrumental dos
estudos literarios para a analise musical.

2-Estudos musico-literarios, nos quais conceitos derivados da
musicologia — tais como tema e varia¢do, sonata, ponto e contraponto,
rapsodia, ou géneros musicais como o choro e o calipso — fornecem
instrumental para a analise literaria.

3- Estudos de formas mistas como a cangéo, a 6pera e o lied, apoiados
tanto na musicologia quanto nos estudos literarios (OLIVEIRA, 2002,
p.50).

No campo literrio € possivel encontrar mais de uma forma de anélise

para a melopoética. Dependendo da concepcdo do pesquisador, € possivel
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utilizar a analise cultural, a estrutural, a critica da recepc¢ao, a critica feminista
ou pos- estruturalista. Uma analise cultural cabe aos pesquisadores que
consideram a musica uma construcao cultural. A analise estrutural é utilizada,
originalmente, para estudos linglisticos e literarios, mas também pode ser
utilizada para pesquisas da melopoética. A forma é a questdo fundamental
para a analise estrutural, pois a musica possui formas definidas como explica

Solange Ribeiro de Oliveira:

A arquitetura musical de formas definidas como a sonata-allegro
exibe com clareza um processo de construcdo e sintese sui
generis. Por meio dele as principais ‘idéias’ musicais desenvolvem-
se e expandem-se, gerando elementos unificadores ou contrastes e
constituindo textos complexos, que atuam em diversos niveis.
(OLIVEIRA, 2002, p.70).

Alguns musicélogos reconhecem um sentido musical em sua
estruturacdo, admitindo a ela um sentido, que possui conteudo semantico
especifico. E o caso de Sergio Magnani, que analisa o sentido da musica,
gue para ele possui tensdo e adquire em nossa consciéncia forma de
sentimento. O autor fala de uma linguagem musical necesséaria para a

assimilacado musical:

O signo musical é portador de tensdes: tensfes horizontais ritmico-
melddicas, tensfes verticais contrapontistico-harménicas, tensdes
de profundidade dinamico-timbricas. Tais tensdes, recebidas e
reeleboradas no ato da fruicdo, transformam-se em outras tantas
configurag@es, adquirindo em nossa consciéncia o aspecto de uma
gestalt ou forma de sentimento. Isso explica por que, para a
assimilacdo da mensagem sonora, ndo é indispensavel o
conhecimento exato da linguagem musical, bastando o exercicio de
uma sensibilidade apurada, capaz de transformar o jogo das
tensdes sonoras em uma atividade espiritual subjetiva: quase uma
recriacdo... O jogo das tensdes € a propria natureza da musica,
cuja histéria poderia ser elaborada inteiramente sobre esta
base...H& musicas terrivelmente tensas, fisiologicamente cheias de
imprevistos; outras existem em que as tensfes sdo periodicamente
controladas”(MAGNANI,1989, p.54 55).

A afirmacdo de Magnani demonstra que a literatura pode ser
semelhante a musica, pois se esta possui um sistema de comunicagédo pode
ser comparada a literatura, podendo ambas serem estudadas a partir da
andlise estrutural. Para Oliveira é possivel para a analise estrutural
“incorporar elementos comuns a critica literaria e a musical, tais como 0s
conceitos de norma e ruptura, narrativa, tema, desenvolvimento, repeticéo,

complicagéo, resolucao, colagem etc.” (OLIVEIRA, 2002, p.72).
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As nocdes da estética da recepcdo foram desenvolvidas a partir da
importancia da leitura. Ja que a obra literaria s6 passa a existir, com a acao
de um leitor, ela necessita de um intérprete, assim como ocorre com a
mausica, pois um texto, como uma partitura, necessita desse mediador que

contribuira para a existéncia da obra como objeto estético.

A musicologia vem utilizando com frequéncia a estética da recepcéao
em suas pesquisas. Enquanto a critica literaria paga sua divida por utilizar o
termo intérprete, que possui origem musical, alguns musicélogos passam, a
comparar a arte verbal a musica. A masica, assim como a literatura s6 passa
a existir a partir de uma leitura da partitura ou do texto. E necessario ent&o
um ouvinte/intérprete, dessa forma “alguns musicélogos denominam a
abordagem institucional da obra musical [...] que corresponde a critica da
recepgdo nos estudos literarios” (OLIVEIRA, 2002, p.84). Para a abordagem
institucional a existéncia de um texto artistico s6 ocorre quando este passa a
ser visto dessa forma por um grupo de leitores, de intérpretes, que possuem
autorizacao para exercer esse juizo, através das comunidades interpretativas
estabelecidas por Stanley Fish®. As nocdes de competéncia e convencéo
literaria fazem parte dessa abordagem, que se encaixa tdo bem para a

analise das duas artes.

A critica cultural, também contribui para a analise da musica e da
literatura. Juntamente com a recep¢cdo pode ajudar a verificar como
individuos de culturas diferentes recebem de forma distinta obras como a

cancao, que levam melodia e letra em suas composicoes.

8 Segundo Stanley Fish, principal divulgador da reader-response criticism norte-americana, a
literatura ndo pode conter propriedades formais pretensamente definidoras do que é ou néo é
a literatura: “A literatura é o produto de um modo de ler, de um acordo comunitario acerca
daquilo que devera contar como literatura, que leva os membros da comunidade a prestar
um certo tipo de atencéo a criarem literatura.” (Is There a Text in this Class?: The Authority
of Interpretive Communities?, 1980). O “modo de ler” ndo é fixo, mas varia ao longo dos
tempos, por isso Fish propde a estética ndo como sendo a especificacdo definitiva de
propriedades literarias e nédo literarias, mas sim “uma descricdo do processo historico pelo
qual tais propriedades emergem”. O conceito de “comunidade interpretativa” surge entédo
como corolario deste conhecimento relativo da natureza da literatura: “Os sentidos ndo sédo
propriedade nem de textos fixos e estaveis nem de leitores livres e independentes, mas de
comunidades interpretativas que sé@o responsaveis tanto pela configuragdo das atividades do
leitor como pelos textos que essas atividades produzem.” In: e-dicionario.
http://www?2.fcsh.unl.pt/edtl/verbetes/E/estetica recepcao.htm. Acesso em 06/06/2010.
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Como exemplo de andlise cultural, mostrando a recepcédo criativa de
obras estrangeiras de acordo com a cultura nacional, Solange Ribeiro de
Oliveira apresenta a cancdo de Chico Buarque de Holanda, Malandro, “que
introduz Opera do Malandro, comédia musical resultante da transcricdo das
pecas The Beggar's Opera (Opera do Mendingo) de John Gay e Threepenny
Opera (Opera dos trés vinténs) de Bertold Brech” (OLIVEIRA, 2002, p.96). E
necessario ressaltar que Chico Buarque utiliza nesta cancdo a melodia de
uma moritat (balada), uma forma de canto de rua muito popular no século XIX
na Alemanha, composta por Kurt Weil, para a Opera dos trés vinténs, mas
em ritmo de samba, adequado a figuras proprias da cultura brasileira como o
malandro e os baianos. O compositor brasileiro transforma personagens da
peca inglesa em distintas versdes do malandro brasileiro. Os versos s&o
heptassilabos (redondilhas maiores, préprios da quadrinha popular e dos
cancioneiros), a letra é subdividida em quadras e a melodia é repetida,
chegando quase a monotonia. A letra mostra a exploragdo no cenario
nacional e no internacional. Chico ndo descreve apenas um Unico malandro,
mas varios e de diferentes grupos sociais e éticos, nacionais e internacionais,
descrevendo tanto as vitimas quanto os responsaveis pela corrupcdo. As
primeiras quadras mencionam o malandro caloteiro, do produtor da bebida,
do usineiro, dos intermediarios até dos exportadores e importadores
estrangeiros:

O malandro / Na dureza

Senta & mesa / Do café

Bebe um gole / De cachaca
Acha graca / E da no pé

O garcom no / Prejuizo

Sem sorriso / Sem fregués

De passagem / Pela caixa

Da uma baixa / No portugués

O galego / Acha estranho

Que o seu ganho / Ta um horror
Pega o lapis / Soma os canos
Passa os danos / Pro distribuidor
Mas o frete / V& que ao todo

Ha um engodo / Nos papéis

E pra cima / Do alambique
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Da um trambique / De cem mil réis
O usineiro / Nessa luta

Grita puta / Que o pariu

Nao é idiota / Tranca a nota

Lesa o Banco / Do Brasil.

Nosso banco / T4 cotado

No mercado / Exterior

Entéo taxa / A cachaca

A um preco / Assustador

Mas os ianques / Com seus tanques
Tém bem mais o / Que fazer

E proibem / Os soldados

Aliados / De beber. (Buarque apud OLIVEIRA, 2002, p.97)

Em seguida, a letra passa ao sentido inverso, descrevendo:
banqueiros, exportadores, usineiros, portuarios, botequineiros e volta ao

malandro caloteiro:

A cachaca / Ta parada

Rejeitada / No barril

O alambique / Tem chilique

Contra o Banco / Do Brasil.

O usineiro / Faz barulho

Com o orgulho / De produtor

Mas a sua / Raiva cega

Descarrega / No carregador.

Este chega / Pro galego

Nega arrego / Cobra mais

A cachaca/ Ta de graca

Mas o frete / Como é que faz?

O galego / T4 apertado

Pro seu lado / N&o t4 bom

Entéo deixa / Congelada

A mesada / Do gargcom.

O gar¢com vé / Um malandro

Sai gritando / Pega ladrao

E o malandro / Autuado

E julgado e condenado culpado

Pela situacéo. (OLIVERIRA, 2002, 97-98).
E uma critica a politica e a cultura, feita através da letra “e com os

elementos musicais: ritmo, desenho melédico, nimero e volume de vozes,
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estilo interpretativo, bem como a utilizagdo do breque — melodia sincopada,
integrante do samba, com interrupcdes bruscas, destinadas a fala ou
improvisacado do cantor, sem acompanhamento musical” (OLIVEIRA, 2002,
p.98). Chico canta o Malandro de forma suave, com o jeito intimista, o “cantar
baixinho”, da bossa nova, a melodia que parece simular uma conversacgao, o

gue acompanha a letra, que possui carater coloquial.

Alguns compositores analisam a importancia da critica feminista para a
analise musical e literaria. Denunciando a opressdo de género Ruth A. Solie
demonstra como cancdes compostas por homens (letra e melodia), de forma
doutrinaria “narram a histéria de uma mulher, da juventude a velhice:
travestida em canto feminino, a persona lirica narradora torna-se porta-voz da
cultura masculina” (OLIVEIRA, 2002, p.100). Essas cang¢fes tem por intuito
fazer com que a mulher se convenca de que a narracdo demonstra padroes
gue ela deve seguir. Solie utiliza a critica feminista para analizar cancoes,
sua pesquisa demonstra como a analise de mausicas podem ser feitas
juntamente com a estética da recepgcdo, a analise cultural e a critica

feminista, abordagens utilizadas, originalmente, para a literatura.

3.4 A Mdsica na Literatura

Além da musicalidade presente na propria linguagem verbal, alguns
recursos musicais séo utilizados na literatura. Solange Ribeiro de Oliveira em
seu livro Literatura e Muasica mostra o recurso do tema e da variacdo. Na
muasica o0 tema serve como ponto de partida para uma composi¢cdo e a
variacao € a retomada desse tema que apresentara alguma alteracdo, sendo
gue “cada alteracdo aumenta a familiaridade do ouvinte com o tema,
habilitando-o gradativamente a apreciar formas cada vez mais ténues e
disfarcadas” (OLIVEIRA, 2002, p.120). Estudiosos da Melopoética como
Calvin Brown analisam o uso desses recursos para a literatura, ressaltando
gue o tema e a variacdo possuem a mesma importancia para ambas as artes,
ja que no caso literario, a métrica necessita de repeticdo e variacdo, apesar

de que a repeticdo deve ser usada com mais cautela na literatura.
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No entanto estes recursos ndo podem ser utilizados da mesma
maneira na muasica e na literatura. As variacdes devem ser mais variadas no
caso literario, apresentando novidades, e ndo pode ser feita da mesma forma
redundante que acontece na musica. Na poesia as silabas possuem uma
velocidade de variacdo menor do que as notas musicais, 0 que impede o

poeta de utilizar a mesma extensao do tema e das variacbes musicais.

Esses recursos musicais aparecerdo em nossas analises, porém,
diferentemente de Oliveira utilizaremos motivo e ndo tema. Segundo o
dicionario Grove de Musica motivo é a “ldéia musical curta, podendo ser
melddica, harmonica ou ritmica, ou as trés simultaneamente. Independente
de seu tamanho é geralmente encarado como a menor subdivisdo com
identidade propria de um tema ou frase” (GROVE, 1994, p. 624).

Utilizaremos, portanto, motivo e variagao.

Solange Ribeiro de Oliveira coloca como exemplo do uso do tema e
das variacGes na literatura o poema de Manoel Bandeira que leva estes

recursos musicais como titulo:

Tema e Variacbes

Sonhei ter sonhado

Que havia sonhado,

Em sonho lembrei-me
De um sonho passado:
O ter sonhado

Que estava sonhando.

Sonhei ter sonhado.
Ter sonhado o qué?
Que havia sonhado
Estar com vocé.
Estar? Ter estado,

Que é tempo passado.

Um sonho presente
Um dia sonhei.

Chorei de repente,
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Pois vi, despertado,
Que havia sonhado.
(OLIVEIRA, 2002, p.118)

O primeiro verso “Sonhei ter sonhado”, constitui, assim como acontece
nas composi¢cdes musicais, o tema do poema, que sera reformulado de
diversas formas no decorrer deste, recebendo acréscimos, 0 que seriam as
variacbes. Elas ocorrem inicialmente na repeticdo da primeira palavra do
poema: sonhei que aparece de formas distintas, como verbo em diferentes

tempos e conjugacdes e também como sujeito abstrato.

Dentre outros recursos musicais que sao utilizados na analise literaria,
estd a forma sonata, esta que pode ser entendida de diversas maneiras. Ela
pode ser vista como uma complexa composicdo para apenas um
instrumento, também como “uma forma de construcao presente, por exemplo,
no primeiro movimento de uma sinfonia” (OLIVEIRA, 2002, p. 132), com este
sentido a sonata pode ser nomeada: forma sonata, sonata-allegro e forma de
primeiro movimento. Este segundo sentido da sonata que é o tomado para a
andlise literaria é explicado por Solange Ribeiro de Oliveira em seu livro, a

autora mostra a estrutura dessa forma e a visdo de alguns musicologos:

Em sua estruturacdo classica, a sonata consiste em uma
introducdo opcional, uma exposicao de material basico (que muitas
vezes € repetida), um desenvolvimento desse material e uma
recapitulacdo [...]. Para alguns music6logos a principal
caracteristica, é a presenca, na exposicdo, de dois temas
contrastes. No desenvolvimento os dois temas entram em conflito,
sendo retrabalhados de forma a criar uma tenséo, que é resolvida
na recapitulacdo. Para outros tedricos a questéo central é o conflito,
ndo de temas, mas entre areas tonais. Nesse caso, a forma sonata
ndo se caracteriza tanto pelo tema apresentado na exposicéo e
posteriormente desenvolvido, mas por uma instabilidade inicial, sob
a forma de duas areas tonais conflitantes (OLIVEIRA, 2002, p.132-
133).

Poetas e romancistas tem utilizado a forma sonata em suas analises
literarias. O poeta brasileiro Manuel Bandeira fala da relacdo desta forma

musical com a literatura, da dificuldade de utilizar sua estrutura para esta:

N&o ha nada no mundo de que eu goste mais do que na mausica.
Sinto que na musica é que conseguiria exprimir-me completamente.
Tomar um tema e trabalha-lo em variacGes, ou, como na forma
sonata, tomar dois temas e opb-los, fazé-los lutarem, embolarem,
ferirem-se e estracalharem-se e dar a vitéria a um ou a outro, ou,
ao contrario, apazigua-los num entendimento de todo repouso,
creio que ndo pode haver maior delicia em matéria de arte. Dir-me-
8o que é possivel realizar alguma coisa de semelhante na arte da
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palavra. Concordo, mas que dificuldade e s6 para obter um efeito
que afinal ndo passa de arremedo (BANDEIRA apud OLIVEIRA,
2002 p.133).

Bandeira tentou escrever um poema com temas dispostos, para

lembrar a composi¢gédo musical, mas sua tentativa foi frustrada:

Por volta de 1912, tempo em que andei me intrometendo na musica
e até ousei querer entender o Tratado de Composicéo de Vincent
d’'Indy, tentei, muito sugestionado pelo livro de Blanche Selva sobre
a sonata, reproduzir num longo poema a estrutura da forma sonata.
Sempre lamento ter destruido a minha sonata, onde havia um
alegro, um adagio, um scherzo e o final. Ndo foi simples exercicio:
era expressdo de uma profunda crise de sentimento: s6 que eu,
como corretivo ao possivel sentimentalismo, desejei estrutura

meus versos (eram versos livres) segundo a severa estrutura
musical (BANDEIRA apud OLIVEIRA, p.133-134).

Outros tedricos como Maria Luiza Ramos utilizam a sonata para
analise de obras literarias. Ramos estuda Maira de Darcy Ribeiro, a analise
de Ramos parte do conceito de sonata que envolve introdugao, exposigao,
desenvolvimento e recapitulacdo, além da oposicao de dois temas.

3.5 Mudancas ocorridas no século XX: poesia

A poesia € um género textual rico na producdo de sentidos.
Atualmente, ndo € necessario o uso de rimas, de meétrica, de linguagem
rebuscada na construcdo da poesia. Essas caracteristicas comecaram a ser
modificadas no romantismo e passaram, quase a nao aparecer mais em

poesias desde o século XX.

Ainda na segunda metade do século XIX, com os poetas simbolistas
Baudelaire, Rimbaud e Mallarmé. A poesia moderna passa por uma
recriagdo, onde as regras gramaticais sao rompidas. Hugo Friedrich coloca
em seu livro Estruturas da lirica Moderna a escrita de Aragon (1942), que
descreve essa recriagdo: “A poesia sO acontece gracas a uma recriacao
continua da linguagem, o que equivale a um rompimento da tessitura
linglistica, das regras gramaticais e da ordem do discurso” (ARAGON apud
FRIEDRICH, 1978, p.151). Ocorre uma renovagdo, uma ruptura com o
antigo. Quanto ao ritmo na poesia, este passou a ser libertado com a

instituicdo dos versos livres com a revolug¢do na linguagem poética. O ritmo
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passou a ser mais adequado a fluidez dos sentidos representados, fugindo
nao apenas aos meétodos convencionais de metrificacdo, mas também
aderindo ao proposito de motivar “o discurso poético de forma imprevisivel e
inteiramente livre” (REIS, 1999, p.331).

A lirica moderna contrasta a simplicidade da exposicdo com a
complexidade daquilo que € exposto, trazendo uma incompreensibilidade que
causara tensdo naquele que a I, pois a medida que sua obscuridade fascina
o leitor o fato de ndo compreender o desconcerta. O mistério da palavra age
com profundidade, no entanto, a compreensao fica desorientada, essa é uma

das caracteristicas da lirica moderna, a dissonancia.

Na poesia moderna, a realidade é transformada, e como a realidade
do mundo é constituida pela linguagem, é esta que sofre transformacao,
como afirma Friedrich, 1978 p.17: “Das trés maneiras possiveis de
comportamento da composicao lirica — sentir, observar, transformar — € esta
dltima que domina na poesia moderna e, em verdade, tanto no que diz
respeito ao mundo como a lingua”. Para essa lirica ndo existem distingdes

como: belo e feio, dor e alegria, luz e sombra, terra e céu,

A realidade desprendeu-se da ordem espacial, temporal, objetiva e
animica e subtraiu as distingbes — repudiadas como prejudiciais -,
que sdo necessarias a uma orientacdo do universo: as distincbes
entre o belo e o feio, entre a proximidade e a distancia, entre a luz e
a sombra, entre a dor e a alegria, entre a terra e o céu. (Friedrich,
1978, p.17).

Em sua Introducdo aos Estudos Literarios, Carlos Reis aponta para a
guestao do ritmo na poesia ter sido “libertado” com a instituicdo dos versos
livres, 0 que comecou a acontecer na segunda metade do século XIX, com a
revolucdo na linguagem poética. O ritmo passou a ser mais adequado a
fluidez dos sentidos representados, fugindo ndo apenas aos métodos
convencionais de metrificacdo, mas também aderindo ao propésito de
motivar “o discurso poético de forma imprevisivel e inteiramente livre” (REIS,
1999, p.331). Motivacdo esta que também pode acontecer por meio da

elaboracao da imagem gréafica do texto.

Foi em meio a essa libertacdo ritmica, iniciada por poetas simbolistas
como Mallarmé, juntamente com o impacto das correntes artisticas de

vanguarda, que surgiu a poesia experimental. Porém, desde a antiguidade ha
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tentativas que apontam para esse rumo, "relacionadas quer com uma
concepcao ludica e dessacralizadora da criacdo poética, quer com a

influéncia do cabalismo e do hermetismo” (REIS, 1999, p.332).

A poesia experimental ndo utiliza apenas sintagmas e vocabulos
apresentados em versos, mas apresenta desenhos e manchas tracados
pelos proprios caracteres utilizados em sua composicdo. Carlos Reis cita
como exemplo de poesia experimental os Calligrammes de Apollinaire, que
coloca em seu texto, a representacao gréfica da fonte que chora e da pomba

em atitude contemplativa.
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Apollinaire buscou uma nova linguagem em seus Calligrammes,
segundo Hugo Friedrich em sua Estruturas da Lirica Moderna, uma
linguagem brutalizada, dissonante e, em seguida, por outro lado, uma

linguagem divina: * Consoantes sem vogais, consoantes que soem apagadas,
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sons como um pido, como o estalar da lingua, como o ruido de uma
expectoracdo” (FRIEDRICH, 1978, p.151).

Seguindo as novas idéias a poesia experimental abriu espaco para
outras culturas, como explica Carlos Reis: “... a poesia experimental dos
nossos dias se abre a diversas influéncias culturais, cruzando-se ainda com
outras linguagens e materiais artisticos: as escritas ideograficas, a pintura, a
publicidade, a televisao, etc.” (REIS, 1999, p.334).

Carlos Reis coloca em seu texto uma definicdo de poesia experimental
segundo Melo e Castro: “Forma especifica da actividade criadora do Homem
com o objectivo de fazer experiéncias sobre esse fendmeno ou acto
estudando o resultado dessas experiéncias” (Reis, 1999, p. 334). Mais a
frente, Reis explica que de acordo com essa definicdo o texto verbal nao
seria suporte material para a poesia experimental, contudo para alguns tipos
de poesia, como: poesia visual, poesia auditiva, poesia linguistica ou poesia

espacial.

Essa poesia que foge aos padrdes convencionais de métrica e de rima
e que apresenta outros meios culturais em sua composi¢cdo foi utilizada,
também, pelo poeta Waly Salom&do em sua busca de elevar a poesia para

além do papel.

3.6 Mudancas ocorridas no século XX: musica, literatura, cancéo

Segundo Dimitri Cervo o minimalismo musical surgiu nos Estados
Unidos em 1960 através das obras de La Monte Young, Terry Riley , Steve
Reich e Philip Glass. Na década de 60 “o pluralismo radical da cultura
contemporanea tornou-se evidente” (CERVO, 2005, p.45), quando passou a
ocorrer a procura por algo novo, o que fez com que surgissem muitos
movimentos artisticos. Um dos motivos desse surgimento de manifestacdes
artiticas foi a insatisfacdo dos jovens com relacdo aos valores tradicionais.
Esses jovens insatisfeitos passaram a explorar estilos alternativos de vida,
onde incluiam a emancipacdo sexual, o interesse pelo misticimo e filosofia
nao ocidentais, o uso de drogas e a rejeicdo ao sistema. A juventude dessa

década também ndo gostava da alta cultura “que era vista como uma cultura
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em processo de exaustdo” (CERVO, 2007, p.45). Foi erguida, entdo, uma
contracultura, que respondia aos variantes interesses culturais e étnicos.
Dessa forma a alta cultura comecou a perder espaco para cultura pop. Cervo
observa que os compositores iniciadores do minimalismo faziam parte dessa
juventude da década de 60.

Foi em meio a essa década cheia de movimentos que vinham propor
formas alternativas de comportamento como o movimento hippie, que surgiu
0 minimalismo musical. Em um momento em que o ideal era inovar, uma

geracao de novos compositores levou isso a sua masica:

Tendo em mente que o establishment na musica, desde o pos-
guerra até os anos 60, era representado principalmente pelos
compositores da vanguarda européia, que em sua grande parte
haviam aderido ao serialismo integral e suas diretrizes estéticas,
podemos considerar o Minimalismo nascido no continente
Americano uma forma alternativa de se compor que estava em
confronto direto com os valores jA bem estabelecidos pela
vanguarda. No dominio da mdusica séria nos anos 50 e 60, nada
representava mais o “sistema” do que a vanguarda e os serialistas,
pois estes, através de uma postura autoritiria e monolitica,
consideravam que qualquer compositor que ndo aderisse ao
serialismo estava a margem da “evolugéo” histérica.[...] Portanto é
natural que esta nova geracdo de compositores, nascida na
América ao invés de na Europa, sufocada pela vanguarda historica,
insuflada contra o sistema por todo um contexto de época,
articulassem uma revolta radical contra o0s serialistas e
manifestassem isso em sua musica. (CERVO, 2007, p.46)

Os motivos melodicos repetidos na musica minimalista sdo alterados
gradualmente sendo que “a técnica de variacdo repetitiva difere entre os
véarios compositores” (WISNIK, 2009, p.197).

A repeticdo, que acontece no minimalismo continua aparecendo na
musica de massa que se distingue da musica de concerto, como coloca
Wisnik:

N&o é sb que elas atuem em faixas sociais diferentes, e que falem
a massas de publico completamente desiguais, mas é que elas vao
em direcdo a experiéncias de tempo opostas. A musica de concerto
contemporénea explorou conscientemente dimens@es do tempo
que contestam a escuta linear, negam a repeticdo e questionam o
pulso ritmico. A massa das musicas de massa marca 0 pulso
ritmico, a repeticdo e apela a escuta linear. Uma contesta o tom e 0
pulso, outra repete o tom e o pulso. (WISNIK, 2009, p.209).

Wisnik faz um paralelo entre cabeca e corpo para explicar as

diferencas entre a musica de concerto e a musica popular:
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Essa divisdo soa paralela a divisdo entre cabeca e corpo, que se
costuma relacionar com atitudes ocidentais (a cabeca se
desprendendo do fio — terra corporal, na sua exploragédo
descentrante do ilimitado, e o corpo relegado a sua mesmice
somatica). A ‘falta de diadlogo’ entre mente e corpo corresponde a
divisdo entre o desgarramento das alturas e a fixacdo dos pulsos
ritmicos. Ela gera a polarizacdo entre a musica que convida a
‘danca do intelecto’ e a musica que se limita a ‘danca hipnética dos
guadris” (WISNIK, 2009, p.209).

A musica de concerto perdeu espaco para a musica de massa
contemporanea, que com a repeticdo de sons sintetizados e industrializados,
tornou-se, também mercadoldgica. A fragmentacdo que aparece na musica
contemporanea, muitas vezes pode ser “a sinfonia inacabada da angustia e
da impossibilidade, a neutra loucura e a dor de um mundo sem promessa”
(WISNIK, 2009, p.211), o que pode acontecer com ou sem intencdes, talvez

seja projetado ou apenas um sintoma.

Da mesma maneira que ocorreu na musica, a literatura tornou-se
também produto mercadoldgico assim como toda a arte no pés-modernismo,
gue para Jameson [1996] € uma forma cultural adequada a vida social
contemporénea o que torna, portanto, dificil a definicdo do que seria objeto
de consumo da nova sociedade e o que pode ser considerado alta cultura.

Wisnik compara a escuta das musicas contemporaneas a um sistema
de radio, enquanto alguns ouvintes possuem antena para varias frequéncias
“ouvindo nas faixas do ruido e do siléncio o som da musica das musicas”
(WISNIK, 2009, p.2110), existe, também, aquele ouvinte que escuta apenas
uma radio, ou melhor, um género. Portanto, 0s ouvintes contemporaneos
possuem varias escutas “de dificii mapeamento, sujeitas as diferentes
combina¢cBes dos dialetos pessoais e dos dialetos grupais modulando a

torrente da masica em massa” (WISNIK, 2009, p.211).

E dentre as musicas populares de massa duas formas entram em
mutacdes repetitivas: a musica dancante e a cancdo. Aquela passa “Do rag
ao reggae, do xote ao rock, musicas populares encontram as mais diferentes
solucdes para a ocupacédo desse lugar ritmico, onde passam senhas sobre 0s
seus modos de sociabilidade” (WISNIK, 2009, p.214). Utilizando o verbal e o
musical, a can¢cao pode ser modulada de diferentes formas, de acordo com o

momento através de novas interpretacoes.
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Assim como ocorre com a musica, a literatura também enfrenta
problemas com relacdo ao publico, a recepcdo das obras. As mudancas
iniciadas ainda no século XIX, j& descritas acima, foram intensificadas no
século XX e com a pés-modernidade, da qual Steven Connor trata no livro
Cultura P6s- Moderna, onde coloca, no capitulo intitulado Pés-modernismo e
literatura, a visdo de Hassan a cerca do assunto: “Hassan reconhece que a
era pos-moderna € marcada por uma radical decomposicdo de todos os
principios centrais da literatura, por um profundo questionamento de idéias
criticas sobre autoria, publico, processos de leitura e a propria critica”
(HASSAN apud CONNOR, 1993, p.95).

A musica e a literatura passaram por grandes mudancas no século XX.
E a cancéo, que é constituida dessas duas artes, também teve modificacdes.
Na visdo de Luiz Tatit, segundo Wisnik, a cancdo, ndo deve ser considerada

banal:

Luiz Tatit mostrou que a competéncia do cancionista € uma
competéncia irredutivel a do compositor de musica instrumental.
Ela consiste em descobrir e jogar com os pontos de fase e
defasagem entre a onda musical e onda verbal (com suas inflex6es
ritmicas, timbristicas e entoativas). Ndo se pode querer aplicar
diretamente a ela os critérios ‘progressivos’ da musica instrumental
e deduzir dai a sua suposta “banalidade”. Banal é a critica que s0
enxerga letras melodificadas e ‘boleros’ redundantes nas mais
primorosas cangdes (TATIT apud WISNIK, 2009, p.214).

Em se tratando das mudancas ocorridas no Brasil, Solange Ribeiro de
Oliveira demonstra como os criadores do choro modificaram o estilo europeu
tocando cangbes com tracos brasileiros, criando criativamente uma
identidade nacional. Diferindo das composi¢cfes dos europeus o choro se
tornou original, ele “contrasta com a utilizacdo de nossa musica folclérica, de
origem rural, que, em detrimento das formas populares urbanas, foi a
preferida por alguns modernistas como emblema do nacional” (OLIVEIRA,
2002, p.178). Oliveira lembra que a utilizacdo do folclore na musica nao
ocorreu somente no Brasil, mas em paises europeus, no séc. XIX, na musica
erudita nacionalista. O folclore presente na musica ndo representa, portanto,
uma forma genuinamente brasileira, ja que nosso folclore tem origem na
Europa. O que pode ser visto como original, ndo seria a muasica que leva o
folclore e que tem origem na musica nacionalista européia, “mas aquela que

resultasse de novas justaposi¢cdes de acontecimentos sonoros, prendncios da
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colagem musical de nossos dias. O choro integra, certamente, essas formas
novas” (OLIVEIRA, 2002, p.178-179).

Para Mério de Andrade o choro € dificil de definir, ele possui um

carater anticancioneiro e anticoreografico:

[...] certos choros sdo eminentemente desinteressados, sem fungéo
utilitaria nenhuma, nem as que a muasica exerce necessariamente
no povo, isto é, servir de veiculo pra textos de fungdo sexual,
econdmica, familiar, religiosa etc., ou ser agenciamento ritmico pras
dancas [...] Também a natureza conceptiva das musicas ‘choronas’
prova que o choro é um termo que designa agrupamento
instrumental puro. Pe¢as ha, choronas, em que o0 movimento ja nao
se coaduna mais com a danca, pelo menos com as dancas
brasileiras. A rapidez é cada vez maior, se percebendo que a peca
€ concebida exclusivamente pra execucdo instrumental (até
virtuosistica) sem que sirva para mais coisa nenhuma, nem pra se
cantar nem pra dancar (ANDRADE apud OLIVEIRA, 2002, p.182).

O choro possui uma relagédo com o novo, com o popular. O meio social
em que este circulava era o da baixa classe média do Rio de Janeiro, de
onde vieram, também, os musicos chorfes, que saiam animando pequenos
bailes em casas de familias. Mas ap0s o término da segunda guerra mundial,
em 1920, as modestas animacgdes feitas pelos chorbes chegam ao fim. No
entanto, isso ndo impede que composi¢cdes continuem e o choro ainda passa
a ser visto como um género musical, como explica Solange Ribeiro de

Oliveira:

sua ascensdo a condicdo de género musical, ocasionalmente
tratado de forma erudita e aceito pelas elites, hum processo
semelhante ao do sucedido com o samba. Pode-se, ja entdo,
pensar no triunfo do choro como inicio do ‘coroamento de uma
tradicdo secular de contatos’, utilizada para efeito de uma ‘invencéo
da tradicdo’ ou da ‘fabricacdo da autenticidade’ brasileiras, na
linguagem de Eric Hobsbawn e Richard Peterson. N&o por acaso,
Henrique Cazes, investigando a histéria do choro, considera-o a
matriz mais importante da mausica brasileira (OLIVEIRA, 2002, p.
181-182).

Ainda no século XIX formaram-se compositores eruditos como:
Chigquinha Gonzaga, Ernesto Nazareth entre outros, musicos estes “que
operavam na fronteira dos ritmos populares com a tradicdo erudita” (TATIT,
2004, p. 113). Esses compositores passaram a compor valsas, polcas, xotis,
tango, choros e marchas, géneros populares que animavam festas e
caracterizavam personagens em teatros. Luiz Tatit atenta para o fato de
dentre os pianistas que dominavam a partitura alguns passarem para a

criagdo popular sem hesitar, j& “outros, mesmo produzindo obras-primas
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nesse campo, relutavam ao associar o préprio nome ao universo das polcas
e tangos dancantes” (TATIT, 2004, p.114). Como exemplo de pianistas que
iam sem hesitar para a criacdo popular temos Chiguinha Gonzaga que foi “o
maior difusor de sucessos antes do aparecimento do radio” (TATIT, 2004,
p.114). E como exemplo dos relutantes em passar para a producao popular
podemos citar Ernesto Nazareth “que se sentia plenamente capacitado para
atuar na area erudita, mas via-se atrelado as encomendas de ‘pecinhas’
brejeiras cuja imediata aceitacdo o mantinha profissionalmente” (TATIT,
2004, p.114).

Esses compositores percebiam a importancia dos versos para
completar o sentido de seus ritmos e melodias, “mas ainda ndo haviam
concebido um modelo de letra compativel com a dindmica musical ja
impregnada dos avangos técnicos e ideoldgicos da nova sociedade urbana”
(TATIT, 2004, p.115). Para as musicas lentas era utilizada uma linguagem
préxima da forma escrita, ja para as musicas rapidas eram utilizados temas
regionais, refrdos folcloricos e a forma coloquial da linguagem. As musicas
lentas originaram as serestas do inicio do século XX e as rapidas deram
origem a maxixes e sambas também do inicio do século XX. Mas para Luiz
Tatit essas musicas lentas e rapidas “ja se mostravam insuficientes para
acompanhar o progresso musical daqueles anos e para compensar a
inconsisténcia textual também observada nas canconetas francesas que

faziam sucesso por aqui” (TATIT, 2004, p.116).

Alguns autores da geracdo romantica como Gongalves Dias,
Goncalves de Magalhaes, Manuel Araujo Porto Alegre e Joaquim Manuel de
Macedo interessaram-se na escrita de letras que completassem a criacao
musical e passaram a escrever versos para serem musicados. Ainda no
século XIX esses escritores procuravam parceiros “certos de que um texto
interpretado com melodia e pulso por um cantador poderia atingir um nivel de
projecdo bem além do esperado no meio literario” (TATIT, 2004, p.116).
Porém essas produgcbes de cancdo com um escritor criando a letra ndo

duraram muito, como melhor explica Luiz Tatit:
Infelizmente, essa precoce vocacdo para a atividade cancional

restringiu-se a algumas experiéncias que, por diversas razdes
biograficas e de momento histérico, ndo puderam prosperar. Na
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transicdo ao século XX, encontramos uma pletora de musicos bem
qualificados para a composicdo e execucdo em publico e uma
consideravel escassez de letristas, numa época em que a letra
comecava a ser percebida como parte indissociavel da criacao
(TATIT, 2004, p. 116).

A composicdo da cancdo, portanto, pode ser répida, quando o
compositor faz a melodia e também escreve a letra, ou demorada a espera

de uma letra ou de uma melodia encomendada, como explica Luiz Tatit:

Tudo ocorre como se as grandes elaboracdes musicais estivessem
constantemente instruindo um modo de dizer que, em Ultima
instancia, espera por um contelido a ser dito. Essa espera pode ser
muito breve, quando o préprio compositor também ja se encarrega
também da criacdo dos versos ou a encomenda a um parceiro
proximo, pode se prolongar por dez anos — como aconteceu com
‘Carinhoso’, a melodia de Pixinguinha que teve seu ciclo de musica
instrumental até ‘se completar’ na letra de Jodo de Barro -, por 60
anos — como o choro ‘Odeon’ de Ernesto Nazareth composto em
1908 e que ganhou letra de Vinicius de Moraes em 1968J...] (TATIT,
2004, p.69-70).

Para Luiz Tatit, a cancdo brasileira surgiu no século XX, desde o
lundu de origem nos batuques e nas dancas dos negros africanos, até a
modinha “cujo carater melédico evocava trechos de operetas européias”
(TATIT, 2004, p.70) possuiam a sensualidade hibrida, “que muitas vezes, os
tornavam indistintos” (TATIT, 2004, p. 70). Assim a cancdo é configurada,
sem esquecer, é claro, de outro elemento essencial: a letra. Foi a partir de

1920, que nova letra se consolidou, com Sinhg, ela

substituiu 0 compromisso poético pelo compromisso com a prépria
melodia, ou seja, o importante passou a ser a adequacao entre o
que era dito e a maneira (entoativa) de dizer, bem mais que o valor
intrinseco da letra como poema escrito ou declamado (TATIT,
2004, p.71).

As cancdes necessitavam de gravacdes para que fossem fixadas. E
com os primeiros grupos de fondgrafos do Rio de Janeiro e com os testes de
sua tecnologia para que o produto fosse posto no mercado, a criagao
brasileira tornou-se “uma das tradicbes cancionais mais solidas do planeta”
(TATIT, 2004, p.72).

Com a popularizagéo da cancédo, o Estado Novo de Getulio Vargas, ao
fim de 1930, encomendou “aos compositores temas mais ‘edificantes’ e,
sobretudo, posturas mais disciplinadas e pedagogicas para 0s personagens

gerados na instancia do ‘eu™ (TATIT, 2004, p.77), que serviria muito mais ao

regime ditatorial, do que temas de amor e de orgia. No entanto as
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encomendas do governo ndo deram muito certo e as cangdes continuaram
elevando os boémios e “expressando-se pelas trés vias — tematica, passional
e enunciativa” (TATIT, 2004, p.78). A via tematica possui melodia que tende
mais a contragdo, com andamento acelerado, s&o cangdes que se
concentram mais no refrdo e trazem letras que falam de estados plenos como
unides, conquistas. Na via passional as melodias sdo mais lentas e ndo se
concentram no refrdo, as letras mostram situacdes tristes. A via enunciativa
simula a fala, utiliza uma linguagem similar a cotidiana. Essas trés vias serao
retomadas mais a frente e serdo exemplificadas. Nas décadas seguintes,
1940 e 1950 foi o periodo da difusdo do radio pelo Brasil.

E em meio a euforia do governo de JK, por meados de 1958, nascia a
bossa nova, movimento criado por jovens pianistas, cantores e violonistas da
classe média carioca. Estes substituiiam a fala passional, presente nas
cancdes anteriores pela linguagem coloquial. Outras modificacbes na musica
brasileira desse periodo foram buscadas pelos compositores da bossa nova,

como explica Luiz Tatit:

Além disso, 0 compositor carioca enveredava pelas dissonancias
provenientes do jazz com a funcdo precipua de condensar efeitos
emocionais, antes inscritos na vasta expansdo dos contornos e no
encadeamento harmoénico de base das cancfes. O emprego dos
novos acordes sugeriam novas dire¢cdes — portanto, novos sentidos
— melddicas que jamais poderiam constar das sequéncias de
triades perfeitas até entdo adotadas. Aos poucos, Jobim foi
também eliminando do acompanhamento toda a sorte de notas
supérfluas que nado contribuissem diretamente para a
caracterizacdo da funcdo harménica (TATIT, 2004, p.79).

O baiano Jodo Gilberto também deixa suas contribuicbes para o
movimento. Ele (re) utiliza a batida do samba, no violdo, porém sem a énfase
em seus tempos fortes. Incorpora também o toque de tamborim em sua
batida, além da voz “calibrada no volume da fala cotidiana, que se adapta a
articulacdo precisa das unidades teméticas, deixando-as flutuar sobre a
batida de fundo dos acordes sem muita dependéncia ritmica” (TATIT, 2004,
p.80).

Essa forma de interpretacdo criada por Jodo Gilberto € utilizada por
varios intérpretes da MPB até hoje. Caetano Veloso utiliza em varias cancdes
essa forma de interpretacdo fazendo até mesmo (re) leituras de cancdes.

Como exemplo podemos citar a cancdo Sozinho, composta por Peninha,
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regravada por Caetano Veloso que passou a interpreta-la somente com o
acompanhamento de um violdo e utilizando a voz bem suave no tom da fala
cotidiana a forma de interpretacdo de Jodo Gilberto, fez da cancdo um

SUcCesso.

Quanto a letra Jodo Gilberto trabalha com linguagens que mostram o
préprio género como Samba de Uma Nota SO, de Tom Jobim e Newton
Mendonca; de amores sem chegar ao sofrimento passional como Corcovado,
de Tom Jobim; além de letras leves como Lobo Bobo, de Carlos Lyra. Dessa
forma os integrantes da bossa nova preferiram letras sem excessos, que Luiz
Tatit define como protocancédo: “podemos chamar de protocancdo, uma
espécie de grau zero que serve para neutralizar possiveis excessos

passionais, tematicos ou enunciativos” (TATIT, 2004, p.81).

Na década de 60 comecaram a surgir e ganhar grande popularidade
0s programas exibidos pela TV Record de Sdo Paulo, em 1964 o show
Opinido foi apresentado por Nara Ledo, depois veio O Fino da Bossa,
programa que era apresentado por Elis Regina, além dos festivais
promovidos uma vez ao ano, e assim “surgiu a expresséao MMPB (Moderna
Musica Popular Brasileira), depois reduzida para MPB, cuja correspondéncia

com siglas de partidos politicos ndo era de todo casual” (TATIT, 2004, p.82).

Buscando conteudos nacionais, muitos desses compositores da MPB,

que apareciam na TV Record, passaram a apostar

na recriacdo de uma musica fundada em motivos folcléricos, em
contextos rurais e em instrumental tipico de certas regibes,
atrelando a desejada revolucdo politico-social a consciéncia da
propria identidade e a autenticidade dos valores defendidos (TATIT,
2004, p.82).

Essa atitude tomada pelos autores da MPB acabava excluindo alguns
estilos como: o rock internacional, as musicas da jovem guarda e a cancao
passional, que agora era considerada ‘cafona’ e até mesmo a bossa nova.
Nem todos os compositores de MPB tiveram essa atitude exclusivista € o
caso de Chico Buarque, porém ela foi tomada por artistas que estavam na
frente do movimento, como no caso de Geraldo Vandré, que liderava a

cancao de protesto.
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Tal excluséo néo era feita propositalmente, mas por consequéncia da

atitude tomada por estes compositores, como explica Luiz Tatit:

Tudo indica que o0s representantes do segmento ‘protesto’
acreditavam sinceramente que a ocupacédo dos disputados espacos
no mundo da cancao por uma ala revolucionaria (no sentido politico
do termo) seria algo de grande importancia para o pais. Como
sempre, porém, nos meios escolhidos para se atingir o objetivo final
de transformacéo, ficam consignadas as intencdes
inconscientemente mascaradas e que, com o tempo, vdo se
revelando até mesmo a seus proprios portadores (TATIT, 2004,
p.84).

Caetano Veloso e Gilberto Gil eram contra essa atitude de excluséo,
eles apostavam na diversidade e acreditavam que todos os estilos que
compunham a sonoridade brasileira mereciam reconhecimento. Os
tropicalistas utilizaram também o lado mercadoldgico “e suas leis tipicamente
capitalistas como um aliado na luta por essa pluralidade musical” (TATIT,
2004, p.84). Dessa forma o tropicalismo promovia a mistura, demonstrava
gue a canc¢ao do Brasil necessitava “do bolero, do tango, do rock, do rap, do
reggae, dos ritmos regionais, do brega, do novo, do obsoleto, enfim, de todas
as tendéncias que ja cruzaram ou ainda cruzardo o pais em algum momento
de sua historia” (TATIT, 2004, p.211).

Quanto a musica dos tropicalistas, no lugar dos acordes dissonantes
da bossa nova eles utilizavam as “triades perfeitas pré-bossa-nova, ndo por
uma volta ao passado, mas porque caracterizavam o limitado universo
musical da jovem guarda, bem como o rock internacional” (TATIT, 2004,
p.84), um exemplo é a cancdo Objeto ndo identificado, de Caetano Veloso.
Suas letras traziam temas quase nao utilizados na cancéo brasileira como:
modernidade cientifica e de mercado, atitudes existenciais além de toda sorte

de simbologia e suas frases possuiam a hierarquia sintatica quebrada.

Os tropicalistas receberam a contribuicdo do arranjador Rogério
Duprat (compositor de musica erudita, considerado por muitos um artista de
vanguarda), fato de grande relevancia para a musica e que demonstra como
a barreira existente entre musica erudita e musica popular foi quebrada. Esse
encontro trouxe grandes beneficios para os compositores populares, como

explica Augusto de Campos:

Portanto, a aproximag¢@o com a musica erudita de vanguarda (que
ao contrario, trabalha exclusivamante com a informacao original) s
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pode ter efeitos benéficos, no sentido de tornar mais exigentes
compositores e ouvintes de musica popular, dando a esta um
significado maior do que o de mero entretenimento. (CAMPOS,
1978, p.155).

Luiz Tatit analisa como decomposicdo algumas musicas dos
tropicalistas é o caso de Questdo de Ordem, de Gilberto Gil e E Proibido
Proibir, de Caetano Veloso (essas cangbes ja foram citadas no primeiro
capitulo para demonstrar a atitude de Gilberto Gil e Caetano Veloso durante
suas apresentacfes). O teorico as classifica assim, pois uma composi¢ao

popular

pode ser definida como um processo de depuracdo e fixacdo
estética da fala cotidiana, o percurso inverso, da cancdo para a
fala, pode ser tomado como um processo de decomposicdo e de
mergulho na instabilidade. A prova disso € que composi¢cdes que
permanecem na tangente da linguagem coloquial sdo de dificil
execucdo do ponto de vista técnico, pois 0Ss recursos musicais em
si mostram-se insuficientes para o controle de sua imprecisdo
natural (TATIT, 2004, p.205).

E o que acontece com a cancdo Questdo de Ordem de Gilberto Gil,
gue acabou sendo desclassificada ainda na primeira eliminatoria do Il festival
internacional da cancao, pois foi apresentada “convertendo a sonoridade da
letra em gritos de transe que, ao final, se desfaziam numa espécie de agonia
em que VOz e corpo pareciam constituir um danico elemento em
decomposicdo” (TATIT, 2004, p.206). Ja a cancdo de Caetano Veloso passou
pela primeira eliminatéria, pois possuia um perfil melédico mais agradavel,
que estava entre a marchinha e o ié-ié-i&. No entanto, na segunda
apresentacao, com os protestos do publico que vaiava, Caetano Veloso para
a cancdo antes do fim e discursa sobre os conflitos momentaneos, sobre a
politica, e até sobre os jurados e suas escolhas. Ao fim do discurso com a
dificuldade de retomar o tom e a melodia da musica, Caetano “adota de vez
as inflexdes da fala e se situa propositadamente ‘fora do tom’ e da melodia”
(TATIT, 2004, p.206). Para Tatit estd ai “o0 ponto central da dissolucéo
tropicalista que se traduziu em decomposicdo da prépria cancdo em
instabilidades préprias da linguagem cotidiana” (TATIT, 2004, p.206). A prova
de que a decomposicdo € 0 processo inverso da composicdo “que € o
processo de depuracédo e fixacdo da fala cotidiana” (TATIT, 2004, p.205), é

gue musicas que permanecem na linha da linguagem coloquial sdo de
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execucao dificil devido a sua impreciséo natural, que pode tornar 0s recursos

musicais insuficientes.

Foi esta fala cotidiana que originou a cancdo popular, ja que 0s
compositores utilizam sua experiéncia como falantes de sua lingua mae “para
selecionar 0s contornos compativeis com o contetudo do texto” (TATIT, 2004,
p.73). Através da entoacdo ocorre a adequacao entre letra e melodia, que
utiliza os recursos da entoacdo da fala, pois necessita manter o efeito da fala

na cancgao.

Existe também um encaminhamento melédico, na composi¢cdo da
cancao, esses encaminhamentos, segundo Tatit, sdo “de largo alcance que
expandem as enunciacdes para ascendéncias ou descendéncias distantes,
de maneira que 0s segmentos parciais passam a ser definidos também pela
direcdo extensa com a qual estdo comprometidos” (TATIT, 2004, p.74). E
durante estes encaminhamentos vao sendo prestigiados ou ritmo ou melodia.
Quando o ritmo € prestigiado, as composicdes tendem a ser cancdes
dancantes, ja que a musica tem a tendéncia a ser elaborada com a
construcéo de temas e de refrdos. No caso contrario “os motivos melodicos
tendem a se diluir em favor das trajetorias realcadas pela evolucdo mais lenta

das notas musicais” (TATIT, 2004, p.74), como nas musicas romanticas.

Os compositores de canc¢des, geralmente ndo possuiam conhecimento
musical, possuiam sim uma boa musicalidade, que os faziam capazes de
gravar melodias na memoria, tocar instrumentos de ouvido, mas muitos sem
saber ler e escrever em uma partitura. Essa sempre foi uma questdo que
chamou a atencdo dos pesquisadores dessa area e fez com que musicos
conhecedores da linguagem musical e de sua tradicdo tivessem “especial
respeito aos compositores que sabiam aliar melodias e letras

independentemente de seu nivel de formacédo musical” (TATIT, 2004, p.73).

E foi em 1930 que esses cancionistas firmaram-se, foi desse periodo
que resultou os géneros e estilos que séo praticados até hoje. Na cancédo a
letra € incorporada ao corpo daquele que a interpreta através da voz, a
entoacdo “acusa a presenca de um “eu” pleno (sensivel e cognitivo)

conduzindo o contelddo dos versos e inflete seus sentimentos como se
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pudesse traduzi-los em matéria sonora” (TATIT, 2004, p.76). Dessa forma os
intérpretes das cancdes passam a ser personagens, que a entoacao define.
Fica possivel, portanto ouvir “a voz do malandro, a voz do romantico, a voz
do traido, a voz do embevecido, a voz do folido, todas revelando a intimidade,
as conquistas ou o modo de ser do enunciador” (TATIT, 2004, p.76).

A partir desses principios é possivel estabelecer tipos compativeis
entre letra e melodia. Existem as melodias com andamento rapido

(pertencentes a via tematica) que possuem compatibilidade com:

as letras de celebracdo das unibes, das aquisicBes, enfim dos
estados de plenitude [...] sGo exemplos de canc¢des concentradas
no refrdo, cujas entoacdes ciclicas indicam identidade entre
elementos melddicos, do mesmo modo, que na letra os sujeitos
aparecem em perfeita conjuncdo com os respectivos objetos de
desejo (TATIT, 2004, p. 76)

Um exemplo desse tipo de musica é Chiquita Bacana, de Jodo de
Barro e Alberto Ribeiro. Ja as melodias com percurso lento (pertencentes a
via passional) e sem concentracdo no refrdo eram mais compativeis com
letras que tratassem de abandono, falando tanto do passado: de lembrancas,
de saudades, como do futuro: de projetos, de esperancas, as melodias
dessas musicas descrevem tensdes de perda e de falta do objeto, e causam
emocdo no ouvinte através da letra, como exemplo podemos citar Pra
Machucar meu coracao, de Ary Barroso. Ha ainda outro tipo de musica, cuja
melodia conduz uma letra que simula que alguém esta falando com alguém

(a via enunciativa), como explica Luiz Tatit:

[...] mantinham relativamente desativados seus recursos de
concentracdo tematica ou de expansdo passional dos contornos
para apresentar, hic et nunc, a voz do enunciador dizendo algo
considerado oportuno. Com inflexdes similares as da linguagem
oral cotidiana essas melodias geralmente conduziam ‘letras de
situagdo’, aquelas que simulam que alguém esta falando
diretamente com alguém em tom de recado, desafio, saudacéo,
ironia, lamentagéo, revelacgdo etc. (TATIT, 2004, p.77).

Um exemplo desse tipo de musica que simula a fala de um enunciador

é Até Amanha, de Noel Rosa.
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3.7 A cancao para o mercado

Luiz Tatit observa em seu livro O Século da Cancdo como foi o
percurso da cancao brasileira ao fim do século XX. Em um momento de crise
financeira comecaram a surgir grupos de rock nas capitais. Influenciados
pelas bandas de outros paises, o que “ndo chegava a ofuscar os indicios da
tradicdo local: o charme, a simplicidade e a eficacia comercial — para nao
falar do descomprometimento ideologico — do repertorio da primeira fase da
jovem guarda formavam um modelo sugestivo para a atuagédo desses grupos”
(TATIT, 2004, p.61). Apesar da crise financeira as bandas de rock
conseguiram gravar suas canc¢des que passaram a ser tocadas nas radios
FM “contracenando com a producao internacional do rock, do funk e do
reggae” (TATIT, 2004, p. 61).

Com producdo independente alguns grupos de jovens passaram a
fazer muasica popular em contato direto com a musica erudita. Esses musicos
vinham da Faculdade de Mdusica da Universidade de S&o Paulo “boa parte
desses artistas independentes chegavam a musica popular repletos de idéias
e de solucdes ja experimentadas no plano erudito” (TATIT, 2004, p. 61).
Esses grupos, apesar de trabalharem separados sem troca de informacdes
tinham em comum a independéncia em relacdo as gravadoras e usavam a
fala cotidiana em suas musicas, como explica Tatit: “Com maior ou menor
énfase, todos elaboravam suas inflexdes entre a entoacao da linguagem oral
e a melodia musical, cantando e ‘contando’ letras narrativas ou de situacao”
(TATIT, 2004, p.62). Sdo exemplos desses grupos: o Grupo Rumo que trouxe
a nocao de renovacdo da musica erudita para a cancao popular; e 0 grupo
Premeditando o Breque, seus integrantes também estudaram na USP, eles
retomaram, mas em novo estilo “a tradicdo do samba de breque e das
producdes de Adoniran Barbosa, sem abandonar a diccdo do rock

contemporaneo na qual seus muasicos se formaram” (TATIT, 2004, p.62).

Para Tatit essa forma de utilizar a linguagem reapareceu, ou por
influéncia desses grupos independentes ou por ser utilizado na época, “na
estrutura da primeira cancao-rock brasileira das safras dos anos oitenta que
conseguiu provocar intensa resposta comercial: ‘Vocé ndo Soube me Amar’

(banda Blitz)” (Tatit, 2004, p.62). Apds Vocé ndao Soube me amar o que
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prevaleceu foi a utilizagdo de temas, “ou seja, as cancbes aceleradas,
centralizadas no refrdo e repletas de recorréncias melddicas, numa linha de
clara reabilitacdo da danca e dos estimulos corporais no centro da cancao-
pop” (Tatit, 2004, p.62-63). Os Paralamas do Sucesso faziam essas cangdes
ritmicas. Outras bandas de rock, que utilizavam menos a oralidade do que a

Blitz foram: Bardo Vermelho, Titds e Legido Urbana.

O mercado musical votou-se para o rock, nos anos oitenta, “mas, ao
mesmo tempo, exorbitou com seu viés cada vez mais ritmico, volumoso e
denso” (TATIT, 2004, p.63). Nao havia mais espaco para a musica emotiva,
romantica, fora algumas producdes como as canc¢des de Roberto Carlos e de
Djavan. Os produtores do mercado de discos ao perceberem essa auséncia
das canc¢bes romanticas e de apelo simples passaram a promover as duplas
sertanejas, que comecaram tocando nas radios AM, mas logo depois
passaram as FM. A musica sertaneja atingiu um namero muito alto de vendas
e na passagem dos anos oitenta aos noventa “desequilibrou novamente o
universo cancional do pais, esvaziando-o do elo basico que acompanha o

som brasileiro desde a época dos batuques” (TATIT, 2004, p.64-65).

Apesar de existirem artistas como Paralamas, Sandra de Sa, Jorge
Bem Jor, Gilberto Gil e Tim Maia que ndo deixavam as cancdes aceleradas
desaparecerem, para Tatit, o que reequilibrou o quadro musical brasileiro
foram o0s grupos regionais de percussdo como Olodum, Timbalada e a
comercializacdo da musica axé. Para Tatit foi a musica desses grupos:
Olodum, Timbalada e a musica axé que tomou conta do mercado de discos
da década de noventa e acabou recebendo criticas. Como explica Tatit: eles
foram “alvos de imenso bombardeio critico desferido por representantes da
elite popular (artistas, jornalistas e pensadores de modo geral)” (TATIT, 2004,
p.65).

Assim esses géneros musicais foram produzidos para vender e
perderam com a padronizacao e serializacdo necessarias para o mercado “a
forca inventiva no ambito particular de cada obra” (TATIT, 2004, p.66). E
passaram a existir na cancao “artistas de mercado” preocupados com o

consumo mais do que com a criagao.
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No terceiro capitulo analisaremos alguns poemas de Waly Saloméao
musicados por Jards Macalé, Caetano Veloso e Gilberto Gil, integrantes
tropicalistas, e por Adriana Calcanhoto, utilizando como base as teorias

descritas acima.
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Capitulo 3

Como colocado no capitulo anterior, Solange Ribeiro de Oliveira atenta
para a importancia da relacdo entre letra e estrutura musical na analise das
cancgdes, uma vez que sdo constituidas de ambas as artes, e tem sentido
apenas quando juntas. Partiihando deste mesmo ponto de Vvista,
analisaremos cancfes estabelecendo a relacdo entre letra e masica. Como
as cancOes a serem analisadas, antes de receberem melodia eram poemas
escritos por Waly Saloméo, serdo tratadas como recriacdes.

Antes da analise das mdasicas, evidenciaremos alguns poemas de
Waly Salomao que apresentam recursos musicais. Trata-se dos Testes
Sonoros, poemas experimentais auditivos ou sonoros, nos quais é possivel
encontrar recursos como “motivo” e “variacdo”, proprios da musica. As
definicbes de “motivo” e “variacdes” foram apresentadas no segundo capitulo,
mas para facilitar a analise serdo aqui retomadas. “Motivo” e “variacdes” sdo
recursos musicais utilizados na literatura, mas ndo da mesma maneira, ja que
as silabas de um poema, por exemplo, ndo possuem a mesma velocidade
das notas musicais, 0 que exige do poeta menos redundéncia na utilizacao

das variacgoes.

O “motivo” € o ponto de partida de uma composicdo e a retomada

desse “motivo” é a “variacdo”, que recebe alteracbes conforme reaparece.

Essas alteracdes fazem com que o ouvinte se familiarize com o “motivo”.

Os Testes Sonoros de Waly Salomdo sdo poemas experimentais
auditivos ou sonoros e estdo presentes no livro Gigold de BibelGs
(SALOMAO, 1983, p.131-136), livro separado por partes no qual os Testes
Sonoros estdo presentes nas Percussdes da Pedra que Ronca. Na folha

anterior ha um anuncio dos Testes, que virdo a partir da folha seguinte:
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PERCUSSOES DA PEDRA Q RONCA
PERCUSSOES DA PEDRA Q RONCA
PERCUSSOES DA PEDRA Q RONCA
PERCUSSOES DA PEDRA Q RONCA

RELEVO ZERO

RELEVO UM
RELEVO DOIS
RELEVO TRES
RELEVO QUATRO
RELEVO CINCO

OPERACAO ABAFA BANCA
PARA JORGE TOTAL SALOMAO

EXPLORACO E S55555555S5SSS
PERCUSSOES DA PEDRA Q RONCA
PERCUSSOES DA PEDRA Q RONCA
PERCUSSOES DA PEDRA Q RONCA
PERCUSSOES DA PEDRA QRONCA
PERCUSSOES DA PEDRA Q RONCA

129

Os Testes Sonoros sao divididos em: RELEVO ZERO, RELEVO 1,

RELEVO 2, RELEVO 3, RELEVO 4 e RELEVO 5. Na pagina que antecede o
TESTE SONORO RELEVO ZERO, héa o seguinte aviso:
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Awiso:

Para ser lido alto. Para ser lido
bem alta voz para ser lido para
dentro. Para ser um incéndio

LUZ FOGO CALOR

q se acenda através de todos os érgdos
ALASTRAR

Ou ndo quer??’???
Ou nio quer?????

PARASER LIDO ALTO. AFA

130

Anuncia-se a forma como os poemas devem ser lidos. S&o poemas
gue fogem aos métodos convencionais. Em Teste Sonoro Relevo Zero, Waly
Saloméo repete frases e acrescenta a elas palavras novas, depois vai
reduzindo essas frases e repetindo palavras e acrescentando outras,

utilizando nessa construgdo um “motivo” e retomando-o de formas variadas:
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O “motivo” do RELEVO ZERO aparece na primeira frase: “eu nasci
num canto qualquer”, a palavra nasci vai reaparecer junto a frases distintas
no decorrer do poema. Waly acresce ao “motivo” outras palavras, forma
novas frases, as vezes retoma a frase inicial completa e assim utiliza o

“motivo” nasci que recebe suas variagdes no decorrer do poema.

TESTE SONORO

RELEVO ZERO

ANAMNESIA
SALIVA PRIMA

ANAMNESIA

cu nasci num canto
cu nasci num canto qualquer duma cidade pequena fui pequeno
qualquer duma cidade pequena fui pequeno depois nasci de novo numa cidade maior
depois nasci de novo numa cidade maior dum modo completamente diverso do
dum modo completamente diverso do nascimento anterior depois de novo nasci
nascimento anterior depois de novo nasci de nove numa cidade ainda maior ¢ fuj
de novo numa cidade ainda maior e fui virando uma pessoa que vai variando seu
virando uma pessoa que vai variando seu local de nascimento e vai virando vdria e vaj
local de nascimento ¢ vai virando véria e vai variando viria ¢ de novo nasci de novo nasci
vatiando viria e de novo nasci de novo nasci de novo na maior cidade ¢ pra variar
de novo na maior cidade ¢ pra variar nio me conhego como tendo nascido sé
ndo me conhego como tendo nascido sé num dnico canto num dnico s4 lugar num
num tnico canto num tnico s lugar num num numnum eu nasci num canto
fum numnum eu nasci num canto qualquer duma cidade pequena fui
qualquer duma cidade pequena fui pequeno depois nasci de novo numa
pequeno depois nasci de novo numa cidade maior dum modo completamente
cidade maior dum modo completamente diverso do nascimento anterior
diverso do nascimento anterior depois de novo nasci de novo numa
depois de novo nasci de novo numa cidade ainda maior ¢ fuj virando uma
cidade ainda maior ¢ fui virando uma pessoa que vai variando seu local
pessoa que vai variando scu local de nascimento uma pessoa variando se
de nascimento uma pessoa variando se variando uma variando de vérios de
variando uma variada de vdrios de avido de viagem de aviio de
avifo de viagem de avido de de de de de

131

No TESTE SONORO seguinte: RELEVO 1, o autor, da mesma forma,

repete palavras acrescentando palavras novas e sempre utilizando uma
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destas ou mais para dar continuidade ao poema e, novamente utiliza um

“motivo” com suas variacoes:

132

TESTE SONORO

RELEVO 1

pois por isso sou sempre sou sem mestre nao hd mestre nao ha nen
mestre de dentro de si 0 mestre um mestre sabe que nao hi o m
mestre pra de dentro de si sabe uma cabega tonta que nio se apress:
concluir um mestre de dentro de si sabe uma energia tonta os sens
tontos a idéia tonta o juizo tonto a tesio tonta uma cabeca de lane
um sangue quente

pois por isso de dentro de si de dentro de si dentro de si de si o mes
um mestre toma tudo hd tudo que mostra a mim que nio hd n
mestre algum para o quem um para o quem o que nio é escolar ses
seguidor adepto partiddrio escolar discipulo servo seguidor escolas
tudo que mostra a mim hd tudo que hd erro confusao MISTURA

sempre pois por isso brota um sem padrio nem apadrio PADRAC
discomum que num repentino de supino

de supetao descamba a brotar

7

Em RELEVO 1 o “motivo” seria a palavra mestre que também é

retomada em diversas “variacdes” e da mesma forma que no RELEVO
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ZERO, o0 “motivo" vai sendo descrito junto a outras palavras que déao a ele

outra sentido.

Pode-se também estabelecer uma relacéo entre esses dois TESTES
SONOROS: em RELEVO ZERO o poeta diz que ndo é sempre 0 mesmo,
mas que nasce varias vezes, em cidades maiores e variando seu local de
nascimento, no TESTE SONORO RELEVO 1, Waly comecga com a conjuncéo
“pois” e apds esta vem a conjuncdo “por isso”, ambas conjuncdes

coordenativas e conclusivas e, mais a frente, o poeta diz:

Sou sempre sou sem mestre nao ha mestre nao ha nenhum mestre
de dentro de si 0 mestre um mestre sabe que ndo ha o mestre um
mestre pra dentro de si sabe uma cabeca tonta que ndo se apressa
em concluir um mestre de dentro de si sabe uma energia tonta os
sentidos tontos a idéia tonta o juizo tonto a tesdo tonta uma cabeca
de lanceira um sangue quente (SALOMAQ,2008, p.132).

E como se Salom&o escrevesse nesse segundo TESTE SONORO, a
conclusdo do primeiro: o fato de ndo nascer num lugar s6, mas sempre
nascer de novo em lugares maiores e ser sem mestre, ser seu proprio
mestre, como coloca no trecho citado acima. Pode ser atribuida aos Testes

Sonoros uma relacéo de sentido, mas os dois possuem “motivos” distintos.

Em RELEVO 2, Salomé&o continua falando sobre “mestre” e agora

altera o uso de artigos, ora usa o artigo definido “0”, ora o artigo indefinido

um
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TESTE SONORO

RELEVO 2
0 mestre um mestre ooo0o0o0 UM
um mestre o mestre um um um um um O

quem tem um tem um
quem tem um tem o uIm
quem tem um tem um O um
quem tem o tem o

quem tem o tem uim o
quem tem o tem o um o

133

O “motivo” do RELEVO 2 continua sendo a palavra “mestre” que é
retomada de maneiras diferentes com seu sentido modificado com o uso dos
artigos definidos e indefinidos. O artigo definido “0” deixa a impresséo de que
€ um mestre determinado, um mestre conhecido, ja o artigo indefinido “um”
mostra que é alguém indeterminado, apenas “um mestre” e é com a alteracao

no uso desses artigos em RELEVO 2, que Salomdo mexe com suas
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definicbes e constroi as variacdes do “motivo” “mestre”. O Teste Sonoro

Relevo 2 possui 0 mesmo “motivo” do Teste Sonoro anterior, Relevo 1.

Salomado cria uma nova linguagem: ele repete palavras, usa
consoantes sem vogais, utiliza palavras que possuam o0 mesmo sufixo ou

prefixo, explorando a sonoridade das palavras e das letras:

TESTE SONORO

RELEVO 5

palh palh palh palh palh palha palha palha palha palha atrapalhar
atrapalhar atrapalhar atrapalhar atrapalhar me atrapalhar me afastar da
palha q atrapalha a alegria de chegar me afastar da palha q atrapalha a
alegria chegar me afastar da palha q atrapalha chegar me afastar da palha
q atrapalha me afastar da palha q empalha palh palha atrapalhar me
atrapalhar ndo quero q nada me atrapalhe nao quero nada q me acrapalhe
ndo quero me atrapalhar em nada q me atrapalhe me atrapalhar em
nada q me atrapalhe me atrapalhar em nada q atrapalhe em nada palh
palha atrapalhar em palh palh palh palh palh nio se palhar nio me
palhar no empalhar nio se palhar nio empalhar nio se empalhar nao
me palhar nio me palhar nio me empalhar nao se palhar quero chegara
alegria de chegar e espalhar alegria espalhar nio quero me atrapalhar em
nada q atrapalhe a alegria de chegar a alegria e espalhar a alegria de
chegar e espalhar a alegria de espalhar a alegria de chegar espalhar a
alegria de chegar a espalhar a alegria de se encostar no raio da fonte q
espalha espalha espalha espalha espalha alegria me se encostar na alegria
de chegar a espalhar me se espalhar quero chegar a espalhar alegria no
quero q nada me atrapalhe nio quero me atrapalhar em nada nio quero
nada q me atrapalhe nio quero a palha q atrapalha a alegria chegar a
espalhar a alegria de se encostar no raio da fonte q luz alumia sol q se
espelha sol de sol chegar a me afastar da palha q me atrapalha em nada
em toda a palha de por exemplo pensar se o q estd saindo rompendo ¢
publicdvel se é bem ou mal escrito se o aurtor ¢ autoindulgente palh palh
palh palh palh palha palha palha palha palha atrapalhar atrapalhar
atrapalhar atrapalhar atrapalhar me atrapalhar me afastar me se afastar
de toda a palha q atrapalha a alegria de chegar e espalhar toda palha q
corta o fluxo de arranjar uma sadde pra dizer as nio quero me atrapalhar
em nada q me atrapalhe em nada palh palha atrapalhara palhaq atrapalha
de se chegar 2 alegria da massa central da rocha do nédulo do nicleo do
nu do nudo nticleo do nu do nu do nu do nu do nu do do do do do
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Neste TESTE SONORO RELEVO 5, a palavra “palha” é utilizada de
diversas formas na construcdo de outras palavras onde sdo anexados a ela
prefixos como em atrapalhar, ou vai sendo retomada junto com outras
palavras que lhe atribuem sentidos diferentes. Dessa maneira o “motivo”

“palha” vai recebendo variagbes durante o poema.

Os Testes Sonoros podem ser vistos, também, como um processo
metalinguistico, ja que através deles € possivel perceber o processo de
construcéo da poesia. Eles também s&o carregados de musicalidade no uso
e escolha das palavras, dos sons e também com o proprio recurso musical:

“motivo” e “variacdes”.

4.1 Vapor Barato

Como ja dito no inicio deste capitulo, serdo analisados aqui poemas
do poeta Waly Saloméo que receberam melodias de musicos integrantes da
tropicalia e por Adriana Calcanhoto, que deu continuidade a este trabalho.
Como as musicas foram feitas a partir de obras que j& existiam, vamos trata-

las também como recriacgdes.

A primeira musica a ser analisada sera ““Vapor Barato*”, musicada por
Jards Macalé, um dos parceiros de Waly Salomao. Macalé, também néo foi
um dos integrantes mais conhecidos do tropicalismo, estudou piano,
orquestracdo, violoncelelo, violdo e andlise musical. Ainda na adolescéncia
fez parte do Conjunto Fantasia de Garoto, que tocava jazz, seresta e samba-
cancdo, mas comecou sua carreira profissional em 1965, como violonista no
Grupo Opinido. Depois se tornou diretor musical, teve composi¢des gravadas
por grandes cantores da MPB. Chegou a fazer parceria com Caetano Veloso
e Gilberto Gil. E foi um dos colaboradores do movimento tropicalista, ja que,

assim como Waly Salomé&o, convivia com Caetano e Gil.

Dentre as formas de analise da melopoética, descritas no segundo
capitulo, acerca da obra de Solange Ribeiro de Oliveira, a analise de “Vapor
Barato”, devido a sua importancia cultural, tera por base o contexto cultural

em que foi inserida e a forma como foi e é recepcionada.
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A musica de Waly Salomao e Jards Macalé foi composta apos o Al-5,
com os representantes do tropicalismo Caetano Veloso e Gilberto Gil
exilados. Em meio a esse contexto de repressdo e censura, 0 poeta Waly
Salomédo é preso por fumar um cigarro de maconha e, encarcerado no
Carandiru, escreve a letra de “Vapor Barato”, que traz um desabafo: “oh sim
eu estou tdo cansado/ mas nédo pra dizer que ndo acredito mais em vocé”.
Esta letra enquadra-se, também, perfeitamente, com a situacao vivida por
Caetano e Gil, especialmente pela segunda parte da musica que diz: “oh sim
eu estou tdo cansado/ mas nao pra dizer que estou indo embora/talvez eu

volte/um dia eu volto”.

A letra de “Vapor Barato” recebe melodia de Jards Macalé e é
interpretada por Gal Costa no show Gal a todo Vapor, que gera o album Fa-
tal, ambos dirigidos por Waly Saloméo. A cancdo torna-se um hino para
agueles gque enfrentavam um cenario politico de repressdao. Seu sucesso
acaba deixando surpresos até seus compositores como afirma Jards Macalé
em uma entrevista a Revista E, onde o autor fala também do contexto em

gue a musica foi criada:

Todos noés tinhamos cabelos grandes, barbas grandes, e o Waly
Saloméo estava em S&o Paulo e foi preso com um cigarro de
maconha. A policia passou e levou. Ele foi preso, foi para o
Carandiru. La eles torturaram Waly, pau-de-arara etc., humilhacao
e aquela coisa toda. Quando ele finalmente foi solto — nos
procuramos vdrias pessoas para nos ajudar a liberta-lo —, entre
outros poemas, ele escreveu a letra de “Vapor Barato”, que diz:
“Ah, eu estou tdo cansado/Mas néo pra dizer/Que eu ndo acredito
mais em vocé” etc. Era uma letra de abandono. Num certo sentido,
ele dizia que ia embora daqui, ia tomar “aquele velho navio”. E a
expressao “vapor barato” também tem varios sentidos. O vapor era
0 do navio, mas também era como se chamasse o cara que vendia
drogas. E o barato era o que ndo valia muito, mas era também o
“barato” que a droga dava, o efeito da maconha. E estavamos
todos pobres, sem trabalho. E eu estava a margem do processo
também. Tinhamos dificuldade de colocar nossa producdo dentro
do chamado mercado. Enfim, era esse o contexto de “Vapor
Barato”. Agora é engracado porque, mesmo na época, a musica foi
um sucesso, quando a Gal Costa a cantou no seu show Fatal, em
1969/1970, “Vapor Barato” virou um hino. O préprio Waly dizia que
era um “pobre hino hippie”. Enfim, ela fez um grande sucesso para
a época. E fiquei ainda mais surpreso quando ela retornou na trilha
do filme Terra Estrangeira, e depois ela ainda é gravada pelo grupo
O Rappa, e foi quando, pela terceira vez, ela volta a ser um
sucesso (MACALE, 2009).
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A letra de “Vapor Barato”, que demonstra abandono e pode ser vista

como um desabafo ou até mesmo uma fuga: alguém que esta tdo cansado

gue vai embora para 0 mar para esquecer algo é a seguinte:

138

VAPOR BARATO
musicada por Jards Macalé

Oh, sim
eu estou tao cansado
mas nao pra dizer
que ndo acredito mais em vocé
com minhas calcas vermelhas
meu casaco de general
cheio de anéis
vou

descendo

por todas as ruas

€ vou tomar aquele velho navio
eu ndo preciso de muito dinheiro
gracas a Deus
€ nao me importa
Oh minha honey baby
baby honey baby
Oh, sim
eu estou tio cansado
mas nio pra dizer
que estou indo embora
talvez eu volte
um dia eu volto
quem sabe?
mas eu quero esquecé-la
eu preciso
Oh minha grande
Oh minha pequena
Oh minha grande obsessao
Oh minha honey baby
honey baby

Com uma melodia lenta, que deixa a letra bem clara, a interpretagao

emocionada de Gal Costa, aliada ao momento cultural em que esta inserida,

faz de “Vapor Barato” um hino hippie, como relatado por Jards Macalé na
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entrevista a Reviste E. A musica, de acordo com a teoria de Tatit, prestigia a
orientacdo melddica, caracteristico da musica lenta, romantica, em que
“temos a forma expandida em que os motivos melddicos tendem a se diluir
em favor das trajetérias realcadas pela evolucdo mais lenta das notas
musicais” (TATIT, 2004, p.74).

Gal costa inicia a apresentacdo de “Vapor Barato” cantando de forma
gue remete ao jazz. A primeira parte da musica é uma balada acompanhada
somente de violdo depois ela € repetida com o acompanhamento de guitarra,
bateria, instrumentos elétricos e é possivel identificar novamente o jazz e o
som de um teclado inspirado no rock progressivo do inicio dos anos 70. A
cancdo € composta e apresentada bem a forma tropicalista, com
instrumentos elétricos, a letra denunciando o cansaco, que pode ser lido
também como cansaco pela luta contra a ditadura. A melodia que traz ritmos
de fora do Brasil e a interpretacéo forte da cantora, que canta como alguém
realmente cansado, abandonado, transforma a muasica em um grande

desabafo da situagao vivida.

Escrita em versos livres, a musica enquadra-se na Ultima classificacdo
dos tipos de relacéo entre letra e melodia, descrita por Tatit, a cancdo cuja
letra traz um enunciador que se dirige a alguém como se estivesse dizendo

algo:

Outras melodias ainda mantinham relativamente desativados seus
recursos de concentragdo tematica ou de expansdo passional dos
contornos para apresentar, hic et nunc, a voz do enunciador
dizendo algo considerado oportuno. Com inflexdes similares as da
linguagem oral cotidiana essas melodias geralmente conduziam
‘letras de situacao’, aquelas que simulam que alguém esta falando
diretamente com alguém em tom de recado, desafio, saudacéo,
ironia, lamentagéo, revelacgéo etc. (TATIT, 2004, p.77).

Escrita em primeira pessoa, a letra de “Vapor Barato” simula a fala de
um enunciador que se dirige a alguém para deixar um recado: “Oh sim/ eu
estou tdo cansado/ mas nao pra dizer/que estou indo embora”. Waly Salomé&o
chegou a considerar a letra de “Vapor Barato” subliterata, como relata em
uma entrevista ao “jornal de poesia viva’ e onde declara, ainda, ndo acreditar
no sucesso atingido pela musica. O poeta confessa que nao deixaria Gal

Costa grava-la, caso nao precisasse de dinheiro na época:
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Até hoje ndo entendo como Vapor Barato virou um grande
sucesso e teve uma espécie de perenidade. Foi gravada por Gal
Costa em 1971, regravada pelo Rappa para a juventude no final da
década de 90, e no ano passado sairam novas regravacdes de
Zeca Baleiro e de um bocado de gente. Entrou no filme Terra
Estrangeira. Ninguém vai acreditar se eu disser que foi por falta de
dinheiro que ndo impedi Gal Costa de gravar a musica pela
primeira vez, em um compacto duplo juntamente com Sua
Estupidez de Roberto Carlos. Nao podia me dar ao luxo de
recusar, mas achava a letra subliterata. (SALOMAO, 2003).

Em outro contexto, a musica é retomada no filme Terra Estrangeira de
Walter Salles, em 1995. O filme mostra momentos do governo Collor, que
alegando ser uma medida para resolver os problemas financeiros do pais
confiscou o dinheiro da populacdo que estava em cadernetas de poupancga.
Nessa época muitos jovens partiram para o exterior em busca de uma vida
melhor, fugindo da situacdo econémica nacional. “Vapor Barato”
reaparece no filme, mas devido ao contexto cultural que agora esta inserida
pode ser lida de outra maneira. Seus versos que falam de fuga: “vou
descendo por todas as ruas/ e vou tomar aquele velho navio/ eu ndo preciso
de muito dinheiro/ gracas a Deus/ e ndo me importa” enquadram-se neste

novo contexto da cultura nacional.

Em 1996 uma nova versao da musica foi elaborada pelo grupo carioca
O Rappa, que costuma misturar ritmos como rock, rap, reggae em suas
musicas. “Vapor Barato” foi regravada no disco “Rappa Mundi”. A musica de
Waly Salomao e Jards Macalé ganhou com o grupo carioca uma versao com
mistura de ritmos, bem caracteristicos do grupo. O Rappa recriou “Vapor
Barato” fazendo dela um samba-reggae com pitadas de hip hop. O grupo
carioca utilizou instrumentos elétricos: guitarra, bateria, baixo, teclado e a
repeticao caracteristica do hip hop como no trecho: “e vou tomar aquele velho
navio”, que é repetido uma vez, e depois a Ultima parte do verso: “aquele

velho navio” volta a ser cantado antes da continuidade da musica.

Com ritmos que atraem mais aos jovens, O Rappa leva “Vapor Barato”
ao conhecimento de um publico, cuja maioria desconhece Jards Macalé,
Waly Saloméo e sua obra. A gravacdo de Gal Costa de 1971 também teve
como publico os jovens da década de 1960/70. No entanto, a versdo do

Rappa tem como receptores também jovens, sO que de outra década, e que
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interpretam a musica de forma distinta devido ao contexto cultural em que se

encontram.

Em 1997 “Vapor Barato” € novamente gravada por Gal Costa no CD
Acustico MTV, tendo como convidado o cantor Zeca Baleiro que tinha
acabado de gravar seu primeiro album, onde havia a muasica Flor da Pele em
homenagem a “Vapor Barato”. Gal costa juntou as duas cancdes e Flor da
Pele foi colocada ao fim da letra que Waly Saloméo escreveu. A musica
gravada recebeu o nome: “Vapor Barato” /Flor da Pele. A letra da musica de
Zeca Baleiro acrescida a letra de Waly Salomao é a seguinte:

Flor da Pele

Ando téo a flor da pele

Que qualquer beijo de novela
Me faz chorar

Ando téo a flor da pele

Que teu olhar "flor na janela"
Me faz morrer

Ando téo a flor da pele

Que meu desejo se confunde
Com a vontade de néo ser
Ando téo a flor da pele

Que a minha pele

Tem o fogo

Do juizo final

Barco sem porto

Sem rumo, sem vela
Cavalo sem sela

Bicho solto

Um cao sem dono

Um menino, um bandido
As vezes me preservo
Noutras, suicido!

(BALEIRO apud COSTA, 1997, faixa 13)

A exemplo das gravacbes de CDs acusticos da MTV, o CD de Gal
Costa foi gravado com acompanhamento de instrumentos de orquestra como
0 contrabaixo. Como na gravacgao de 1971, a mdsica inicia-se com o toque de
instrumentos acusticos de corda, mas, agora, além do violdo, um contrabaixo
acompanha a cantora no inicio da can¢do. Porém, na segunda parte da
musica, logo apds o refrdo, inicia-se 0o acompanhamento de percusséo,
bateria e piano. A recriacdo de “Vapor Barato” de Gal Costa e Zeca Baleiro é

tocada como blues, abrasileirado ao estilo Zeca Baleiro.
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“Vapor Barato/ Flor da Pele” aproxima-se mais das cancdes
romanticas. Em 1997, a cancdo nao esta mais inserida no mesmo contexto
cultural da primeira gravacao. A interpretacdo de Gal Costa é bem mais
suave do que a primeira, chegando a lembrar as interpretagdes dos cantores
de bossa nova. Zeca Baleiro canta junto com Gal a letra de sua musica e sua
interpretacdo, assim como a de Gal, € bem suave, com a voz “calibrada no
volume da fala cotidiana” (TATIT, 2004, p.80) e em harmonia com O0s

instrumentos musicais.

Outros ouvintes/intérpretes de “Vapor Barato” que deram a musica
uma versdo mais romantica foram os cantores Cidia e Dan. Revelados no
programa de musica FAMA da rede Globo, os dois formaram uma dupla e
passaram a interpretar cangdes romanticas nacionais e internacionais. Em
seus shows “Vapor Barato” foi uma das interpretadas. Cidia e Dan passaram
a cantar a primeira parte da letra de Salomédo até o refrdo e depois ja
entravam na musica de Zeca Baleiro e fizeram uma versdo romantica da

cancao.

Essa interpretacdo romantica € possivel, pois além da melodia lenta a
letra de Waly Salomé&o pode ser lida como o enredo em que um homem fala
a uma mulher amada. A letra escrita em primeira pessoa permite ao
enunciador dizer: “eu estou tdo cansado” a sua possivel amada; “Oh minha
pequena”; para dizer-lhe que vai embora: “mas néo pra dizer/que estou indo

embora”; para poder esquecé-la: “Mas eu quero esquecé-la/ eu preciso”.

ApoOs a analise de todas essas versdes de Vapor Barato € possivel
perceber que a cancdo adquiriu um sentido diferente em cada uma delas,
devido a interpretacdo de cada cantor e ao contexto cultural em que a verséo
esta inserida. No caso da versdo de 1971 é a interpretacdo de Gal Costa que
se enquadra muito bem ao contexto cultural e a melodia de Vapor Barato
juntamente com a letra que a torna um hino. J& O Rappa mistura ritmos e traz
a cancgdao para outro contexto e a um outro publico. Interpretando a cancao de
forma mais romantica, Cidia e Dan fazem com que a letra também pareca

mais romantica e modificam o sentido da primeira versao de 1971.
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4.2 Mel

A musica “Mel” de Waly Salomdo e Caetano Veloso, que sera
analisada foi gravada no &lbum Prenda Minha de 1999. Neste &lbum a
cancao foi interpretada por Caetano Veloso.

A letra escrita por Waly Saloméo fala de abelhas e traz o nome de
algumas delas. A cancdo foi escrita a pedido de Caetano para que se
tornasse uma musica do album que Maria Bethdnea gravaria. Este album,
gravado por Bethania, recebeu o mesmo nome da cancéo: “Mel”, e foi

gravado em 1979.

Em video postado no youtube Waly Saloméao fala sobre o processo de
criacdo da letra de “Mel”. O video é retirado do programa Contraponto, onde
Maria Bethdnea € entrevistada por Leda Nagle, Renata Sorrat e Waly
Salomao. O poeta conta que estava muito tenso quando Caetano Veloso o
pediu para escrever a letra da cancdo. Saloméo entéo ligou para Caetano e
falou sobre seu estado de tensdo e que néo sabia 0 que Bethanea queria o
poeta ndo escreveria mais a letra. Apés relatar seu estado a Caetano, este
disse que havia encontrado Maria Bethanea no estudio da Poligran e ao falar
a ela que Waly estava tenso demais para escrever a letra a cantora disse:
“Eu quero que ele fiqgue mil vezes mais tenso”. Saloméo entdo relata que
apos ouvir o que Bethania falou, por intermédio de Caetano, bateu o telefone
e horas depois estava com a letra pronta. O poeta ainda conta que o trabalho
de perseguicdo de captura da letra estava pronto. Ele vinha estudando um
livro de antropologia de Lévi Strauss em inglés e la descobrira varios nomes
de abelhas como: feiticeira, vamos-nos embora, lambe olhos, torce cabelos.
No entanto, como Salomé&o relata faltava algo e para ele foi esse telefonema
gue desencadeou o processo de escrita. Apos este relato sobre a criacdo da
letra de “Mel”, Renata Sorrah pergunta a Salomédo se ele necessita sempre
desse estado de tensao para criar e ele responde que néo. O poeta relata a

atriz que em outras ocasioes escreveu muito mais calmo.

A melodia de “Mel”, de acordo com os encaminhamentos melddicos

das cancbes, observados por Luiz Tatit, possui andamento rapido,
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privilegiando o ritmo, o que faz com que se torne uma canc¢do dangante. A
melodia de “Mel”, feita por Caetano Veloso, é na esséncia um samba rock
tendo depois evoluido para uma salsa, ritmo que se encaixa perfeitamente
com a letra erética de Waly Saloméao:

MEL

musicada por Caetano Veloso

O abelha rainha

Faz de mim um instrumento

De teu prazer, sim, e de tua gléria
Pois se é noite de completa escuridao
Provo do favo de teu mel

Cavo a direta claridade do céu
E-agarro o sol com a mao

F meio-dia, é meia-noite, ¢ toda hora
Lambe olhos, torce cabelos
Feiticeira, vamo-nos embora

E meio-dia, ¢ meia-noite
Faz zunzum na testa
Na janela, na fresta da telha
Pela escada, pela porta
Pela estrada toda afora
Anima de vida o seio da floresta
Amor empresta a praia deserta
Zumbe na orelha, concha do mar
O abelha boca de mel
Carmim, carnuda, vermelha
O abelha rainha
Faz de mim um instrumento
De teu prazer, sim, e de tua gldria
E de tua gléria
SIM
E de tua gléria
E de tua gléria
SIMIN

153

“Mel” enquadra-se na terceira classificacado dos tipos de relacao entre
letra e melodia que Luiz Tatit descreve: a via enunciativa, em que a voz do

enunciador aparece. Na cancdo um enunciador dirigi-se a abelha rainha: “O
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abelha rainha/Faz de mim um instrumento/ De teu prazer|...]". Ja neste
trecho fica perceptivel o uso do erotismo, um enunciador que pede para ser
feito de instrumento de prazer. Durante todo o poema o erotismo fica

evidente.

No primeiro capitulo falamos sobre o pés-tropicalismo, termo utilizado
por Heloisa Buarque de Hollanda. A critica cita algumas caracteristicas do
pos tropicalismo, dentre eles o uso de erotismo, que esta presente ja no
poema escrito por Waly Salomdo..Esse erotismo presente na letra é
completado pela melodia colocada por Caetano Veloso, a salsa € um ritmo
dancante e a danca é sensual. Além disso, a salsa é um ritmo latino, assim
um dos ideais tropicalistas demonstrados ja no primeiro capitulo de trazer
para a musica nacional ritmos de outros paises é atingido na recriacdo de
“Mel”. O que mostra, também, que todos os ritmos, independentes da origem,

sdo importantes para a can¢ao do Brasil.

Dessa maneira € possivel perceber na cancdo “Mel” a presenca de
caracteristicas tropicalistas e pos tropicalistas, devido a presenc¢a do erotismo
tanto na letra de Waly Salomé&o, quanto na melodia que privilegia o ritmo, e
tendo este evoluido para uma salsa, completa perfeitamente o erotismo

presente no poema.

4.3 Musa Cabocla

O poema Musa Cabocla de Waly Salomao, assim como “Vapor
Barato” e “Mel”, esta presente no livro Gigold de Bibelbs (1983). A cancgéo
“Musa Cabocla” foi musicada por Gilberto Gil e encontra-se no album Minha
Voz, gravado por Gal Costa em 1982.

Na letra de “Musa Cabocla” é perceptivel a presenca de duas lendas:
a da Sereia e a do Uirapuru. A palavra Musa pode remeter a lenda da Sereia.
Uma lenda de origem grega, em que uma criatura linda, mulher da cintura
para cima e peixe da cintura para baixo, canta sentada em uma pedra para
encantar os pescadores e atrai-los para o mar, de onde ndo conseguem sair

com suas embarcacdes. J4 a palavra: Cabocla pode remeter ao conto do
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Uirapuru, tendo em vista que os indios e os caboclos acreditam na magia
desse passaro. No decorrer do poema essas duas lendas séo evidenciadas.

A lenda da Sereia ganhou varias versdes em muitos lugares do
mundo, no Brasil, por exemplo, existe a lenda da lara, uma sereia que
também cantava para encantar e atrair pescadores, em algumas dessas
variacdes o final é diferente e as sereias acabam casando com os homens
gue elas atraem. Uma coisa em comum entre as lendas é o canto e a forma
como essas criaturas — metade mulher, metade peixe — encantam o0s
pescadores com seu canto.

Essa lenda serviu de inspiracdo para varios artistas, entre eles, o
portugués Almeida Garret que escreveu o poema: Pescador da Barca Bela.
Sabendo das lendas e do fascinio que as sereias causam aos pescadores é
possivel chegar a interpretacao de que a palavra: Musa, presente no titulo da
poesia de Waly, faz referéncia as sereias.

No que se refere ao Uirapuru, ha varias lendas que falam sobre esse
passaro, uma delas, talvez a mais conhecida, conta que duas indias se
apaixonaram por um jovem cacique de uma tribo. O cacique sem saber como
escolher sua amada, resolve casar com a que tivesse melhor pontaria. E
assim, lancou um desafio: a india que acertasse o alvo com o disparo de uma
flecha seria sua esposa. Apdos o desafio, o cacique se casou com a
vencedora. Ja a perdedora, a india Iribici, ficou desconsolada e pediu ao
Deus Tupa que a transformasse em um passaro. Tupa realizou seu desejo e
por compaixao lhe deu um encantador e triste canto. Iribici voltou a tribo e
sempre cantava em volta da oca de seu amado, que quando ouvia o belo
canto triste do uirapuru, ficava desconcertado e saia para ver o passaro.

Uirapuru significa passaro que ndo é passaro. Ndo é um passaro
muito belo, porém seu canto possui uma melodia tdo bonita, que os caboclos
mateiros dizem que, quando canta, ele silencia a floresta, esse fato ocorre
apenas quinze dias por ano, enquanto faz seu ninho.

Ha a supersticdo de que o passaro traz felicidade, portanto, quando
morre seu corpo vira um talisma. Para os tupis, a ave € um Deus que tomou
forma de péassaro, e acreditam que tenha o poder de conduzir um refluir de

pessoas a casa de quem possui um deles.
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Atualmente, o uirapuru € vendido a um preco alto. Além de seu belo
canto e das suas lendas, ele também inspirou artistas como: Heitor Villa
Lobos, que chegou a compor, em 1917, o poema sinfénico “Uirapuru”, e
Waldemar Henrique, que compds a musica “Uirapuru”. Nela, um caboclo
conta ao seu passageiro que pegou um uirapuru; o caboclo manipula-o a
ponto de querer uma ave para Si.

Em “Musa Cabocla” é possivel identificar a presenca desse exemplar
do folclore brasileiro, j& desde o titulo, como dito anteriormente, pois a
palavra: Cabocla, remete a histéria do Uirapuru.

A poesia de Waly comeca com 0s seguintes versos: “Uirapuru canta
no seio da mata / Papagaio nenhum solta um pio” (Saloméao, 2003), deixando
clara a presenca da lenda do Uirapuru, na qual o cacique para, a fim de ouvir
seu canto e sai a procura do passaro. Remete, também, a afirmacdo dos
caboclos de que o uirapuru silencia a mata quando canta. Logo em seguida
fala do canto das sereias: “Sereia canta sentada na pedra/ Marinheiro tonto
medra pelo mar” (Salom&o, 2003). Agora é possivel perceber a presenca da
lenda das serias que atraem os pescadores para a morte.

Nos dois versos seguintes 0 uso de aliteracdo “Sou pau de resposta,
jibGia, sou eu, canela/ Sereia eu sou uma tela, sou eu sou ela”, traz
musicalidade aos versos. A poesia fala da melodia, da musicalidade, do
canto belo de dois seres: sereia e uirapuru. No verso que afirma: “Sereia sou
eu uma tela, sou eu sou ela” pode-se fazer a leitura da tela, a rede (elemento
gue prende que leva a morte no mar) como o canto da sereia que atrai o
pescador. Portanto nos versos a frente, a poesia diz “sou eu, sou ela”, pois a
tela é ele, que prende que enreda o leitor em sua poesia em sua linguagem e
€, também, a sereia, que atrai o pescador com seu canto. O poema “Musa
Cabocla”, portanto, ja traz musicalidade em seus versos e em seu contexto.

Essa musicalidade € perceptivel, também, no final do poema, nos
versos “Mae matriz da fogosa palavra cantada/ Geratriz da cancdo popular
desvairada/ Nota magica no tom mais alto afinada”. Estes versos falam da
cancao, palavra cantada, nota magica e vem seguidos pelos versos: “ Sou
pau de resposta, jiblia, sou eu, canela /Sereia eu sou uma tela, sou eu, sou

ela”. A “palavra cantada” pode ser interpretada como sendo a poesia, a “nota
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magica no tom mais alto afinada”, como os belos cantos dos personagens
das lendas descritas.

A melodia, elaborada por Gilberto Gil, € um samba de saldo. Um ritmo
popular brasileiro que trouxe mais musicalidade para a letra de Waly
Salomao, completando seu sentido. Essa melodia, de acordo com os
encaminhamentos das canc¢cbes descritos por Luiz Tatit, possui um

andamento rapido e privilegia o ritmo, fazendo desta uma cancédo dancante.

A letra, escrita por Waly Saloméo, enquadra-se na primeira
classificacdo dos tipos compativeis entre letra e melodia descritos por Luiz
Tatit, a via tematica. As letras da via tematica tratam de temas que celebram
estados de plenitude como: unido, aquisicdo de algo. Para Tatit as cancdes
gue se enquadram na via tematica, sdo concentradas no refrdo “cujas
entoacdes ciclicas indicam identidade entre elementos melddicos, no mesmo
modo que na letra os sujeitos aparecem em perfeita conjungcdo com o0s
respectivos objetos de desejo” (TATIT, 2004, p. 76). Dessa forma Musa
Cabocla possui como refrdo os versos: “Sou pau de resposta, jibdia, sou eu,
canela/ Sereia eu sou uma tela, sou eu, sou ela”, que aparecem no meio e ao
fim da cancdo. Nos trés ultimos versos do poema, a melodia recebe notas
mais altas, o que da destaque aos versos que falam de cancéo: “Mae matriz

da fogosa palavra cantada/ Geratriz da can¢ao popular desvairada”.

No inicio do primeiro capitulo falamos do processo antropofagico de
Oswald de Andrade, como forma de ver a literatura nacional em relacdo a
universal, através da obra de Haroldo de Campos. Em “Musa Cabocla” é
possivel perceber a mistura da cultura nacional com a cultura estrangeira. A
letra da cancdo mostra o folclore nacional (lenda do uirapuru) aliado ao
internacional (lenda da sereia). A recriagdo de Gilberto Gil traz mais sentido a
letra que fala de cancdo com uma melodia que possui andamento rapido e
privilegia o ritmo bem brasileiro: o samba. Musa Cabocla mostra que nossa
cultura utiliza a cultura de fora, em um processo antropofagico através da
letra escrita por Salomdo. A melodia gera maior sentido a letra dando a ela
toda a musicalidade de que trata o poema e formando uma cancéo dancante

e bem brasileira.
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MUSA CABOCLA
musicada por Gilberto Gil

Uirapuru canta no seio da mata

Papagaio nenhum solta um pio

Sereia canta sentada na pedra

Marinheiro tonto medra pelo mar

Sou pau de resposta, jibdia, sou eu, canela
Sereia eu sou uma tela, sou eu, sou ela
Coragao pipoca na chapa do braseiro

Sou baunilha, sou lenha que queima

Que queima na porta do formigueiro

E ouriga o pélo do tamandud

Mae matriz da fogosa palavra cantada
Geratriz da canczo popular desvairada
Nota mdgica no tom mais alto afinada
Sou pau de resposta, jibdia, sou eu, canela
Sereia eu sou uma telz, sou eu, sou ela

159

4.4 A Fabricado Poema

7

“Fabrica do poema” € um poema escrito por Waly Saloméo que esta
presente no livro Algaravias. Este poema foi musicado por Adriana

Calcanhoto, que deu o0 mesmo nome a seu album (acrescentado o artigo “a”
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a ele): A Fabrica do poema, langcado em 1994, antes mesmo do livro de Waly
Salomao, publicado em 1996, ganhador dos Prémios Jabuti e Alphonsus de

Guimaraes.

A revista literaria aproveitando um encontro de Adriana Calcanhoto e
Caetano Veloso no palco de um show reuniu os dois e Waly Saloméo. Foi
postado um video no youtube com a gravacao deste encontro. Na conversa
entre os trés artistas, onde se falou sobre poesia e musica, Waly Saloméao
contou sobre a composicao de “A Fabrica do Poema”. O poeta disse que
guando Adriana Calcanhoto pediu o poema para musicé-lo, ele o encheu de
palavras dificeis de musicar como: metonimias, metaforas, oximoros e 0
entregou a Calcanhoto. Saloméo pensou que quinze dias apds a entrega do
poema, Calcanhoto pediria um mais facil. No entanto quinze dias depois
Fabrica do Poema havia recebido melodia. Salomdo entdo relata que
aumentou o poema para “pirracar” Adriana Calcanhoto, e quando alguém
perguntava por que a cancdo era menor do que o0 seu poema, ele dizia que

Calcanhoto havia musicado apenas 75 por cento de seu poema.

O poema de Waly Salomao, presente no livro Algaravias € o seguinte:
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FABRICA DO POEMA

in memoriam Donna Lina Bo Bardi

sonho o poema de arquitetura ideal

cuja prépria nata de cimento encaixa palavra por
palavra,

tornei-me perito em extrair faiscas das britas
e leite das pedras.

acordo.

¢ 0 poema todo se esfarrapa, fiapo por fiapo.
acordo.

o prédio, pedra e cal, esvoaca

como um leve papel solto 4 mercé do vento
e evola-se, cinza de um corpo esvaido

de qualquer senrido.

acordo,

€ 0 poema-miragem se desfaz

desconstruido como se nunca houvera sido.
acordo!

os olhos chumbados

pelo mingau das almas e os ouvidos moucos,
assim ¢ que saio dos sucessivos sonos:

vao-se os anéis de fumo de épio

e ficam-se os dedos estarrecidos.

sinédoques, catacreses,
metonimias, aliteragdes, metdforas, oximoros
sumidos no sorvedouro.

nio deve adiantar grande coisa

25
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permanecer 2 espreita no topo fantasma
da torre de vigia.
nem a simulacgo de se afundar no sono.
nem dormir deveras.
pois a questao-chave é:

sob que mdscara retornari o recalcado?

(mas eu figuro meu vulto

caminhando até a escrivaninha

e abrindo o caderno de rascunho

onde j4 se encontra escrito

que a palavra “recalcado” é uma expressio

por demais definida, de sintomarologia cerrada:
assim numa operagio de supressio mégica

vou rasurd-la daqui do poema.)

pois a questdo-chave é:

b 7 £
SO que mascara retornaras

1994

“A fibrica do poema " foi musicady
e cantado por Adriana Calranhoto

36

|

Ao ler: Fabrica do poema, ja se espera um texto metalingiistico, que
fale da fabricacdo do poema. E como é esperado, o poema de Salomao trata
do préprio poema. No entanto, em contradicdo ao titulo, em Fabrica do

Poema nenhuma obra € construida. O poema mostra o sonho do poeta:
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“sonho um poema de arquitetura ideal”, mas quando ele acorda este poema
desmorona, é *“desconstruido como se nunca houvera sido”. Salomao
estabelece uma relacdo entre uma construcdo de um prédio e a escrita de
um poema através de frases como: “cuja propria nata de cimento encaixa
palavra por palavra’. Mas antes de ser construido o poema se desfaz de
diversas formas. O emprego de quatro versos compostos da palavra “acordo”
demonstra como o poema € desconstruido: primeiro se esfarrapa, depois
esvoaca, mais a frente se desfaz, e por fim o poeta acorda dos sucessivos
sonos, sem o0 poema sonhado, com seus dedos estarrecidos e as figuras de
linguagem - que sado muito utilizadas na construcdo de poemas - somem “e
ficam-se o0s dedos estarrecidos/ sinédoques, catacreses/ metonimias,
aliteragcbes, metéforas, oximoros/ sumidos no sorvedouro”.

Mais a frente o eu lirico fala que ndo adiantaria muito esperar por um
novo sonho, um novo sono: “ndo deve adiantar grande coisa/ permanecer a
espreita no topo do fantasma/ da torre de vigia/ nem a simulacdo de se
afundar no sono/ nem dormir deveras”. Depois 0 poeta explica o porqué de
nao esperar 0 sono, por causa de uma “questao chave”, que é: “sob que
mascara retornard o recalcado?”. E aqui que a cancdo de Adriana

Calcanhoto termina. A letra colocada no encarte do CD € a seguinte:
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Outra diferenca na cancédo e no poema de Salomao é a auséncia das
figuras de linguagem: “sinédoques, catacreses”, na obra de Calcanhoto.

No primeiro capitulo mostramos que a metalinguagem € uma
caracteristica do concretismo e que a linguagem de Waly Salomdo mantém
essa caracteristica que foi utilizada no tropicalismo e continuou sendo usada
no pos tropicalismo. A presenca da metaliguagem é evidente em Fabrica do
poema, 0 que comprova que Salomdo carrega herancas concretistas em sua
obra.

Em uma entrevista ao Jornal de Poesia (2003) Waly Saloméo fala
sobre 0 poema e a cancao A Fabrica do Poema. O poeta explica porque
continuou escrevendo o poema depois de Adriana té-lo musicado. E fala,
também, sobre a resposta que da quando lhe falam que Calcanhoto deixou a

Ultima parte de A Fabrica do Poema sem musicar:

Somos amigos, mas se estou fazendo um poema e Adriana me
pede e lhe mando por fax, depois eu prossigo o poema. Em relacédo
a Fabrica do poema, que esta em Algaravias, as pessoas me
dizem: “Adriana ndo musicou esse trecho”. E eu: “Ela musicou o
que eu mandei”. Por afirmagdo como autor, eu aumentei o poema.
O poema é meu, entdo prossigo. (SALOMAO, 2003)
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Antes desta afirmacdo Salomao havia dito que ndo compara letra de

musica a poesia:

Eu ndo equiparo letra de musica e poesia. Alids, eu sempre tentava
um ardil: a letra anteceder a musica, numa espécie de altivez do
poeta. A afirmacdo do escrito, para que alguém — Jodo Bosco,
Caetano Veloso, Lulu Santos, Gilberto Gil, Jards Macalé, Moraes
Moreira, Adriana Calcanhoto - rebolasse para transformar em
musica o que eu havia escrito. (SALOMAO, 2003).

Na mesma entrevista Salomédo fala o que pensa sobre a cancéo
popular brasileira: “Acho a hegemonia da muasica popular muito grande na
cultura brasileira. O espaco exagerado ofusca outras areas.” (SALOMAO
2003). Em outro trecho desta entrevista € possivel perceber que Salomao,
apesar de achar que a hegemonia da canc¢éo popular brasileira ofusca outras
areas, gosta de ter seus poemas musicados para que dessa forma eles

ganhem uma maior popularidade:

Quando lancei Tarifa de embarque, Caetano Veloso estava fora
do Brasil e ao chegar deixou um recado na secretaria eletronica:
Adorei seu livro, achei que vocé atingiu a maturidade. Gosto
bastante de Janela de Marinetti, Estética da recepcédo, Cobra
coral, pretendo musicar um desses poemas. Para minha sorte, ele
pegou um poema ja publicado em livro, musicou e colocou em
disco. E bom porque falta ao poeta a figura do mecenas, faltam
programas de compras de livros do Ministério da Cultura ou das
Secretarias Estaduais e Municipais. A maioria das pessoas sente
quase como ofensa comprar livro de poesia. As pessoas tém esse
vicio, querem tudo de graca. (SALOMAO, 2003).

Como as pessoas nao costumam comprar livros de poesia, uma forma
de esta chegar ao publico é através da cancdo. Foi o que aconteceu com A

Fabrica do Poema, assim como com outros poemas de Waly Saloméao.

A musica colocada por Adriana Calcanhoto, segundo a teoria de Luiz
Tatit, prestigia a melodia, com uma evolugdo mais lenta. A melodia lenta faz
com que a letra da cancao fique mais clara para os ouvintes. A melodia € um
Pop/ MPB estilo Adriana Calcanhoto. Com o0 acompanhamento de
instrumentos acusticos Calcanhoto interpreta a cancao de forma bem suave,
lembrando as interpretacdes de Jodo Gilberto das cancdes da Bossa Nova,
com o volume da voz de acordo com o da fala cotidiana e adequado ao
volume dos instrumentos. A cantora da énfase, em sua interpretacdo, a
guestdo chave colocada por Salomao: “sob que mascara retornara o

recalcado”™? Este verso € repetido trés vezes, no entanto, na segunda vez

Calcanhoto retira a palavra recalcado e na terceira repete somente: “Sob que
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mascara”. Retirando nas duas repeticdes finais a palavra que Salomao,

depois de enviar o poema a Calcanhoto, exclui de sua obra: “recalcado”.

A melodia que Calcanhoto coloca em Fabrica do Poema além de
deixar a letra bem clara da énfase as vezes em que o poeta acorda, deixando
0 verso “acordo”, que introduz cada desconstrucdo do poema sonhado, em
evidéncia. Calcanhoto consegue aliar ao poema uma melodia fiel aos versos
gue Salomao escreveu. A cancdo € apresentada com o acompanhamento de
um violdo, e alguns arranjos de violino aparecem em alguns momentos
aumentando a tensdo que vem através da letra, de um poeta que tem seu

poema descontruido.

4.5 Pista de Danca

O poema Pista de Danca foi publicado no livro Labia em 1998. A
cancdo musicada e interpretada por Adriana Calcanhoto foi lancada no CD
Maritmo, em 1996. A exemplo de A Fabrica do Poema, a cancdo Pista de

Danca ndo possui alguns trechos presentes no poema:
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PISTA DE DANCA

Quando crianga
me assoprou no ouvido um motorista
que os bons nio se curvam
e
eu
confuso

aqui nesta pista de danca
perco o tino =
espio a vertigem

do chio que gira

tal qual
parafuso

€ o tapete tira

debaixo dos meus pés
giro
piro
nesta pista de danca
curva que rodopia
sinto que perco um pino

nio sei localizar se na cabeca
esqueco a meta da reta
e fico firme no leme
que a reta é torta
rei
rainha
bispo
cavalo
torre

peao 73

101



74

- debuxo sobre o celeste caderno de caligrafia das constelacdes

sarro de vez o alvo
tiro um fino com o destino
€ me movimento

a0 acaso do azar ou da sorte
no tabuleiro de xadrez

extasiado
extasiado
piso
hipnotizo
mimetizo

a danga das estrelas

e plagio a coreografia dos pissaros e dos robos
aqui neste point “
a espiral de fumaca me deixa louco
e a toalha felpuda suja me enxuga o suor do rosto
aqui nesta rave
narro a rapsodia de uma tribo misteriosa
imito o redopio de pido bambo

E E B tumbalele
€ o jongo do catereté
€ 0 samba
é o mambo
€ o tangolomango
& o bate-estaca
€ o jungle
é o tecno
é 0 etno
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€ o etno
& o tecno
é o jungle
& o bate-estaca
¢ o tangolomango
¢ 0 mambo
& 0 samba
€ o jongo do catereté
E E E tumbalelé
redemoinho de ilusio em ilusdo
como a lua tonta, suada, e, fria
que do crescente ao minguante varia
e inicia e finda
e finda e inicia
e vice-versa a pista de danca
pista de danca
que quer dizer
pista de mimeses
pista de similes
pista de faxes
pista de substincia fissil
pista de fogos de artificios
pista do pleonasmo da cera duactil
e da madeira entesada dura
pista de missil
pista de simios
pista de clowns
pista de covers
' pista de samplers
pista de epigonos
pista de clones
pista de sirenes 75
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pista de sereias
pista de insones

pista do possesso febril
pista de scratches
pista de arranhdes
pista de avides
pista de encontroes
pista de colisdes
pista de teco, de teco-teco, de telecoteco
pista de queima de 6leo féssil
pista de sinais pisca-pisca
pista do bate-biela
pista do pifa-motor
pista do pirata do olho de gude

e perna de pau
pista da mulher que engoliu uma agulha de vitrola

e fala pelos cotovelos
pista do menino que come vidro

e chupa pedra d’agua
pista ouricada

irada e sinistra!
Pois
pista de danca
quer dizer
Farmacia de Manipulagio de Tropos Poéticos Sociedade Andnima
que existe e funciona,
como tudo na vida, inclusive o poeta,
seja dito de passagem,
para servir 4 poesia.
E a trilha vai por ai afora,
alids. ..

Adriana Calcanhoto interpreta Pista de Danca utilizando musica

eletrbnica e praticamente lendo a letra de Salomé&o. Dessa forma, ressalta o

poema. Além disso, a musica eletrbnica € muito tocada em pistas de dancas,
0 que realca também o titulo da obra. O trecho do poema interpretado por

Calcanhoto em Maré € o seguinte:
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Pista de Danga
Adriana Calcanhotto/Waly Salomao

Quando crian¢a / me assoprou no ouvido um motorista
| que os bons nao se curvam
e, eu, / confuso / aqui nesta pista de danga
perco o tino / espio a vertigem
do chio que gira / tal qual/ parafuso
e o tapete tira debaixo dos meus pés
piro / nesta pista de danga / curva que rodopia
sinto que perco um pino / néo sei localizar se na cabega
esqueco a meta da reta / e fico firme no leme / que a reta € torta
rei / rainha / bispo / cavalo / torre / pedo
sarro de vez o alvo / tiro um fino com o destino
e me movimento / ao acaso do azar ou da sorte
no tabuleiro de xadréz /extasiado / extasiado
piso / hipnotizo / mimetizo a danga das estrelas
aqui neste point / 2 espiral de fumaga me deixa louco
e a toalha felpuda suja me enxuga o suor do rosto
aqui nesta rave / narro a rapsodia de uma tribo misteriosa
imito o rodopio de pido bambo
E, E, E tumbalelé / é o jongo do catereté / é o samba / € o mambo i i
é o tangolomango / € o bate estaca / € o jungle / € o tecno / € o etno ! i
redemoinho de ilusdo em ilusdo /como a lua tonta, suada e fria = ; s
que do crescente ac minguante varia / e inicia e finda / ¢ finda e inicia e vice-versa.
E, E, E tumbalel&
; Nesta pista de danga
- Pista de simios / Pista de clowns / Pista de covers / Pista de clones
| Pista de sirenes / Pista de sereias / Pista de insones
B, E, E tumbalelé / é o jongo do catereté / é o samba / € 0 mambo
é o tangolomango / € o bate estaca / € o jungle / € o tecno / € o etno
Ah, ah, ah, ah
Eu piro / Nesta pista de danga / Bu piso / Nesta pista de danca / Eu giro
Nesta pista de danga/ Nesta pista de danga
E. E, E tumbalelé
Nesta pista de danga ...

A musica eletrdnica colocada por Calcanhoto para acompanhar Pista
de Danca é feita de repeticdes. Repeticbes de sons industrializados e
sintetizados. A repeticdo ja acontecia no minimalismo musical, onde era
utilizada para envolver o ouvinte. A repeticdo excessiva do minimalismo
ocorria na muasica de concerto, conforme ja explicamos no segundo capitulo,
por meio da teoria de Miguel Wisnik. Mas depois continuou acontecendo na
musica popular, porém de forma diferente: a musica de concerto “contesta o

tom e o pulso”, ja a popular “repete o tom e o pulso”.

Na letra interpretada por Calcanhoto, o eu lirico diz conhecer um
motorista, quando ainda era crianca, que lhe diz “que os bons nao se
curvam”. O que deixa o eu lirico confuso na pista de danca: “e, eu, confuso/
agui nesta pista de danca/ perco o tino/ espio a vertigem/ do chdo que gira/
tal qual/ parafuso”. Na pista de danca h& curvas: “giro/ piro/ nesta pista de
danca/ curva que rodopia/ sinto que perco um pino”. E o eu lirico esquece da

meta de ficar na reta, dita Ia no inicio, pelo motorista : “esqueco a meta da
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reta e fico firme no leme que a reta é torta”. A letra aliada & musica eletrdnica
deixa bem a impresséo de uma pista de danca. No entanto Waly Saloméo da
outro sentido a sua pista de danca, ao fim de seu poema.

J& na recriacdo de Calcanhoto, a pista transforma-se, ao fim da letra
em: “Pista de simios/ Pista de clowns/ Pista de covers/ Pista de clones/ Pista
de sirenes/ Pista de sereias/ Pista de insones”. No poema de Waly Saloméao
antes deste trecho vem os versos: “pista de danca/ que quer dizer’ e em
seguida outros versos que ndo aparecem na musica de Calcanhoto como:
“pista de mimesis/ pista de similes/ pista de faxes/ pista de substancia fissil”
dentre outras pistas. Ao fim do poema Salomao explica: “Pois/ Pista de
danca/ quer dizer/ Farmacia de Manipulacdo de Tropos Poéticos Sociedade
Andnima/ que existe e funciona, como tudo na vida, inclusive o poeta, seja
dito de passagem,/ para servir a poesia./ E a trilha vai por ai afora,/ alias...”.
Dessa forma o poema de Saloméo ganha outro sentido, a pista de danca de
Saloméo, assim “como tudo na vida” para o eu lirico, também serve para a

poesia.

4.6 Remix Século XX

Remix Século XX é um poema de Waly Salomao publicado no livro
Tarifa de Embarque, em 2000. Adriana Calcanhoto musicou e gravou Remix
Século XX no album Pdublico, também de 2000. Calcanhoto interpretou o
poema com o acompanhamento de musica eletrdnica. Em um video postado
no youtube, retirado do DVD Publico de Adriana Calcanhoto, a cantora
aparece interpretando o poema. Ao lado dela h4 um som e a cantora também
faz um acompanhamento com batidas de um dos pés. Ao fim da
interpretacdo Calcanhoto amassa a folha de papel de onde lia 0 poema, e
com a boca produz o som de musica eletrénica.

O acompanhamento que Calcanhoto produz durante a interpretagcao
do poema é repetido do inicio até o fim da leitura do poema. Marcado pela
batida de um dos pés da cantora, essa repeticdo s6 é modificada ao fim do
poema, quando Calcanhoto passa a reproduzir com a boca o som de musica

eletrbnica. A repeticAo que acontecia ja no minimalismo, continuou
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aparecendo na musica de massa (como explicado no segundo capitulo). A
musica de massa contemporanea utiliza a repeticdo de sons sintetizados e
industrializados. Em Remix Século XX, Calcanhoto imita esses sons

sintetizados e industrializados com os pés e com a boca.

Com esse acompanhamento a letra do poema ganha evidéncia, além
de trazer mais sentido ao titulo Remix Século XX. O poema consiste de um

jogo linguistico, como é colocado ja na primeira folha:
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REMIX “SECULO VINTE™

Armar um tabuleiro

de Palavras-Souvenirs.

PRGOS IS e

Apanhe e leve algumas palavras como
souvenirs.
Faca vocé mesmo seu microtabuleiro

enquanto jogo lingiiistico.

| i

No decorrer do poema, 0 poeta utiliza palavras de varias linguas e

origens diferentes. Salomao arma seu “tabuleiro de Palavras — Souvenirs” e
convida o leitor para levar algumas palavras como souvenirs e montar 0 seu
microtabuleiro: “Faca vocé mesmo seu microtabuleiro/ enquanto jogo

linglistico”.
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A preocupacdo de Waly Salom&o com o uso de palavras de origens
diferentes fica confirmada com um trecho de sua entrevista ao Jornal de

Poesia:

Alexei Bueno fez um artigo sobre o livro Tarifa de embarque onde
falava que eu era um dos poetas brasileiros que restaurava o
esplendor de palavras consideradas ultrapassadas. Para mim, a
funcdo do poeta é pegar velhas palavras e dar um sopro de
atualidade. Ou acentuar sua marca de origem. No caso de “Tarifa”
€ isso, é uma palavra arabe. O portugués é riquissimo, ndo € uma
lingua una monolitica. O portugués do Brasil s&o muitas camadas,
€ um palimpsesto. Sdo muitas camadas superpostas de linguas:
latim, grego, tupi-guarani, banto, yoruba, arabe, os francesismos,
os anglicismos, as girias. Tem que ter essa generosidade, nao
podemos ser xenéfobos. Um deputado do PC do B, Aldo Rebelo,
queria proibir palavras de lingua inglesa. A lingua inglesa, a lingua
do império, principalmente na época da Internet, é forte porque néao
tem medo de incorporar. Francesismos, latinismos, tudo tem no
inglés. (SALOMAO, 2003).

As palavras presentes em Remix Século XX sao:

BABILAQUE
POP

CHINFRA
TROPICALIA
PARANGOLE
BEATNICK
VIETCONG
BOLCHEVIQUE
TECHNICOLOR
BIQUINI
PAGODE

AXE

MAMBO
RADIO
CIBERNETICA
CELULAR
AUTOMOVEL
BUCETA
FAVELA
LISERGICO
MACONHA
NINFETA
MEGAFONE
MICROFONE 69
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70

CLONE
SONAR

SPUTINICK

DADA

SAGARANA

ESTEREO
SUBDESENVOLVIMENTO
AGROTOXICO
EXISTENCIALISMO
FORMICA

ARROBA

POLYVOX

ANTIVIRUS

CUBOFUTURISMO
BIOPIRATARIA
DODECAFONICO

SILICONE

MOTOSSERRA
MOTOBOY
MEGASSENA
MARCAPASSO

CHANCE
CAMP
KITSCH
MUSAK
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CLIP
ATONALISMO

POLIFONICO

AVIAO

TELENOVELA

INTERNET

PEGPAG

TAXI

APARTHOTEL

APARTHEID

SAMBODROMO

AURELIO

MUAMBA CHORINHO  SAMBA
MACUMBA SAMBA CHORINHO
DESPOETIZAR POETIZAR DESPOETIZAR
SUPREMATISTA

SUPRA-SENSORIAL

CESIO

SILICIO

BIOCHIP

NAVILOUCA

F 1 M .

Na obra de Calcanhoto algumas palavras ndo aparecem. Algumas da
pagina 70, como: SILICONE, MARCAPASSO, CHANCE, CAMP, KITSCH,
MUSAK. Assim como as da pagina 71, com exce¢do de POLIVOX, que é a
Ultima palavra lida pela cantora e repetida, por ela, algumas vezes. Utilizando
palavras que podem ser vistas como pertencentes a sua histéria como:
Navilouca, Babilaque, Tropicalia, Parangolé, e presentes em suas

recordagfes: “palavras souvenirs”, Salomdo arma seu jogo linguistico e

111



constréi o que este chama de Remix Século XX. A mdusica eletrbnica
caracteriza muito bem um remix. E interpretando o poema de Salom&o com o
acompanhamento de mdusica eletrbnica Adriana Calcanhoto realca essa

criagdo, esse remix de Waly Salomé&o.
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Conclusao

Waly Salom&o demonstrou preocupacado com a divulgacao da poesia
através de toda sua obra. A musicalizacdo de poemas foi vista pelo poeta
como uma forma de leva-los a um niumero maior de pessoas e foi através da
cancao que seus poemas ganharam mais popularidade e sairam de dentro
dos limites da pagina da folha de papel.

Em um video postado no youtube Caetano Veloso, Adriana
Calcanhoto e Waly Salomé&o conversam sobre a musicalizagédo de poemas.
Neste video o poeta e os dois cantores falam sobre suas experiéncias em
compor masicas a partir de poemas. Durante a conversa, quando falavam da
composicdo de A Fabrica do Poema, Caetano Veloso pergunta a Saloméo se
depois de musicado o poema continua sendo um poema. O poeta responde
gue € uma relacéo diferente, mas diz que continua sendo poema, apesar da
diferenca. Salomdo observa que quando escreve um poema para um livro,
ele sente mais liberdade, mais autonomia, do que ao escrever um poema
para se tornar musica.

Caetano Veloso pergunta a Adriana Calcanhoto se ela sente “essa
estranheza da passagem”, de transformar poesia em cancdo. A cantora
responde que € diferente musicar um poema como A Fabrica do Poema,
cheio de palavras dificeis, de desafios, de musicar algo popular, que é mais
simples, sintetizado. A cantora ainda acrescenta que acha a transcricao do
poema para a cancao perfeita. Caetano Veloso afirma que possui experiéncia
em fazer contrabando entre o popular e o erudito. Saloméao, entdo, o chama
de modesto e diz que foi Caetano quem explorou esses limites entre o
popular e o erudito. Na continuacdo da conversa Caetano explica que em
1960 os criadores da arte erudita passaram a utilizar a arte popular como
representacdo de liberdade, de aumento do repertdério. O mesmo acontecia
com os criadores da arte popular como musicos e cineastas, que estavam
dispostos a fazer experimentacdes com escritores de livros e musicos
eruditos. Caetano Veloso observa que Calcanhoto também fez essas
experimentacdes entre popular e erudito nos anos 1990, porém com algo a
mais. Para Caetano, Calcanhoto “escolhe pincado e faz a referéncia’ e,

mesmo erudita, ndo deixa de ser musica popular e fluir tranquilamente. Ao
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final do video Waly Salomao diz que o poeta ndo pode ficar reduzido ao
plano do livro sem tentar um casamento com outras areas. Com estas
declaracbes dos artistas € possivel perceber a importancia dessa relacéo
entre a poesia e a musica. Uma relagdo que da popularidade a poesia,
através da cancao. Essa popularidade faz com que um grande numero de
pessoas conheca a arte, que antes, somente como poesia chegava a um
namero muito menor de leitores. Um rapido exemplo podemos encontrar no
CD “A fabrica de poema” de Adriana Calcanhoto, que traz poemas de Pedro
Kilkerry, de Gertrud Stein e de Haroldo de Campos.

Waly Saloméo foi um poeta preocupado com a divulgacdo da poesia.
Isso fica claro através da andlise de obras como os Babilaques, apresentados
no primeiro capitulo. Foi um idealista, participou de um movimento que
preocupava-se com a cultura nacional, com a situacdo politica e com a
populacao brasileira: o tropicalismo. E com o término deste continuou em
busca de alguns dos ideais tropicalistas no pos tropicalismo. Com algumas
das atitudes do poeta, como o0 projeto de acrescentar um livro na cesta
basica, quando secretario de Gilberto Gil no ministério da cultura, é
perceptivel também a sua vontade de melhorar a educacdo e a vida das
pessoas através da leitura, através da cultura.

E foi junto com artistas, que apesar de produzirem canc¢des populares,
preocupam-se com as suas producgdes e ndao simplesmente com o mercado,
como Caetano Veloso, Gilberto Gil, Jards Macalé e Adriana Calcanhoto, que
tornou mais popular sua poesia e conseguiu levar a sua obra, levar mais
cultura para um numero maior de pessoas. Com as analises das cancoes é
possivel perceber como 0s compositores integrantes do movimento
tropicalista musicaram os poemas de Saloméo trazendo para esses mais
caracteristicas do tropicalismo, sendo que 0s poemas ja possuiam algumas
caracteristicas tropicalistas e poés-tropicalistas. Assim Vapor Barato, Mel e
Musa cabocla tornaram-se cancfes com caracteristicas do tropicalismo e do
pés-tropicalismo. Através das andlises dos poemas de Salomdo musicados
por Adriana Calcanhoto, € possivel perceber como Calcanhoto foi uma leitora
atenta da obra de Saloméo sendo fiel a seus versos nas recriacbes de:
Fabrica do Poema, Pista de Danca e Remix Século XX e aumentando nelas
0s sentidos j& postos por Salomao nos poemas.
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Nosso trabalho procurou demonstrar a relagéo entre a composi¢céo do
poema e a composicdo musical, seus limites e contaminacdes. Pudemos
observar que ha uma longa tradicdo articulando as linguagens da mdasica e
da literatura, contribuindo para o enriguecimento e o significado de ambas em

meio a todas as culturas.
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