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RESUMO

Este estudo comparativo pretende examinar a ideologia e
contra-ideologia dos textos poéticos de Bob Dylan e Chico Buar-
gue, na literatura de protesto surgida entre a década de 1960
até 1975. A presente dissertacao estrutura-se em dois capitulos:
I Bob Dylan e II Chico Buarque, subdivididos em trés partes,res-
pectivamente. Na Introducao, sao estabelecidos os objetivos e &
metodologia utilizada na tese. A seguir, apresentamos estudos
distintos sobre a histoOria da musica popular norte-americana, da
origem da balada a cancao de protesto; e da origem do samba a
criacao de um ritmo genuinamente brasileiro, a Bossa Nova e suz
variante, a Bossa Nova participativa, tentando evidenciar, em am-
bos os contextos, a cancao como veiculo-manifestoc das reivindi-
cacoes sociais. Estabelecemos, entdo, as influéncias politico-
literarias da contracultura em Bob Dylan e -0 contexto historico
pré e poOs-64, vivenciado por Chico Buarque. Em seguida, analisa-
mos ¢ contetdo ideoldgico e contra-ideoldgico das cangOes de Bob
Dylan, enquanto poeta engajado na "folk-music revival" e a tema-
tica das cancoes de resistencia e de contetdo Oorfico de Chico
Buarque. Ao concluirmos este trabalhc, procuramos demonstrar que,
apesar das dissemelhancgas culturais e politicas, estes autores
se coadunam ideologicamente, na tematica de protesto e nas for-
mas composicionais de suas cancgoes.
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ABSTRACT

This comparative study intends to examine the ideology
and counter-ideology of Bob Dylan's and Chico Buarque's songs
in the literature of protest of the 60's and 70°'s. Our study
consists of two chapters: (I) Bob Dylan and (II) Chico Buargue,
-subdivided in three different parts. In the Introduction, we
establish the aims and the methodology used in the thesis. After
that, we present distinct studies on the history of the American
popular music from the ballad to the protest-song; and from the
origin of the "samba" to the creation of a genuine Brazilian
rhythm - the "Bossa Nova" and its variation, the "Bossa Novea
participativa" trying to emphasize, in both contexts, the song
as a manifestation vehicle for social change. In addition, we
establish the political and literary influences of the countercul-
ture in Bob Dylan and the political context before and after
'64, experienced by Chico Buargue. Next, we analyse the
ideological and counter-ideological context in Bob Dylan's
songs, as an "engagé" poet in the folk music revival; and the
thematic of the protest songs and the Orpheus appeal in Chico
Buarque's songs. In the conclusion we try to demonstrate that
in spite of the cultural and political differences, these authors
have a similar ideology in their thematic of protest and in the
compositional forms of their songs.
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INTRODUCAC

Bob Dylan e Chico Buarque, compositores e intérpretes de
musica popular, inserem-se na literatura americana e brasileira,
respectivamente, como autores gue se utilizam de formas litera-
rias gue se definem como composicoes vinculadas & musica, para
transmitirem suas mensagens sociais.

Diversos sao os estudos sobre a correspondéncia entre mG-
sica e poesia. Nos Estados Unidos, por exemplc, esta aproximacac
acentuou-se sobremaneira, a partir dos anos 60, com os musicos/
letristas de rock, como Cherry Berry, Jim Morrison, Hank Williams,
Phil Ochs, gue nos legaram cancoes liricas e em especial Bob Dy-
lan, que, segundo o critico musical Robert SHELTON, fol o poeta
responsavel pela uniao entre a fofkmusic e a poesia beal : "Dylan's
central achievement was to help make poetry popular again or at
least, to have been one of the few to attempt to make it popt—
lar".! O proprio Dylan, ao retratar sua poética, nos diz que
existe uma interrelacao em seu trabalho, pois seus poemas—can-
cOes nao remetem a artes distintas, mas se complementam, forman-
do uma espécie de simbiose artistica:" (...) my poems aré some
kindscﬁisongs.[and] my songs are some other kinds of poems".? J&
R. SHELTON, ao avaliar este tipo de obra , classifica-as como

uma forma de literatura oral:



There is certainiy nothing unique in fighting for the
acceptance of quality song iyrics as oral literature.
Folklorists have been waging that battle for a long ti-
me. A -group of - Shakespeare scholars championed the
classic Scots-English ballads. Biblical scholars con-
tend that much of the 0ld Testament was sung beiore it
was ever committed to writing. Blues scholars and baili-
lad collectors like the Lomaxes have drawn portraits
of a people or community from blues, folk songs, and
ballads, 3

Simultaneamente no Brasil, Afonso R. de SANT'ANNA, ac
estudar nossa literatura contemporanea, nos diz que "existe uma
espécie de rapsédiavnas relacoes virtuais e concretas entre
poesia e musica popular".“ E a respeito dessa correspondéncia

sonora e literaria, o critico ainda comenta:

{...) a confluencia entre miusica e poesia cada vez mais
se acentua desde gue poetas como Vinicius de Moraes vol-
taram-se para a musica popular e que autores como Caete-
no e Chico se impregnaram na literatura. 2

Chico Buargue, consciente do "casamento de letra e melo-
dia", insere-se na contempcraneidade literaria como “um poeta
menor" [pois] "nao me parece muito feliz tentar colocar o le-
trista de misica como uma espécie de poeta" e comenta a impor-
tancia desta arte, gue segundo ele, "pode ser coﬁsiderada como

A

uma arte & parte no Brasil®. ®

Este casamento [misica e letra] ja existia em Noel Rosa,
Dorival Caymmy, (...) e acho que o pai da minha geragao
gue € Vinicius de Moraes - gue renunciou a poesia erudita
e foi para a misica popular, (...) ja tinna essa visac, 7

Assim, o interrelacionamento entre estas tradicoes sonc-
ras e literarias nos leva a pertinéncia do estudo dos poemas-
cancoOes de Bob Dylan e Chico Buargque, pois apesar de ambos ja
possuirem uma literatura critica a seu respeito, até agora nic
foram abordados comparativamente. Entre as multiplas e sensiveis
gualidades de sua poética, existe aguela gue converge a um ver-

tice: a arte a servigo da ideologia.
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Em nossa abordagem, procuraremos evidenciar gue em deter-
minado periodo Bob Dylan e Chico Buarque, colocam sua poetica
em prol de um programa e expressam seu pensamento critico, ape-
lando para o sentido de justica e igualdade social. Os movimén—
tos musicais - é protest aong americana (1961) e o samba-pro-
testo brasileiro (1964) - surgiram como manifestacOes gue se em-
penharam na mudanca da realidade histOrico-social de seus res-
pectivos palses.A poetica destes autores, deste modo, preocupa-
se com a realidade imediata e volta-se para a poesia social,
tornando as palavras uma fonte de comunicac¢ao dirigida para di-
versos niveis, desempenhando um papel gue a poesia literaria néo
poderia aparentemente realizar. Em suas formas composicionais a
poesia-cancao de Bob Dylan nos faz retornar ao culto das bala-
das, dos bfues e da folk music , textos narrativos de gue se vale
o autor para transmitir sua mensagem social e contra-ideologica.
Do mesmo modo, Chico Buarque, numa resposta a ideologia dominan-
te, insere-se no. samba-protesto, poetizando em versos narrativos
seus idearios e denunciando o Afatus quo.

.

E necessario ressaltar gue ao analisarmos a postura ideco-
logica e contra-ideologica das cangoes destes autores, partimos
de pressupostos tedOricos sobre ideologia e utilizamos a palavra
em duas acepcoes diferentes: 1) Na concepg¢ao proposta por Mari-
lena CHAUI, ideologisa

é um conjunto logico, sistematico e coerente de represer-
tacoes (idéias e valores) e de normas ou regras (de condu-
ta) que indicam e prescrevem aos membros da sociedade o que

devem pensar e o que devem valorizar, o que devem sentir,
0 que devem fazer e como fazer.

Nesta concep¢ao marxista ortodoxa, ideologia eguivale a um

processo de mascaramento do real e a utilizamos especificamente



em relacao a ideologia imposta pelo sistema com seu discurso
autoritario e fechado, guestionada no discurso contra-ideologi-
co dos autores em estudo.

Ao analisarmos a poética de Bob Dylan e Chico Buargque,
\chegamos entao a um aspectc importante que & o segundo conceitc
de ideologia, proposto pelos poetas e considerada aqui em senti-
do amplo, como o conjunto de idéias que formam a cosmovisao de
um determinado grupo social ou de um individuo em particular. E
nesta concepcao, transcendendo os limites da esfera filosofica
antes comentado, que consideramos o teor do discurso poetico de
Bob Dylan e Chico Buarque, o0s quais criam em suas representagoes
uma linguagem que delata e questiona o real, adotando uma postu-
ra extremamente dialééica e critica.

A linguagem destes poetas, portanto, nao se constitui em
um mero registro da realidade historica, mas investiga, denuncia
e reflete sobre as contradicoes dessa realidade, exigindo trans-
formacOes. Assim, a arte destes poetas resulta numa reflexao
sobre o real. Dal o processo criativo ser o de reapresentacao e

N
retratacao, ou seja, os poetas (re) criam e (re) tratam a reali-
dade de acordc com a Otica social e sua cosmovisao.

No'decérrer desta dissertac¢ao, -nosso objetivo pois, sera
demonstrar que no estudo de suas répresentagées, existe uma se-
mantica velada, carregada de signos e um discurso lacunar que
se apresenta de forma eliptica uma vez que os poetas "nao podem
dizer até o fim aquilo que pretendiam dizer",® mas & nessa tex-
tura que esta contida a "forca do discurso ideoldgico que provem
de uma ideologia que poderiamos chamar de 1ldgica da lacuna ou

16gica do branco".'® E, ainda neste discurso, as idéias se apre-

sentam fora do lugar e do tempo, dai a insisténcia dos poetas

~
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em busca de. um momento extraordinario, no estado de excecao e
utopia, gue se realiza em um estado mitico, em um futuro promis-
sor de fraternidade universal. E nessa transfiguracao da reali-
dade historica, os poetas revelam todo seu desajustamento espa-
c{;1 e/ou temporal, delatando-o através do protesto de suas
cancoes.

E necessario ressaltar que estes poetas, ao expressar
sua ideologia, atuam de forma objetiva na concretizacao de suas
representacoes e/ou identificacoes sociais. Para tanto, tentam
recuperar o sentido etimologico da palavra "protestc", cujo sig-
nificado tornou~-se alterado com o passar do tempo. Originalmen-
t?, o verbo"proteéstar" se refere ao "ato de testemunhar algo,
de preservar ou afirmar uma idéia, causa ou proposta". Assim,
para ser valorizado, o protesto tem gue significar algo positi-
vo, pelo menos para aguele gue protesta e, em ultima analise,
pelo direito de se defender.

A reflexao sobre as relacOes entre arte e ideologia vem
sendo tematizada desde A Replblica de Platao, para guem.pb poeta

.
que protestava (usando a conotacao moderna) era considerado como
um elemento perigoso. Deste modo, a poesia sO era Util e agrada-
vel, guando a servigo da ideologia oficial do Estado. E a poéti-
ca do "centramento, da mimese do consciente exterior®, (...) que
obedece as normas sociais e artisticas,'' de gue nos fala A.R. de
SANT'ANNA.

Na tematica das cancoes de Bob Dylan e Chico Buarque,
ocorre a antitese, ou seja, "a poética do descentramento do dis-
curso da mimese do inconsciente ou interior".'? Os poetas postu-
‘lam-se contra a ideologia do sistema, através de uma linguagem

nao condizente a preconizada pela instituicao. Seus texuvo:r in-
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serem-se no contexto literario como obras de prbtesto, ao dela-
tar a sociedade, ao testemunhar uma ideologia como instrumento
de dominacao. Entretanto, o papel especifico destes poetas &
impedir através de suas mensagens, que a domiriacao e a expldra—
cao da classe dominante seja percebida em sua,realidéde; Deste
modo, © posicionamento ideologico destes autores é}dialético,
pois se de um lado dissimulam a divisao de cla§ses;qem contra-
partida encobrem a existencia desta luta, atfgﬁééiaéigﬁas abs-
tracoes. O discurso ideoldgico de Bob Dylan e‘éﬂiéé §ﬁarquepre-
tende "anular a diferencga entre o pensar, O dizer»é-o ser e,
destarte, engendrar uma logica da identificagéé'(:..)f e por
transmitirém mensagens aiservigo de uma classe nao privilegia-
da, esées poetas sao censurados pela ideologia oficial, “"pelos

14

guardides da verdade", " de gue nos fala Plataoc.

Além disso, Bob Dylan e Chico Buargue sao poetas gque se

D+

relacionam com seu mundo exterior e este relacionamento de
‘compromisso literario, de engajamento poético, conforme nos fa-
la Sartre; e neste sentido a palavra do poeta ‘€ dirigida a
consciéncia do leitor e sua linguagem € utilizada como veiculo-
manifesto para transmitir sua mensagem social. Para tanto, sua
poesia praxis delata o poder dos dominantes sobre os dominados,
integrando;se e partilhando dos problemas na historia e pela
historia, num esforco revolucionario para trahsformar_qs estru-
turas da sociedade. |

E necessario ressaltar que, antes de intérpréﬁérmds as

cancdes,- procuraremos mostrar, primeiramente, O contexto musi-

cal e politico norte-americano, da origem da baladaf

pelos colonizadores ingleses,sua interpenetracaocomo ritmo dos

negros, os bfues e com o fazz . Foi através da temdtica dos blues



67
que surgiu, no final da década de 50, 6 rock, gue, com seu tex-
to-manifesto, rompe comamisica institucionalizada pelo Establish-
ment e com a cultura oficial. Em virtude dos movimentqs gue mar-
caram a politica americana dos anos 60; como a invasao america-
na a Bahia de Cochinos na costa sul de Cuba, o envolvimento na
Guerra do Vietna, a luta pelos direitos civis dos negros, Bob
Dylan se engaja politicamente em manifestacOes contra o Estabfish-
ment , retratando em suas cancgoes 0s conflitos e inguietacoes
desse periodo: e suas melodias, estruturadas nos moldes da ba-
lada ou em forma de blues , sac .0 espelho da realidade ame-
ricana na década de 60.

Do me smo modo, tracaremos uma breve histOria da musica
popular brasileira, da origem do samba, sua interinfluéncia com
a musica européia - ludus, xécaras, serranilhas e romances -
com a musica dos escravos trazidos da Africa. Assim, inicialmen-
te um ritmo exclusivo de uma."baixa classe média",15 c samba,
apos o impulso dado & indﬁstria.fonogréfica no pals, ascende
socialmente, integrando-se a musica tocada em reunioces e saraus
da sociedade carioca da época, para, em 1958, formalizar-se em
um ritmo genuinamente brasileiro = a Bossa Nova. ApOs o golpe
militar de 64, esta misica de carater intimista se identifica
com os movimentos de vanguarda e as manifestacOes integradas
(teatro, musica e literatura) e passa, sob o lema de cancoes de
protesto, a delatar o regime de opressao gue se instala no pais.
Inserido nessa linha de Bossa Nova participativa, Chico Buarque,
atendendo a um pablico da intefligentsia - estudantes, artistas e
ihtegrantes da Nova Esguerda - rompe com o estilo de samba 1i-

rico, apresentado em suas cancoes engajadas sugestoes para ame-

nizar o descontentamento diante do Sistema.
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Em suma, conforme iremos demonstrar nesta dissertacao,
Bob Dylan e Chico Buargue inserem-se como poetas gue se inte-
gram na historia, partilham dos problemas politico -sociais com
sua poesia e se dirigem a.consciéncia e a reflexao do leitor,
para que haja transformacoes.

Ao concluirmos , veremos que a poética destes autores
nao se constitue emuma "literatura de exi4’, em um mero "entrete-

nimento",16

mas € uma poesia de agao e participac¢aoc na historia
e sobre a historia, e ao tentar explicar este posicionamento,
desmascaram o real ao mesmo tempo que tornam a realidade opaca,
idealizando um outro témpo/espago, uma sociedade alternativa,
rompendo deste modo as barreiras entre universos distintos (Es-
tados Unidos e Brasil) procurando superar O individual para
atinglr o universal.

Ressaltamos gue, para dar ao nosso estudo maior embasa-
mento, recorremos a depoimentos, entrevistas em jornais e revis-
tas dados pelos proprios autores, além de nos utilizarmos de
multimeios e de tebOricos da literaturad, assim como de publica-
¢oes que se referem a musica popular.

Fine.:mente, neste estudo comparativo nosso proposito e
divulgar no Brasil a ideologia imanente as obras artisticas de

Bob Dylan e Chico Buarque, razdo pela qual o apresentamos em

Lingua Portuguesa.
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2 BOB DYLAN
2.1 DA BALADA A CANCAQO DE PROTESTO

Democracry don't rule the world
You'd better get that in your head. -
This world is ruled by violence

But I guess that's better left unsaid

{linion Sundown)

A fim de melhor compreendermos a poesia-cancao de Bob
Dylan,; & necessario tracar primeiramente um perfil histdorico da
balada americana, advinda de seus colonizadores ingleses, sua
interpenetracao com o bfue e o jazz, para em seguida apresentar
dentro da tematica da masica de protesto dos anos 60, a aprc-
priagao intencional das formas composicionais da f$ofk music bem
como, o posicionamento ideoldgico e contra-ideoldgico do poeta.

A universalidade da balada nos permite considera-la como
uma das manifestagdes poéticas mais antigas. Desde os primordios
na Grécia, os rapsodos cantavam poemas épicos tirados de cantos
tradicionais ou populares. Uma das caracteristicas dessas esto-
rias, & que elas eram passadas de geracao em geracdo. O fato de
serem transmitidas oralmente, com um cantdr confiando mais na
sua memOria do que no texto impresso, fazia com que cada compo-
sitor dessé, éonsciente ou inconscientemente, sua contribuicac
pessoal a balada, motivando o aparecimento de uma nova versio,
diferente da original.

Durante muito tempo discutiu-se a respeito da identidade
do compositor dés baladas, atribuindo-se sua autoria ora a um

individuo, ora a um grupo social; a hipOtese mais provavel e que
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a balada e fruto de um compositor anonimo, exprimindo um episo-
dio ou pequena estdria, de carater dramatico ou emotivo, da co-
munidade. Como conseqgliéencia, nao podemos identificar o composi-
tor desta ou daquela balada, somente compiladas muito tempo apoOs
seu surgimento, hem se pode considerar a versao que se canta co-
mo correta ou fiel ao modelo original.

Tbmando como apoio textos que definem e caracterizam a
balada, vapresentamos aqueles gque se adaptam ao nosso estudo.
Harry SHAW, por exemplo, define a balada como "poema narrativo

formado de estancias curtas e iguais, destinado a ser cantado

ou recitado™?! Segundo Segismundo SPINA,

a balada € uma cangao para a danca e se compoe da seguin-
te forma: um refrao, uma quadra com rima propria, cantaaa
pelo solista (rapsodo), sendo que o segundo verso & uma
repeticao do primeiro verso do refrao e cantada pelo co-
ro; em seguida, repeticao do refrao. Esta caracterizacac
refere-se a forma mais evoluida da balada popular. A ba-
lada primitiva nao apresentava forma fixa, e era carac-
terizada pelo refrao.Z

Massaud MOISES, historiando sobre a balada, ainda acrescenta os

seguinte detalhes as duas formas liricas acima:

A _primeira, de origenm folclorica, popular ou tradicional,
nao constitui monopolio de qualquer literatura européia,
visto que se desenvolveu tanto entre os povos anglo-sa-
x0es, eslavos, balcanicos e portugueses (...) era um can-
tar de feicdo narrativa, girava em torno de um Unico epi-
s6dio de assunto melancolico, histérico, fantastico ou
sobrenatural. A segunda forma lirica [e] de origem fran-
cesa (ballade) le} tem forma fixa dividindo-se em dois
tipos: a) a balada primitiva surgida no século XIV (...)
com tres estrofes de oito versos; b) balada propriamente
dita com trés estrofes de oito versos, seguidas de um
tenvoi! (conCLusao) de quatro ou cinco versos (...) Numa
balada tipica os Ultimos versos de cada estancia do fenvoi'
s3o identicos.3

A balada propriamente dita alcangou seu apogeu na JIdade
Média e transformou-se, segundo Jacinto COELHO, "num_canto po-
pular, simples e triste onde se narravam sucessos lendarios ou
tradicionais, e era uma espécie de canto que podia tomar acen-

tos épicos e forma culta, aproximando-se assim, da cancao de
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gesta". *

Na Franca, por exemplo, a balada tornou-se palaciana
e passou a obedecer a um conjunto rigido de regras. Na Ingla-
terra, seu despontar aconteceu apenas em fins do século XV, com
os menestréis propagando seus poemas narrativos.em cancoes fol-
cloricas baseadas em estOrias simétricas construidas em versos
de quatro linhas. Essas baladas populares inglesas séokconside-
radas,; por seus pesquisadores, como as melhores do género. |

A balada perméneceu durante muito tempo como um gé&nero
de tradicao oral, recebendo sua primeira compilacao somente em
1765 pelo BiShééﬁPercy, com a publicacao Reliques of Ancient
English Poetry. Esta compilacdo deu a balada caracteristicas
de um genero atemporal. Um seculo mais tarde, entre 1882 e 1898,
Francis James Child, professor em Harvard, publicou The English
and Scottish Ballads,’ em cinco volumes, contendo 305 cdmposi—
coes. Estas baladas propiciaram‘dezenas de versoes, das quais a
maié antiga, intitulada Judas, remonta do século XIII.

Famosas também sao as baladas editadas por Perkins; des-
ta colecao descendem as Lyrical Ballads de Wordsworth, gue mar-
cam o inicio do Romantismo inglés. Outra balada que ficou muito
conhecida neste periodo & The Rhyme of the Ancieﬁt Mariner, de
S.T. Coleridge. Ambas exerceram enorme influéncia sobre o liris-
mo romantico, no século XVIII. Como afirma Angus ROSS, " os poe-
tas romd@nticos estavam interessados nas baladas como arte fol-

clérica, e como documento do passado herdico".®

Dal o surgimen-v
to literario da balada folcldérica ou de arte, gue, em contraste

com a popular, & de autor conhecido e se apresenta como um géne-
ro literario, como as baladas nao musicadas de Longfellow, Wreck

of the Hesperus, La Belle Dame sans Mercy de Keats, e Der Kbnig

von Thule de Goethe. E, dentre os poetas que procuraram imitar



as caracteristicas fundamentais das baladas, sobretudo a espon-
taneidade e a liberdade formal, destacamos ainda Robert Burmns,
Walter Scott, Schiller, Heine e Victor Hugo-.7

Portugal nd3o escapou ao rico filao da poesia tradicional,
aderindo as baladas: Almeida Garrett publica em 1843 o Romancei-
ro, precioso repertdrio de poesia popular, cujas raizes meigu—
lham na Idade Méedia. Nos poetas portugueses, observa-se a pre-
senca da balada segundo o modelc saxonico, ou numa estrutura 1i-
vre, como nas obras de Soares Passos, Julio Brandao, Augusto Gil
e outros.®

Na Ameérica, e mais precisamente nos Estados Unidos, esta
tradicao musical se propagou através de colonizadores europeus
gue trouxeram em seu legado o cultivo pelas baladas. As cangoes
tipicas do interior norte-americano sdao descendentes das musicas
centenarias da Inglaterra, da Escocia e do Pals de Gales. Esta
musica, gue chegou ao povo americano no século XVII e XVIII, de-
senvolveu-se pelas peguenas cidadeé da Costa Atlantica, nas gran-
des planicies do Oeste Central e nas montanhas dos Apalaches.

Todo este acervo foi compilado pelo pesguisador Cecil
Sharp, que fez pelas baladas americanas, especialmente aqguelas
surgidas na regiéo_meridional dos Apalaches, o mesmo que Francis
Child havia feito com as cancoes inglesas. Mais tarde o pesqui-
sador John Lomax também viajou atravées dos estados situados a
ceste do rio Mississippi,a procura de baladas populares repre-
sentativas do pové da regiéo_‘9

Apésar das.diversas transfbrmagées sofridas, através dos
tempos e dos péises, as baladas apresentam determinadas carac-

teristicas formais e de contetdo:
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I - 0 inicio & sempre abrupto e a estoria refere-se a

um unico episoddio.
II - O narrador € impessoal, e mesmo quando ha um "Eu",
gue conta a estoria, ele é despersonalizado.
II1 - A estdOria € narrada através de diadalogo e possul sem-
pre um refrao.
IV - A tematica & fregqlientemente tragica ( embora existam
baladas cOmicas, como por exemplo, a opera-balada de
Jonh Gay "The Beggar's Opera" (1728}.

V - E repleta de repeticao, as vezes de palavras, as ve-
zes de versos inteiros. Esta repeticao crescente gue
tem a funcao de fazer avancar a narfativa, recebe, na
terminologia inglesa, o nome de {incremental nepetition.

Verificamos deste modo gue é diferenca essencial entre a

balada primitiva e a moderna é quevna primeira, nao ha repetigao
de palavras ou versos, apresentando . forma fixa, sendo o refrao

seu elemento caracterizador. Ja na balada moderna, as expressoes
estereotipadas ou sfock epithets apresentam-se repetidos de bala-

da para balada. Como confirmam BARNET{S/BERMAN M:& BURTO %,

estes-cliches ‘nao nos aborrecem mas ao ‘contrario,-dada-a

sua impessoalidade quase sempre emprestam uma simplicida-

de que, sem duvida, contrasta com a violencia da narrati-

va que permeia o texto da balada.l0

Assim, valendo-se das definicOes abordadas anteriormente,

percebemos gque, de sua estrutura inicial destinada a danca, a
balada transformou-se em um cancao-estoria, sendo gue seu cara-
ter narrativo se manteve coeso até a contemporaneidade. Convém

ainda ressaltar que, segundo a definicao encontrada no Oxford

Companion to'English Literature,



" a light, simple song of any kind, or popular song,
often one celebrating or attacking persons or
institutions' 11

€ que se deriva a acepcao politica desse subgénero literario,
usada por autores modernos como forma de protesto social e no

qual se insere o poeta Bob Dylan.

0S BLUES

Além das baladas trazidas pelos colonizadores ingleses;
surgiu no continente americano outro género musical - os blues'?
- gue marcaram sua presen¢a na historia da masica popular ame-
ricana e invadiram o espaco sonoro da era contemporanea. Pois
os blues , transcendendo as fronteirasc deram origem a outras for-
mas como O fazz,o -nock, o frock regional americano e a misica de
outros paises, inclusive a Bossa-Nova no Brasil.

Os bfues surgiram com os negros, trazidos da Africa como
escravos, que fizeram ressocar no solo ameriéano O seu primeiro

protesto em terra desconhecida. Segundo Roberto MUGGIATI,

(...) foi do casamento do grito escravo com a harmonia
européia que nasceu o .blues. O primeiro grito negro cor-
tou os ceus americanos como uma espécie de sonar, talvez
a unica maneira de fazer o reconhecimento do ambiente no-
vo e hostil que o cercava. A medida que o escravo se afun-
dava na cultura local - representada, no plano musical,
pela tradicao européia - o grito ia se alterando, assumia
novas formas,1l3

Assim, dessa expressao de lamento, as vezes de escarnio ou de
uma manifestacao de coragem, nasceram os bfues, com sua marcacgao
basica, que & a blue note, cuja trajetdria, segundo o mesmo autor,

pode ser simplificada no seguinte esquema:

GRITO = BLUES == RHYTHM & BLUES = ROCK N'ROLL = ROCK
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A linguagem do bfﬁ@@é , a sua célula basica, a bfue
note, & encontrada no §AZZ eno £0CR , assim como nas
misicas de Bob Dylan (2 moda do estilo folclorico branco),
nas cancoes dos Beatles e dos Rolling Stones,l4

A tonalidade do bfue & triste, melancdlica, resultante dessa re-
sisténcia cultural, ou da inadequac¢ado do negro, incapaz de so-
breviver em seu habitat americano. Alguns criticos chamam as
blue notes de "rebeldes" ou "marcantes", e na lingﬁagem musical
de dinty notes (notas sujas).

Como Roberto MUGGIATI especifica:

0 Dblues. , seguindo o ritmo natural da fala, acabou se
fixando em 12 compassos divididos em 3. partes iguais,com
um diferente acorde para cada parte., As proprias palavras
marcaram esta divisao:

I'm going down/and liay my head/ on the
rail road track/

I'm going down/and lay my; head/ on the
rail road track/

When the train/come along/ I'm gonna
snatch it back/

No final de cada frase sobra um tempo livre, que & preen-
chido por um acorde musical; este esquema e chamado de

dialpgo entre voz e guitarra e esta presente também no
rock.15

Marshall STEARNS, pesquisador de fazz, nos confirma este
éstrutura de trés versos, acrescentando ainda gue "o segundo
[verso] geralmente repete o primeiro, fornecendo, assim como a
estrofe da balada, um bom veiculo para uma narrativa de qualquer
tamanho": -

You may bury/my body down/by the highway
side./

_You may bury/my body down/by the highway
side./

So my old evil spirit/can get a Greyhound
bus/and ride./16

Apesar de sua origem popular a métrica do bfue & uma das
mais classicas de toda a literatura: o pentametro jambico. O
maestro Leonard BERNSTEIN, ilustrou essa caracteristica em seu
disco " O que & jazz" tocando um Macbeth Blues , baseado na peca

de Shakespeare:



17

I will not/be afraid/of death/and bane/
I will not/be afraid/of death/and Bane/
Till/Birnam forest/come to/Dunsinane./

(ATO v, Cena 111}V

A estrofe do bfue viria das mais aﬁtigas baladas anglo-saxoni-
cas - as ballifts - que o negro conheceu na América. Pois o blue,
assim como a balada, € um tipo de musica para ser cantada. Nas
zonas rurais, o ritmo era marcado com a batida dq_pé, utilizan-
do instrumentos rudimentares e faceis de carregar como a gaita-
de~-boca. Mas com o passar dos tempos outros instrumentos foram
sendo introduzidos: a guitarra, a marimba, o bandolim. E nas
cidades, o acompanhamento com instrumentos mais sofisticados co-
mo o piano, a clarineta, o trombone, se deve & influencia euro-
peéia.

Na sua formacao inicial, b blue servia de suporte a wonrk-
s0ng e ao field-hollen, técnica vocal africana muito antiga de cha-
mada e resposta que 0Ss negros entoavam nos campos de colheita |

as margens doMississippi;. servia ainda de pano de fundo na musi-

ca.religiosa, nas cantigas e escarnio, ¢ mais especificamente na
Gospel-s0ng, nos spirituals e nos minstrel-shows. A misica negra ritma=
va assim os trabalhos cadenciados, as batidas de martelos, mar-
retas ou machados; em certos casos a work-s0ng descrevia a tare-

da especifica usada para descarregar os trilhos:

Walk to the car, steady yourself
Head high!

Throw it away!

That's just right.

Go back and get another one,l8

Em muitos desses bfues encontramos esta tradicao musical
de apelo-e-resposta proveniente da Africa Ocidental e que pas-
sou para a musica negra americana através das Gospel-songs - can-

coes religiosas afro-americanas e espécie de fusd@o de hinos



18

protestantes com as Wwoik-songs. Esta tradicao de interpelacao e
resposta provém do estilo de salmos cantados na Nova Inglaterra
desde 1650, sendo sua funcao mantida coesa, isto e, primei;o o
pregador £izia as palavras e em seguida a congregacao cantava.
Os negros transformaram estes hinos de origem européia em verda-
deiroes canticos sincopados, ao ritmo vivo das palmas e dos peés.

Ja os 4pirituaks (cantico cristdo dos negros), conservaram
elementos proprios dos rituais religiosos africanos - entoados
mais lento e solenemente - sao solos inspirados em trechos bi-
blicos adequadbs a condicao do negro.

Em meados do século XIX, surgiu o minstrel-show , forma ‘de
divertimento baseado na musica e nos folguedos dos negros do Sul,
e gue permaneceu nos palcos americanos por mais de cinqﬁenté
anos. A musica do minstrel codificou numerosas formas secundarias
da miusica negra rural gue desta maneira se tornou acessivel a
ouvintes brancos. Estes espetaculos desempenharam papel importan-
te na comunidade: atores brancos pintavam o rosto de preto, can-
tando, dancando representando os darkies (crioloé). Companhias
ambulantes de minstrels percorriam comunidades agricolas, aldeias,
cidades, levando .. .0 . - mundo melodioso e burlesco do negro
americano. A principio, todos os minstrels eram brancos. Com o
fim da Guerra Civil, os proprios negros formaram suas companhias
e passaram a escrever musicas para os shows, como JamesA.Bland,l9
um grande compositor deste género musical. Os espetaculos de
minstrels recriavam a Histdria segundo a visao negra: Adao e Eva,
O Descobrimento da América, parddias de Hamlet, além das monta-
gens mostrando a vida em um circo.

Por sua véz, o minstrel-show deu origem ao nascimento do

Vaudeville e a comédia musical, sendo que o marcante dessa musi-



ca foi preparar o ouvido americano para o surgimento do jazz.

Existem tambeém bfues alegres e rapidos, porem antes de
tudo, os blues sdo uma forma de expressao musical de um proleta-
riado inicialmente rural e depois urbano. Na verdade, o blues
trazido da Africa expressa todo um contexto social, pois o afri-
cano nao conhece a musica como uma manifestacao isolada de arte
e sempre a usou como fungao estritamente comunitaria. Masica e
linguagem africana nunca foram divididas rigidamente, como no
Ocidente. Cada palavra pode ter um significado, dependendo de
sua entonacao. Este carater fortemente vocal ‘da misica dos ne-
gros passou para o blue e para o jfazz ao entrar em contato com
instrumentos europeus na América, principalmente os de sopro,
que se prestam mais a imitacdao da voz humana. I

Existem ainda correntes de bfues gue atuaram e.deram nas-
cimento ao jazz , entre elas o {olk-blues, o country-blues, o prisdion-
bfues e o blue arcaico. Esta &€ a forma musical de_um proletaria-
do rural; depois viej:am os bfues urbanos, como os c/(/tlj—b&L%, o
wiban-blues, o nrhythm-and-blues e o soul-blues. Existem também as for-
mas regionais destes tipos de bfues: Mississippi-blues (rude e ar-
caico) , Texas-blues (movimentado, flexivel e mais proximo do jazz)
e o blue da Costa Leste, da Florida e do Tennessee, influencia-
do pelo folclore branco do country e do hillbilly *.

O periodo de ouro dos bfues foi a década de vinte, guando
se grava o primeiro bfue , na interpretacao de Mamie Smith, The
Crhazy Blues.?0 Surge entao, uma verdadeira industria de #ace. records
{discos raciais) assim denominados por serem gravados, interpre-
tad’os e vendidos exclusivamente a comunidade negra americana. A

maioria dos intérpretes desses bfues eram mulheres: Getrude "MA"



20

Rainey: Ida Cox, Lil Green e Bessie Smith a mais celebrada can-
tora de bfue classico com a cancao, St. Lowis Blues, de autoria
de William Handy, o "Pai dos Blues". Por essa época, no auge do
enﬁusiasmo, fabricas de discos mandaram pesguisadores musicais
a procura de bfues urbanos nas cidades como Atlanta, Houston,
Kansas City, Memphis, New Orleans, St. Louis; e em zonas rurais,
vilas e aldeias situadas nas duas Carolinas, Gedrgia, Missis-
sippi, Tennessee e Texas.

A tematica do blues sempre se constituiu em cangoes
cheias de tristeza, desamor e especialmente de textos que falam
das condigées“subhumanas do negro americano escravizado durante
um periodo e discriminado até a atualidade; os bfues eram acima
de tudo a afirmacdo da individualidade do negro, que manifesta-
va ‘através da musica, sua consciéncia de separagéo do resto da
sociedade. Os bfues sao, portantc, um estado de espirito, dai
sua cosmovisao cética, retratando o mundo sem ilusOes. E sua
poesia lirica pode ser considerada como a unica contribuicao
verdadeiramente auténtica de inspiracao popular. Assim, os blues
em sua maioria, éram composicoes feitas por poetas que, viven;
vciando a conjuntura da época, refletiam em versos a situacao

critica da realidade social.

A FOLK-SONG

A partir da revolucao industrial, compositores como:
Leadbelly, Pete Seeger, Wdody Guthrie, Phil Ochs, sao responsé—
'~ vels pelo surgimento de uma tradicao musical a f{olk-s0ng , qua-
lificada como o ritmo marcante das classes oprimidés, tendo se
distingliido da "musica oficial" pelo seu carater contra-ideolo-

gico. Em seu valor denotativo, a palavra folk-s0ng na lingua in-
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glesa, significa a tradicao musical de uma certa regiao ou et-
nia. Modernamente, o termo {olk-songer , & designado a cantores
de baladas populares que fazem uso politico de cancoes folclo-
ricas, adaptando-as de antigas baladas ou criando novas; A folk-
song distingue-se da musica oficializada pelo Establishment por
conter um cunho ideoldgico e uma participacao efetiva no contex-
to historico de seu tempo. O termo {olk-singenr assim, refere-se
apenas agqueles que pretendem cantar cancoes folcléricas_tradi-
cionais.

'%ﬂA antologia americana Hard Hitting Songs for Hard Hitting
People, nos oferece exemplos de como a cangao refletia nac sO a
situacdo politico~social, mas também a intencao de seus composi-
tores em mudar o Afatus quo : As composicoes de Leadbelly - caﬁtor
negro descoberto pelos pesguisadores John e Alan Lomax numa pri-
sdo de Louisiana ~ Take This Hammer, Green Conn , sao baladas gque de-
" nunciavam a exploracdo do negro por “"patrdes brancos". Também
Woody Guthrie - "part country, part folk-singer. From his mother,
he learned old ballads and traditional 'songs. From the radio and
the peope he.heard country music®*- compos blues baseados em bala-
das inglesas e irlandesas, testemunhando a pobreza e a intensa
migracdo dos americanos em busca de melhores condicbes de vida
do periodo da "Grande Depreéséo“. Um de seus bfues mais famosos,

2

. 2 - - .
Worrnied Man bfues ,”” por exemplo, €& uma cancao. de lamento contra a

guerra, a opressao e a bomba atomica.

0 JAZZ

Os blues, de inicio uma forma musical essencialmente vo-
cal, ao ser adaptado e tocado por instrumentos mais sofisticados

da cultura européia, diluem-se com a misica cosmopolitana nova-
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iorquina, resultando numa arte de grande importancia para a cul-
tura musical norte americana - o jazz.

Nascido em New Orleans, em fins do século XIX, tornou-se
conhecido através de uma orquesta de brancos, a 0niginal Dixieland
Jazz Band (ODJB), que mais fazia do que imitar a musica dos ne-
gros, tocada nos saldes e teatros da época e fregfientados exclu-
sivamente por brancos. ' A historia do jazz ficara marcada para
sempre por este paradoxo: as primeiras gravacdes da nova musica
foram realizadas, nao pof instrumentistas negros, mas por bran-
cos, os da 0Orniginal Dixieland Jazz-Band, em 1917. A grande ironia &
gue embora a musica dos negros fizesse sucesso, o jdzz entrava
para o ambiente musical americano, através de uma orquestrg
"branca;.

Nesta época, o consumo da musica na sociedade americana
se resumia em um esquema padronizado: a populacao urbana branca
consumia masica classica e/ou popular, sendo gque apenaé uma mi-
noria da classe média branca, a infelligentsia , passara a. presti-
giar, ainda que de modo eletista, a musica do negro, o jazz . As-~
sim, das margens do Rio Mississippi, as bfues notes infiltram-se
por toda a América, inclusive na musica erudita: em 1924, George
Gershwin, utilizando-se da musica popular americana, escreve uma
peca em forma sinfdnica com elementos de jazz - o concerto em fa
para piano Rhapsody in Bfuesem 1923, Darius Milhaud, influenciado
pelo mesmo ritmo, apresenta seu balé La Creation du Monde; enguan-
to que em 1927, Ernst Krenek, ao Visitar os Estados Unidos, in-
teressando-se pelo estilo jazzisfico, compoOe sua peca de maior

éxito, a oOpera Johnny Spielt Aug.



O ROCK: A REVOLUCAO MUSICAL DA DECADA 50/60

A cancao popular americana e os grandes shows musicais da
Broadway entraram em decadéncia no periodo entreguerras, mas a
misica negra - o jazz -~ continuava sobrevivendo e ganhava cada
vez mais forca, abrindo uma nova frente musical: o nock n'aoll.

O nrock n'roll nasceu da fusidao do rhythm & blues com o country
& Western. O rhythm € blues nada mais era do que o bfues rural i mo-
da da cidade, acompanhado por guitarras elétricas nos guetos das
grandes gidades. Por sua vez, tanto o countrhy (musica folclorica
das zonas-rurais) como o western (a mﬁsiqa dos vaqueiros do Qes-
te) permanecem com seu carater regionalista e seu mercado espe-
cifico explorado por pequenas gravadoras (indies) de Memphis e
Nashville,® importantes centros musicais do Tennessee.

As formas do fthythm & blues se concretizaram através . de
artistas brancos criades na tradicao do counthy & westfern : Elvis
Presley, nascido em Memphis e embalado desde cedo pela estil:
country & western -, consegue o hibrido da musica branca com o
nhythm & bfues , sendo que o estilo do negro aparece em seu modo de
cantar, na sua voz rouca e na entonagao quente e sensual. Desco-
berto em Mémphis, grava Shake and Rock Around th@ Clock - 7mﬁsica ba-
seada no mecanismo das covers 2% (coberturas) - copias de um ve-
lho bfue, My Daddy Rocks me with one Steddy Ro£f, interpretado por Nora
Holt, cantora negra da década de vinte. Segundo Roberto MUGGIA-
TI, “quando Elvis juntou as duas correntes - Zhythm & blues +
country & western o produto final, o rock n'rofl, surgiu carregado
do ritmo negrotZZS bﬂu@b?ﬁte&'

A fusao dessas duas correntes, a partir dos anos 60, mu-
daria todo um sistema musical e num sentido mais amplo, passaria

a guestionar a prépria cultura vigente na época. Na verdade, O
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rock nao existiria sem a revolucdao sonora desencadeada por Elvis
Presley, Chuck Berry, Little Richard, Bill Halley e seus Cometas
- compositores(que abalaram as estruturas do Estabflishment dando
origem a juventude transviada. O nock foi portanto uma revolugao
mundial, tanto no campo da musica popular quanto nos.usos e cos-
tumes de uma geragao, pois nao somente conguistou a América do
Norte, como também ganhou forca e projecao universal, converten-
do-se na manifestagéo da geracao que, com a ajuda da musica,bus-
cava um meio para sua propria realizacido: inicialmente de uma
forma pouco precisa, com o estilo pseudo-existencialista de Ja-
mes Dean, no filme "Juventude Transviada" (1955) - elo de liga-
cao entre os jovens da década de 50 ev60 - e mais tarde como uma
manifestacao mafcante, geradora de um snock irreverente dando
surgimento a protest-song . E se a Mauselhesa foi para a Revolu-
cao Francesa um canto de guerra - AlLons, enfants de La patrnie,/ Le
jour de glonie est annive - para a juventude dos anos 60, orock foi
a prbpria revolugaoc.

Vemos,portanto, que o fock como forma de protesto aconte-
ceu do mesmo modo que a musica negra que ao concientizar-se de
sua separag¢ao do resto da sociedade americana, deu seu grito de
protesto através dos bfues. Inseridos no universo do tock como for-
ma de protesto, os poetas: dessa década fazem de suas misicas a
plataforma de suas reivindicacoes. .Bob Dylan e os compdsitores
da musica underground mudaram nao somente © cenario musical, mas
também a tematica de toda uma geragao gue passou a acreditar na
cancao popular como forma de contestacao social.Estes jovens,
imbuidos no idedrio de mudar o curso da histbéria, propalam atra-
vés de suas cangoOes, uma sociedade alternativa, um mundo sem

opressao.



Em sua cz?iati\’idade, a musica uVldMs’mound, o hock, a
pProfest song e mals Precisamente a 604@[2""(1/.\4..‘(' , estdo baseadas
nas formas comp®SiCiOnais das blue notes , pois a tematica dos
blues , estd profundamente ligada as questooes pplitico—sociais.
Slogans apregoados POy Dylan e seus contemporaneos, .como por
exemplo, Make Love noT Wan, Do 1t, temas de cCancdeg ALL you need 44
Love | como cantavam oz Beatles, sado encontrados em versos de
antigos blues que J& Genunciavam a problemitica da sociedade

€SCravocrata:
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I don't want to be a slave

1 don't want to work all day

1 don't want to be true 26
1 just want to make love to you.

NeeraassesssseseesersanenTRt ey

O conjunto de Ayck Rolling Stones , tomando como base as
blue noots , vio aos Estados Unidos buscar na masica negra a te-
mética—manifesto de swuas composicoes. Streext Fighting Man, de Mick
Jagger4Keith Richards5 por exemplo, é adotada como hino pelos
Y4pPies que politizavam as contestacdes nas ruas de Chicago,fOI‘
¢ando a Convengéo»do Partido Democrata a modificar sua politica
no Vietnd e proclamando o povo a luta:

Jverywhere I hear the sound of Warching,
charging feet boy,

Comes summer here and the time iz pjop.
for figting in the streets, pgy.27

UM Grupo de midsicOS, saidos de Liverpool, Mimetizando os blues
e ©  aock n'roll negro e Chuck Berry, Little Richard e Fats Domi-
no, precOnizam cm Ver%Os sua RQUO,&L’C(:OVL‘JF'Q contra o Eémbmmeni
ingligg, dizendo:

You say you want a revolution

‘Nell you know, we all want to
~hange the world,2S
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Enguanto John Lennon enfatizava o enorme poderio das mas-
sas, em Power to the People:

Say we want a revolution

We better get on right away

Well, you get on your feet

and on the street.
Oh, when your man is working for nothing
You better give' em what they really own.29

Como confirma Roberto MUGGIATI, ao analisar a dialética
entre musica e realidade social, " Este envolvimento social da
musica se reflete na acdo politica, conduzindo a uma ligacao
direta entre cancdo/revolucdo", 3

Esta crenca no poder politico-musical se déu, portanto,
através do rock ,.que em contraposigac a inexpressividade das
can¢oes de consumo, postula o artista na concepcao de masica co-
mo instrumento conﬁra a ideologia do Sistema; e & na poética de
Dylan e seus contemporaneos que reside sua importénéia maibr,
pois a letra aparece nao somente “como suplemento verbal da mi-
sica,. mas consiste, sobretudo, no suporte ideologico da cancac.

Concluindo, podemos resumir que, desde o advento da bala-
da, sua interpenetracao com O canto negro - os blues , o jazz e
finalmente, o 4ock - a misica serviu como um veiculo catalizador
das manifestacoes politico-sociéis. E a partir da década de 60,
estas reivindiqagées; se tornam enféticas através da cancao de

protesto, gue se traduzira como o canto-manifesto de aspiracodes

de justica e igualdade social.
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*  hillbilly - individuo que mora nas montanhas, especialmente no Sul dos Estados Unidos.



2.2 A INFLUENCIA POLITICO-LITERARIA DA CONTRACULTURA

Because something is happening
But you don't know

What it is

Do you, Mister Jones?

(Ballad of a Thin Man)

A sociedade americana dos anos 50 ficou marcada pelo cul-
to desenfreado & tecnocracia que se materializava através da
‘afirmacao do "American way of life", da prosperidade ilimitada
e do conformismo alienante sob o mito do capitalismo. Deste mo-
do, a ideologia dessa sociedade essencialmente tecnocrata afir-
mou-se através de uma teoria incontestavel e dominadora, consc-
lidando~-se em um sistema altamente repressivo e massificadox.
No contexto politico, encontramos um periodo de lutas entre duas
poténcias - os Estados Unidos e a Uniao Sovietica - traduzida
pelo horror nuclear e pela guerra fria e expressada tanto atra-
vés de investimentos industriais bélicos, quanto no- macarthismo.

Esse periodo ficou marcado politicamente como a "geracao silen-

ciosa". Conforme analisa Normam MAILER ,

These have been the years of conformity

and depression ... one could hardly maintain
the courage to be individual, to speak

with one's own voice.31

Doris PECANHA, numa abordagem sobre esse momento histori-
co nos confirma que nos Estados Unidos pOs guerra “a crenca na
razdao individual preconizada nos séculos XVII e XVIII, foi des-

locada para o culto as técnicas e (...) a razao individual con-
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"3“ sendo assim a fé nas

verteu-se em repressao intelectualista
técnicas um substituto a coragem interior necessaria para en-
frentar os problemas inerentes a natureza humana. Simultanea-

mente segundo a visdao de Rollo MAY, a perda da significac¢ao do

homem na era contemporanea,

(...) a falta de unidade cultural e psicologica, produ-
ziu a falta de unidade interior, o trauma, e portanto a
ansiedade num grande nﬁmero de pessoas no seculo XX [pois]
(...) a dicotomia espirito-corpo_converteu-se numa_sepa-
racao radical entre razao e_emogao, com entronizacao da
vontade e repressao das emocoes,33

\
Questionando os fundamentos dessa sociedade tecnocrata,

e a crescente crise de identidade entre os jovens, artistas e

a 4intelligentsia aliam-se n3o sd em busca da afirmacdo de sua in-
dividualidade, mas também como forma de contestacao social. Des-
te modo, essa sociedade americana marcada pela racionalidade
cientifica e pelo academicismo - fabricante dos white colbarns -
foi severamente criticada por jovens denominados a Geracao Beaf,
'qugjangarmﬁ§g§a§éapérauma,das mais marcantes manifestacdes dos
anos 60 - a contrécultura. Os beats ou beatniks, protestando con-
tra a cultura oficial, tentaram criar uma sociedade alternativsg
determinando nao s6 uma mudanca significativa na literatura nor-
‘te-americana, como também no comportamento da juventude em ge-
ral. Partindo para uma remodelagSo de si mesmos {(novo estilo de
vida),re}yindicafénl uma maior plasticidade na conduta, nas emo-
¢Oes (apego ao misticismo, ao jazz e as drogas) e no intelecto,
com a producao de uma literatura socialmente engajada. Assim, €&
preciso salientar que o movimento beat nd3o se restringiu apenas
ao meio artistico e intelectual, mas também se concretizou em
‘'uma movimentacdo existencial que surgiu simultaneamente na Cos-
ta Leste (Nova quk), na Costa Osste (Califodornia, Sao Francisco

e Berkeley) e na Carolina do Norte.
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O termo beat tem sua origem com os musicos de jazz- "I'm
beat right down tomy socks”,.que o utilizavam para designar a ba-
tida deste ritmo. Este +termo & bem claro para Os americanos, co-
ﬁo nos afirma D. Pecganha: " beat significa golpeado, batido ‘e

implica num sentimento de ser usado",*

pois assim se sentiam
Os poetas e escritores dessa geracao.

0 termo Beat Generation chegou ao conhecimento do publico
através do New York Times (1952) e foi criado pelo romancista Jack
Kerouac que, ao retratar este movimento, afirmou: ... " para
mim significa ser iluminado e ter idéias iluminadas" ¥

Entretanto, esse espirito quéstionador inserido nas obras
da Geracao Beat e em especial na poesia de Allen Ginsberg, Gre-
gory Corso, Gary Synder, L. Ferlinghetti e na prosa de William
Burfoughs e Jack Kerouac, € encontrado em expoentes literéa-
rios que os precederam, na medida em que se identificaram na lu-
ta ééf uma politica adequada & realidade de seu pais: Henry Da-
vid Th;reau, Walt Whitman e William Carlos Williams, ja haviam
proclamado em prosa e verso, maior liberdade no pensar e no di-
zer. Escritores nacionalistas, incompatibilizados com seu tempo
e sua sociedade, perceberam a distancia existente entre o ideal
e a realidade americana, preconizando em suas obras uma mensa-
gem a favor de uma América mais livre, baseada nos ideais demo-
craticos e na justica social. Autores revolucionarios, procla-
maram suas idéias progressistas por meio da nao viocléncie.

E mais especificamente, esta atitude politico-simbolica
de raizes muito americanas se ﬁanifestara em 1846, guando Henry
D. Thoreau recusou-se a pagar Os impostos em protesto contra o
governo americano qgue sustentava a guerra no México (1846-1848)

e consolidava a escravidao. Em Civil Disobedience, obra classi-



ca sobre a opressao institucionalizada, o escritor nos afirma:
"No man should violate his conscience at the command of a
government"}6 Este ensaio inspirou o pensamento politico de
Tolstoi, guando oprimido pelas forcas dos czares russos; serviu
de base para a filosofia de resisténcia passiva de Gandhi duran-
te a revolugao na India contra o Império Britanico; foi retoma-
da por Martin Luther King, lider dos movimentos pelos direitos
c&vié} e serviu de musa inspiradora para a cancao de protesto
dos anos 60, sendo explorada por poetas como_John Lenpon, Paul
Simon, Bob Dylan e pela cantora Joan Baez. 37

Estas idéias liberais foram também abordadas por Walt
Whitman em seu poema panfletario Panoramic Views (1870) que, em
solidariedade a raga negra, delatava os males da Américé escra-
vocrata, pregando a democracia racial. Suas aspiracoes em Beat !
Beat ! Daums 138, eram as do homem livre, enguanto que em One's

.39 v 3 N -

Self I Sing celebrava o Homem Moderno e a formacao das massas
mediante o investimento no individuo.

A esta apropriacao nao dogmatica da politica filosofica
de Thoreau e das idéias progressistas de Whitman, os beats alia-
ram ainda a funcao da poesia social, através dos poemas escritos
para serem musicados de Walt Whitman e dos versos livres de
William Carlos Williams. - = Esse retorno a tradicao oral da
poesia, ja& havia sido proposta por Whitman em]I hear Amenica Singing,
onde o poeta se refere a suas composi¢Oes "como musicas ou dé—
clamacoes (...) para serem cantadas pois apresentavam uma estru-
tura musical ". O poeta William Carlos Williams fez esta mesma
proposicdo quando buscava o que ele denominou de commom speech

rhythms “° e que foi incorporada pelos pelos poetas beats.

O objetivo da poesia beat era assim retomar a funcao so-



cial do poeta com a fiqalidade de formar uma platéia engajada
com um pensamento critico-social. Conforﬁe Bruce COOK, em seu
estudo sobre esta geracao nos afirma, "What the Beats did was to’
demonstrate that poetry might be restored to ré&cﬂd.placeamong
the performing arts".*

Essa tendencia em relacionar poesia e musica & encontra-
da também nos versos de Allen Ginsberg, escritos para serem li-
dos em voz alta, ou ainda servirem de letras com um acompanha-
mento musical. Deste modo, esse retorno.a concepcao de poesia
como cancao foi proposital, pois gquase toda a poesia beat foi
escrita para ser recitada, assim como o fizeram os antigos me-
nestréis, que iam da forma narrativa a poética e vice-versa.

Conseglientemente, esse mimetismo tinha como objetivo a criacao

de um idioma numa fusao de prosa e poesia, servindo assim a pa-

ilavra falada como forma de contestacao social.

Inserida nesse contexto literario e/ou musical, a etime-
logia da palavra beat sofre uma ampliacao, significando a fluen-
cia, o improviso, a auséncia de normas fixas, aliada ao estilo
de vida beat - envolvimento profundo entre musica + liberdade +
prazer. O escritor beat fazia sua composicOes com a mesma liber-
dade_que_um misico de jazz improvisa seu ritmo, dai a insistén-
cia no espontaneo, horiﬁtuito de guebrar com os padroes rigidos
e com 0 estilo tradicional e academico.

Além dessas inovacgoes literérias( os beats uniram-se as
minorias raciais, buscando na musica negra a sua forma de pro-
testo. Portanto, essa unido entre poesia beat + jazz nao se con-
solidou somente pela capacidade de improvisacao (caracteristica
fundamental do_ﬂuz>) mas pelo sentido explicitamente politico de

suas cancoes - baladas e bfues que se referiam a opressao, as
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questoes sociais, a luta pelos Direitos Civis, numa atitude de
‘contestacao ao Establishment , a sociedade tecnocratave racis-
- ta dessa deécada.

| Na sua ptaticidade os poetas Allen Ginsberg, Gregory
Corso, Gary Snyder, Jack Kerouac, Lawrence Ferlinghetti, faziam
seus recitais nos coffee-shops de Greenwich Village e nas Uni-
‘veréidades, acompanhados pela mGsica nas sessoes fazz/poetrny.

Conforme Cook explicita:

Jack Kerouac was the most obsessed by the jazz ethos ...
He attempted to infuse all his work with the urgency

and continuous flow of the music. He took the inspiration
of his technique of Spontaneous Prose, discussed earlier,
directly from jazz improvisation. Allen Ginsberg referred
to it from time to time as 'spontaneous bop prosody',
embellishing it thus slightly so that its origins would
be apreciated,42

Essa ligagao poética-musical torna-se tao forte que Jack
Kerouac publica Mexico City Blues (242 choruses}), coletanea de
diversos livros onde o autor tenta imitar com palavras o som 4o

sax tenor Bebop, como Kerouac nos diz no prefacioc:

I want to be considerer a jazz poet blowing along blues
in an afternoon jam session on Sunday. I take 242
choruses; my ideas vary and sometimes roll from chorus
to chorus orr halfway through a chorus tolhalfway into
the next ... 43 -

Esta miscigenagao entre cultura branca»(beaté) e cultura
negra (jazz) €& analisada sociologicamente por Norman MAILER: quan-
do nos fala sobre o herdi hipstenr , outro fendomeno de contestacao
social, contemporaneo aos beats. Mailer aborda o hip como o an-
ti-herdi americano dessa década; diante da faléncia da revolugao
proletaria nas sociedades industriais o "brancb" nega os valores
estabelecidos da cultura vigente passando a se identificar com o
‘negro (white negno ), exatamente porque nele estd o depositario

de uma instituicdo marginalizada em constante "rebeliao" contra
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a sociedade branca gue o cerca. Assim, O hi{pster como bem o de-
fine Mailer, € um "estado de espirito", uma atitude de revolta
contra o sfatus quo , o simbolo da coragem diante da opressao. E
o surgimento deste anti-herdéi na literatura beat éconteceu jus-
tamente por essa negacao do mito da raca branca, gque atraves do

personagem de Kerouac expressa seus pensamentos, dizendo:

Num entardecer lilas caminhei com todos os musculos do-
loridos entre as luzes da 272 com a Welton no bairro
negro de Denver, Gostaria de ser um negro, sentindo que
o melhor que o mundo branco tinha a me oferecer nao era
eéxtase bastante para mim, néo era vida o_suficiente, nem
alegria, excitagao, escuridao, musica, nao era noite o
suficiente ... Desejava ser um mexicano de Denver, ou
mesmo um pobre japones sobrecarregado de trabalho, qual-
quer coisa menos aquilo que eu tao tristemente era, um
"branco'- desiludido.%4

Assim, o movimento beat foi a semente geradora que come-
¢ou apenas como uma manifestacao literaria, mas gue espalhou
seu ethos e deu espago para o surgimento de uma producdo esté-
tica, politica e existencial muito importante para as geracoes
subsegllentes - a contracultura. O inconfdérmismo da juventude dos
anos 60 se manifestara através de reivindicagées come o Free
Speech Movement, Students of a Democratic Soa,&?/ty (§.D.S.), as marchas
contra a guerra do Vietna, o Pacifismo, a politica pelos Direi-
tos Civis preconizada por M.Luther King, os Festivais de Musica
que lancaram as bases para o sentido'coﬁunitério de vida (etica
da democracia partidaria do S.D.S.).

A linha-mestra da poesia beat em enfatizar a palavra oral
com o objetivo de transformar as platéias foi émplamente difun-
dida através do conceito de misica underground - agquela que tem
um compromisso politico-social. Essa mGsica ird aparecer nas
cangées_de,protesto dos Beatles e dos Rolling Stones, no estilo

4oLk -music de Bob Dylan e nos grandes concertos de #ock gque se

tornaram happenings de contestacdo social: Newport (1965), Monte-
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rey (1967), Woodstock, Altamont e na Ilha de Wight, na Inglater-
ra em 1969, respectivamente. E através dos ritmos do rock, que os
novos compositores se revelam habeis manipuladores da palavra,
rompendo com O consumismo estéril e melodico da musica sem idéias-.
Neste contexto politico-literario surge a figura de Bob
Dylan, discipulo e admirador de Allen Ginsberg - elo de ligacao
entre a geracao dos anos 50/60 - engajando-se nas marchas de pro-
testo, nos festivais de musica e nos recitais de poeéia, tornan-
do-sé o poeta politizado e o protdotipo de um offbeat. Segundo o
critico Robert SHELTON, Dylan "is the product.of the beat gene-
ration (...) he came into beat poetry just at the very tail end
(...)". %A exemplo do personagem andarilho de On the Road, de
J. Kerouac numa recusa a sociedade gue lhe €& imposta - "I had
already decided that society, as it was , was pretty phony and
I didn't want. to take part of that ... You could feel it, a lot

nké

of frustation... Dylan sai em busca de sua propria identida-

de, a procura de novos valores e de sua liberdade de ser:

I didn't leave home because of my curiosity to see what
was going on elsewhere, I just wanted to get away. Hibbing
was a vacuum (...) where I lived there aren't any suburbs.
There is no poor section and there's no rich section.
There's no wrong side of the tracks and right side of the
tracks ... As far as I knew: where I lived, nobody had
anything that anybody else didn't have, really. All the
people I knew had the same things.47

Trocando a Universidade de Minnesota por Greenwich Villa-

ge, esconde sua ascendencia (Bobby) Zimmerman e assume a vida

beat .:

1 came out of the wilderness and just fell in with the
beat scene... people comin' and goin', nobody with any
place special to live. You always ran into people you
knew from the last place ... There were a lot of poets
and painters, drifters., scholarly types who had dropped
out of the regular nine-to-five life, 48

Dylan freglientou a Universidade de Minnesota na época em



gue havia um grande envolvimento entre jfazz/poesia . No "campus"
a nova esquerda americana surgia como um mpvimento que tinha o
monopdlio das idéias; discutiam temas politipos como: direitos
civis, politica externa e interna, marxismo, ehquanto a direita
acirrava-se na tematica convencional: Deus, a Patria, a familia
... Mas foi atraves de Woody Guthrie gque Dylan ingressou na po-
litica: "Maybe I became interested in politics through Guthrie,
rather than through the political campus".l‘9

Em Nova Ybrk, Dylan torna-se um dos poetas responsaveis

pela uniao entre poesia e a $ofk-music. Conforme Robert SHELTON

nos confirma:
The union of poetry and folk music in Greenwich Village
during 1961-63 held,thanks in part to Dylan. By the times

he wrote the "1l Outline Epitaphs" for his second album,
Dylan coupled folk and beat poetry.>C

Freglientando os cafés de Greenwich, como o Gaslight,

Commons, Cafe Wha? € O Folklone Center, Dylan & entao des_cobérto pe-

lo critico musical do New York Times, que assim o caracteriza:

A bright new face in folk music is appearing at Gerde's
Folk City. Although only 20 years old, Bob Dylan is one

of the most distinctive stylists to play in Manbattan
cabaret in months.

Resembling a cross between a choir boy and a beatnik ..,5%

A partir de 1961, ao se iniciar nos Estados Unidos, o movimento
da folk music nevival , Bob Dylan se torna um de seus poetas res-
ponsaveis. E.a cancao popular conseglientemente, passa a explorar
dois temas antagonicos: chavOes amorosos, submetidos aos padroes
hollywoodianos e a §ofk music que, engajada na contracultura e na
misica underground, passa a retratar seu protesto social. Imbuido
no circuito desse movimento, Dylan insere-se na fo0fk music , como
forga politica de transformacao social: "We are in the midst of

.o . -1
a folk music boom, because the times cry for the truth"(...).



<influenciado pela formas composicionais da fofk music que co-
'megava a aparecer em Nova York, Dylan -tocava e cantava ao som
da counthy music , de Hank Williams e do bfack nhythm & blues de
Little Richard, e grava seu primeiro LP Bob Dylan (1962) gue in-
cluia entre ofd bfues e baladas tradicionais, composi¢oes suas:
Song IbﬂMody,7h£hUﬂ New Yonk , baseada em uma cancao de Guthrie,
Talkin' Subway . Em: seu segundo LP Freewheelin' (1963), Dylan ja
& o porta-voz da Nova esquerda e o cantor da profest-song:"Minhas
cancoes", dizia ele, "protestam contra a guerra, as bombas," os
preconceitos raciais, -contra o conformismo"; sao deste LP, as
cancoes, A Hard Rain a Gonna Fall e Blowin' 4n the Wind que se tornou
0 hino do Movimento pelos Direitos Civis e do qual Dylan e a
cantora Joan Baez faziam parte.

Nesta época Dylan foi homenageado com o Tom Paine Award,
pela sua participacdo ativista nos movimentos de igualdade e
fraternidade entre os homens. Como ele nos diz, em um trecho de

seu discurso,

... they talk about Negroes, and they talk about black
and white (...) about colors of red, blue and yellow
(...) I don't see any color at all when I look out ...
I've never seen one history book that tells how anybody
feels ...53

.0 seu terceiro LP, The Times they're a Changing (1964),
s0 vem confirmar o caminho que o poeta seguia, transformando

stias cangOes em um instrumento objetivo de causas sociais. Com

o

17 Another Side of Bob Dylan (1964), além dos temas sociais e
polificos, O poeta passa a compor taﬁbém cancdes intimistas. Em
1965, Dylanvgrav; o LP Bringin' it All Back Home, no gqual par-
tiaz para o ritmo eletrizante do folk-rock , o gue lhe causou a
perda do apoio de Joan Bae:z.

ApOs este periodo de envolvimento com a fofk musdic (1961-
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1965), dentro do contexto politico da época, a tematica de Bob
Dylan se diversifica e o poeta passa a ser o compositor ecleti-
co, um homem de varias faces: o mito do §olk-rock em How does it
Feel? e Evenybody Must get Stoned; omistico »ém Lay, lady, Lay e o homem
religioso em 1 Dreamed, 1 saw St. Augustine, Knochin'on Heaven's Doox,
Propenty of Jesus, Gotta Serve Somebody, Gospel Plow.

~ Mas & na sua primeira fase composicional que enfocaremos
nosso estudo, onde Dylan, envolvido com as baladas, os bluese de-
mais ritmos da musica negra americana e numa fusao entre poesia
e oLk music , transforma suas cancOes na plataforma politica de
suas reinvidicacOes. Nosso estudo subsegliente se detera no pe-
:;iodo de seu engajamento politico, manifestado pelas suas men-
sagens ideoldogicas e na analise da cosmovisao do poeta, onde a
critica e contestacao ao Sistema se tornam enfaticas, como nos

versos de Maggie's Faum, que nos dizem:

#esessesacsnsssncsssronsvracnness

I got a head full of ideas
That are drivin' me insane.

"Ssessredeeersrssrr s LRt ra

Well I try my best

To be just like 1 am,

But everybody wants you

To be like them.

They sing while you slave and I just get bored
I ain't gonna work on Maggie's Farm no more.

Resenhado o paiﬁel poliiico—literério dos anos 50/60, ve-
rificaremos agora, através da analise ideoldgica e contra-idec-
_1égica‘de‘éuas cancdes, como o projeto de transformacao social.
iniciado pela Geracao Beat, sera absorvido por Bob Dylan, ao
romper com os valores tradicionais de sua sociedade e ac assumir
seu povo, preconizando saidas alternativas através dé texto-ma-

nifesto de suas composicoes.
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2.3 A IDEOLOGIA E CONTRA-IDEOLOGIA DAS CANCOES

Music is in the cafes at night
And revolution in the air

(Tungled. up 4in Blue)

Ao realizarmos nosso estudo sobre a natureza da tematica
ideologica e contra-ideoldgica de Bob Dylan, ao decodificarmos
sua forma composicional, nao iremos encontrar uma poética sim-
ples, linear, mas sim uma poesia elaborada num eterno jogo de
palavras, sendo o hermetismo uma caracteristica em toda sua
obra. Dylan, rompendo com a linguagem oficial, revela seu desa-
justamento a realidade ideologica que o envolve, transformando

sua poesia no instrumento de reivindicacoes- sociais. E sua poé-

tica, centrada em propositos politicos, apresenta assim, umdis-
curso social evidente, refletindo a imagem do poeta-politico
preocupado com O panorama historico de seu pals. Dylan, envolvi-
do com a tematica da fofk music , posiciona- e contra a ideologia
do Establishment passando a retratar criticamente a realidade
politico-social. E consciente de sua funcao, participa em mani-
festacOes por uma América mais humana, .identificando-se com ©
protesto dos negros, em manifestacoes por uma Universidade menos
tecnocrata, com os politicos perseguidos e os desertores da guer-
ra. Além disso, a invasao a Bahia dos Cochinos, em Cuba e o en-
volvimento dos Estados Unidos na guerra do Vietnda fazem com gque

a tematica de suas cancOes volte-se quase que exclusivamente pa-
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ra o mundo politico, mais propriamente contra a politica do
Establishment que se afigurava como um tempo incompativel com a
cosmovisao ideoldgica do poeta.

Na analise da criatividade poética de Bob Dylan, enguan-
to compositor da $ofk music , verificaremos qﬁe existe nao soO uma
coeréncia em toda sua tematica, como também, em suas formas éom—
posicionais, resultante do contexto politico vivenciado pelo poe-

ta. Dylan nos confirma este seu posicionamento,

Americans were involved in the Vietnam war. Soldiers
were killing a hundred thousand people in a foreign
country and nobody could interfere. This is the
reason of MYy’ song...ok

Assim, através de uma leitura ideolbdgica da poesia po-
‘litica de Dylan, observamos que sua postura € a do poeta engaja-
do com a realidade histdorica de seu pais.

Em Subtfernanean Homesick Blues , temos a exemplificacido desse
contexto onde o poeta coloca em versos sua posigao.contra o en-
volvimento americano no Camboja, advertindo, simbolicamente, mu-

dancas na politica de seu pais:

You don't need a weatherman
To know which way the wind blows,

Twenty years of schoolin'
And they put you on the day shift.

Composta nos moldes de uma balada, em Farewell, Angelina,

o poeta nos fala metaforicamente de "transformacoes que aconte-

[1*A]

cem nos céus", anunciando um tempo sinistro, que para o poeta
sindnimo de catastrofe, de fim, de apocalipse. A cancao & uma
denuncia contra a guerra que, se abatia entre os Estados Unidos
e o Camboja. E numa apologia aos soldados qﬁe partiam, Dylan co-

loca-se contra a realidade da politica americana. Assim, o tem-
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po inaceitavel é aquele pertencente a histdria, que ameaca des-
truir o mundo do poeta. Como ele nos diz, na despedida a sua
amada:

Farewell, Angelina

The skies are on fire
And I must go.

There's no need for anger
There's no need for blame

Just the table stands empty
By the edge of the seat
Means Farewell, Angelina
The skies are tremblin'

And I must leave

Farewell, Angelina

The skies are changin'‘colors
And I must leave fast.

Neste texto-manifesto, Dylan retrata um periodo de crise
em seu tempo e em sua sociedade, denunciando em versos a reali-

dade gue lhe & adversa. E & atraves de um paralelismo sintatico,

The skies are on fire,

The sgies are ‘tremblint

The sky is fallin'

The skies are changin' colors
gue o poeta nos revela uma semantica de incerteza , de medo, de
transformacdao, manifestando sua inguietacao em relacao ao futu-

ro de seu pais. -

Na canc¢ao Mr. Tambowrine Man , (1964) o poeta detéem o tempo
presente, passando a retratar sua mensagem em um futuro apoca-
liptico; e utilizando-se da técnica surrealista de misturar e
confundir o tempo convencional, faz parar ¢ tempo, evocandoc ©

passado em imagens anacronicas:

Then take me disappearing' through the smoke
rings of my mind,

Down the foggy ruins of time, far fast the
frozen leaves,
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The haunted, frightened trees, out of the
windy beach,
Far from the twisted reach of crazy sorrow.

Nesta parada de tempo, nesta fuga da realidade presente para lu-
gares distantes,"desapareéendo nos anéis de fumagca de seu pen-
samento", estd inserida sua resposta contra-ideoldgica ao
Establishment . Dai o culto ao passado (ndo a um passado histo-
rico, mas mitico) 0O horror ao tempo real, ao presente, que lhe
é inaceitavel. O poeta, ocultando a realidade social, busca a
liberdade (utdopica) num outro tempo/espago atraves de imagens
gue conseguem apagar de sua memOoria tudo que lhe € triste ...
"far past the frozen leaves , The haunted, frightened trees,

out of the windy beach, far from the twisted reach of crazy

sorrow ...", para assim esquecer o momento no apelo poético da

danca:
Yes, to dance beneath the diamond sky with
one hand waving free,
Silhouetted by the sea, circled by the
) circus sands,
Will all memory and fate driven deep beneath
the waves, ‘
Let me forget about today until tomorrow.
Esta estagnacao do tempo nos & explicada por Marcuse em
sua analise do pensamento freudiano, quando nos diz " a intem-

poralidade & o ideal do principio de prazer. O tempo nao tem
poder sobre o id que & dominado pela fruicdo";/’ ajudando o ho-
mem a esquecer o presente, passado ou futuro. Assim, a mensagem
de Dylan resume-se nessa sua fuga a um outro tempo, nesse trans-
portar-se a um outro espago utdOpico, onde nao existe a interfe-

rencia do fluxo do tempo, aliado a conformidade das institui-

coes. A luta contra o tempo em Dylan passa a ser o momento de-
cisivo na luta contra o sfatus quc.

Na poética de Dylan, cada estrofe corresponde a um pen-
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samento: por um breve instante ele consegue capturar o momento,
dando a ilusao de deter o tempo. Tomando como exemplo a cancao
Sheltern grom the Stomnm, verificamos esta realidade utdpica, esta

busca a um "espac¢d. seguro", gquando o poeta nos diz:

Everything up to that point

Had been let unresolved

Try imagining a place

Where it's always safe and warm.
Well I'm livin® in a foreign country
But I'm bound to cross the line
Beauty walkes a razor's edge
Someday I°11 make it mine

If I could only turn the clock

To when God and her were born
"Come in", she said, I'll give you
Shelter from the Storm.

Observa-se gque nos versos, nao somente o tempo, ja ana-
lisado anteriormente, mas também o espaco €& carregado de signi- |
ficacao cultural, e consegfientemente de ideologia. E nessa bus-
ca por um outro espaco gue reside sua mensagem social. Dylan,
na ansia por seu ideal, ignora a realidade histbrica, postulan-
do uma sociedade, em um espacgo a parte, dentro de uma visio po-
litico-cultural: a Sheltern from the Stoam.

De acordo com a concepgao de Marilena Chaui,

a realidade historica é reflexionante, ou seja, e o
movimento de contradicoes que produzem e reproduzem
o modo de existeéncia social dos homens, e que, gode
conduzir a transformacido da existéncia social.>

Seguindo eéte pensamento, podemos dizer gue em sua cosmovisao,

a postura ideologica de Bob Dylan & coerente, pois em sua refle-
x30, O poeta entra em contradicio com a histbdria, exigindo trans-
formagoes sociais; colocando-se. ao lado da ciasse dominada - os
nao privilegiados pela sociedade de classes - Dylan cristaliza
em "verdades" a visao invertida da histéria, do real, da exis-
téncia social, na crenca de gue suas idéias & gue sao verdadei-

ras, pois nao dependem da histdéria, mas de transformacdes nas



relacoes sociais.
E o posicionamento de ruptura ideologica do poeta com seu
tempo, para viver o estado de excecao, o momento extraordinario,

para revelar seu desajustamento social:

Everything up to that point had been let unresolved
Try imagining a place, where it is always safe and warm.

Este momento e atemporal e a-espacial e sobretudo dialético,

pois o poeta delata, guestiona a sociedade, sentindo-se estran-

-

geiro em seu proprio pais:

Well, I'm living in a foreign country
But I'm bound to cross the line
Beauty walks a razor's edge

" Someday I'1l1l make it mine,

If I could only turn back the clock
To when God and sne were born

1

E na crenca de gue suas representacoes & que sao verdadeiras o

poeta revela sua ideologia, dizendo:

" Come in, ... I'll give you-
Shelter from the storm".

E na cancdo Blowdin' in the Wind, a Marsellaise das manifestacoes
politicas deste periodo, que Dylan postula suas exigéencias, as-

pirando por mudangas na politica dos Direitos Civis de seu pais:

BLOWIN' IN THE WIND
How many roads must a man walk down
Before you call him a man?
Yes,'n'how many seas must a white dove sail
Before she sleeps in the sand? )

4 Yes, 'n'how many times must the cannon balls fly
Before they're forever banned?
The answer, my friend, is blowin' in the wind,
The answer is blowin' in the wind.

How many times must a man look up
Before he can see the sky?
Yes, '‘n'how many ears must one man have
Before he can hear people cry?
Yes, 'n'how many deaths will it take till he knows
That too many people have died?
The answer, my friend, is blowin' in the wind,
- The answer is blowin' in the wind.
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How many years can a mountain exist

Before it's washed to the sea?

Yes, 'n'how many years can some people exist
Before they're allowed to be free?

Yes, 'n'how many times can a man turn his head,
Pretending he just doesn't see?

The answer, my friend, is blowin' in the wind,
The answer.is blowin' in the wind.

A fepetigéo do pronome numeral “how many", por todo o texto &
enfatica e faz avancar a narrativa, ao mesmo . tempo gue as pala-
vras "before" e "answer”, dac continuidade a sedliéncia da esto-
ria. Além disso, o discurso ideoldgico do poeta é eliptico, pois
somente sugere através de signos, seus pensamentos, suas cren-
cas e representacoes. Este texto, portanto, apresenta uma forma
lacunar, porgue o poeta, por uma guestao de sobrevivéncia ou im-
posigéo’do_préprio Ezﬂdwiﬂmwhi, necessita de uma técnica nova
para transmitir sua linguagem. E essa roupagem é»costuraaapmin—
cipalmehte por uma textura de duplo sentido, através de uma fa-
la alterpativa,'pois de acordo com M. CHAUI, " os poetas nao po-
dem dizer até o fim aguilo que pretendiam dizer",’’ dai a razio
do uso de imagens,;do recurso estilistico de metaforas, sob as
guais o poeta guestiona os direitos preconizados pela Constitui-
¢ao Americana. Nesta canc¢do, a postura ideoldogica de Dylan é éen-
fatica, na sua pretensido de anular as diferencgas sociais e ao

preconizar gue somos todos iguais perante a Lei:

How many roads must a man walk down

Before you call him a man?

How many times must a man look up

Before he can see the sky?

Yes, 'n' how many deaths will it take till he knows
That too many people have died?

Yes, 'n' how many years can some people exist
Before they're allowed to be free?

E o poeta tenta dar explicacOes sobre esta divisdao de clasgses,

ao encontrar certos referenciais de todos e para todos, como
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por exemplo, a Liberdade e a Igualdade. Assim, o simbolo da paz,
da harmonia universal, aparece- na palavra‘"dove", mas & decodi-
ficada pela resposta gque "desaparece com o vento": "The answer
is blowin' in the wind" ... pois longe estava a solucao a ser
encontrada pelo Sistema americano, nesse periodo de crise poli-
tica.

A importancia desta cancdao no contexto historico de seu
. tempo, é ressaltédé por R. SHELTON, ao afirmar gque: " The Civil
Rights Movement was cresting énd this understated song summed
up the passions and questions of the time".>8

Em The Times they'-re a- Changing, composta na noite em que
o Presidente John Kennedy foi assassinado (24.10.63), Dylan mos-

'

tra-se o poeta-politico preocupado com as mudancas na historia

-

de seu pais: "This was definitely a song for a purpose" nos diz
o poeta. "I knew exactly what I wanted to say and for whom I
wanted to say it":? Baseando-se na balada escocesa " Come all ye
Bokd Highway men/ Come all ye minnens, come all ye tender hearted Maidens",
Dylan anuncia, ja na primeira estrofe,-mudancas no curso natu-

ral da histdria, através de um metaforico dilavio:

Come gather ‘round people
Wherever you roam

And admit that the waters
Around you have grown

An accept it that soon

You'll be drenched to the bone,
If your time to you

Is worth savin'

Tnen you better start swimmin'
Or you'll sink like a stone
For the times they are a-changing.

Usando a estrutura de uma Black Gospel-song e seguindo os
recursos vocais da misica religiosa negra, onde o pregador sola
e os fiéis respondem, Dylan prega, a seguir, sua parabola aque-

les que gquerem salvar-se, enfatizando mais uma vez sua fungao
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de pregador, ao falar na Apocalipse, sobre a Revelacao:
1:3 ... for the time is near.

Assim, anunciando que o "tempo estava para chegar", Dylan se co-

loca na posi¢ao de missionario, chamando os fiéis para escutassem

0 que tinha .a - dizer:

I1f your time to you

Is worth savin'

Then you better start swimmin'

Or you'll sink like a stone

For the times they're a changin'.

Uma outra leitura biblica ainda pode ser encontrada nos

recursos de Dylan: baseado em S3o Marcos, 10:31 But many that
are the first will be the last, and the last first".

E nos dizeres do poeta:

D R R I N X

For the loser now
Will be later to win
And the first one now
Will later be last.

The slow one now
Will be later be fast

For the loser now
Will be later to win.

No contexto literario desta canqao encontramos as imagens
da "flood tide", nos versos "the waters around you have grown";
da "fate's spinniﬁg wheel”, nos dizeres do poeta "for the wheel's
still in spin; da "blocked doorway", em "don't stand in the
doorway, don't block up the hall", da "storm battle" em: "There's
a battle outside / It'll soon shake your windows/ énd rattle your
walls"; e da " changin' road", na repetigao do refrao "For the
times they're a changin'", que é enfatico por todo o texto da
cancao. E através destas imagens que o poeta faz suas premoni-

cOes; e sua proposta & que todos se juntem para gue oucam seu
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i

chamado:" come writers and critics", "mothers and fathers®,

"senators and congressmen”, fazendo um apelo poético atraves
da cancac: "Please, heed the call"; seus versos Sao curtos e
incisivos, num tom messianico, como num aviso, a indicar um fu-
turo arrazador. E & por intermédio desta semantica carregada de
simbolos, gue o poeta transmite sua mensagem contra-ideologica,

profetizando em versos mudancas na historia de seu pals:

#eesvrssecrssennsnsPRsssressannnas

Please head the call.

Come writers and critics

Who prophesize with your pen
The chance won't come again
And don't speak too soon

For the wheel's still in spin
And there's no tellin'who
That it's namim'.

For the loser now

Will be later to win

For the times they are a-changin.

Come senators, congressmen
Please heed the call

Don't stand in the doorway
Don't block up the hall

For he that gets hurt

Will be who has stallecd
There's a battle outside

And it is ragin'

It'1l1l soon shake your windows
And rattle your walls

For the times they are a-changing -~

Como mothers and fathers
Throughout the land

And don't criticize

What you can't understand
Yours sons and your daughters

Are beyond your command

Your old road is

Rapidly again.

Please get out of the new one

If you can't lend your hand

For the times they are a-changin'.

Portanto, atraves de uma leitura ideongica desta cancao,
podemos afirmar que Dylan, consciente de sua funcao social, faz
de sua poesia o velculo-manifesto de-suas reinvidicacoes. E na
sua denuncia sobre a realidade historica, o poefa delata sua so-
ciedade, aspirando por transformacoes e termina suas premonicoes

dizendo:

The line in drawn
The curse it is cast
For the times they are a-changin'.



dade, Dylan nos retrata como num painel’ poético de "Guernica",
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Em outra visao apocaliptica sobre seu tempo e sua socie-

os horrores de um conflito nuclear, na cancdo Hard Rain's A - Gonna

Fall:

Where have you been my blue eyed son?

Where have you been darlin' young one?

I've stumbled on the side of twelve misty mountains

I've walked and I've crawled on six crooked higways

I've stepped in the middle of seven sad forests

I've been out in front of a dozen dead oceans

I've been 10.000 thousand miles in the mouth of a graveyard

And it's hard, hard, hard, hard,
Jt's a hard rain's a-gonna fall

What have you seen my blue eyed son?
What have you seen my darlin' young one?

saw .a new born baby with wild wolves all around it;

saw a highway of golden with nobody on it.

saw a black branch with blood that keep drippin'

saw a room full of men with their hammers a-bleedin’

saw a white ladder all covered With. water;

saw ten thousand talkers whose tongues were all broken;
saw guns and sharp swords in the hands of young children;

And it's a hard, hard, hard, hard
And it's a hard rain's a gonna fall.

e

What did you hear my blue eyed son?
What did you hear.my darlin!' young one?

heard the sound of a thunder that roaded out a warning;
heard the roar of a wawe that could drown the whole world;

heard one hundred drummers whose hands were a-blazing;
heard ten thousand whispering and nobody listening;
heard onde person starve, I heard many persons laughing;
heard the song of a poet who died in the gutter;

heard the sounds of a clown who cried in the alley;
heard the sound of one person who cried he was human.

And it's hard, hard, hard, hard.
And it's a hard rain's a gonna fall.

o

Who did you meet my blue eyed son?
Who did you meet my darling' young one?

met a young child beside a dead pony;

met a white man walked -a black dog;

met a young woman whose body was burning;
met a young.girl, she gave me a rainbow;
met one man who was wounded in love

met another man who was wounded in hatred.

And it's a hard, hard, hard, hard.
And it's a hard rain's a gonna fall.

P P b

What'll you do now my blue eyed son?
What'll you do now my darlin' young one?

I'm a-going back out for the rain starts a falling;

"I'11 walk to the depths of the deepest dark forest;

Where the people are many and their hands are all empty;
Where the pellets of poison are flooding their waters;

Where the home in the valley meets the damp dirty prisqp;;.

Where the executioners face is always well hidden;

Where the hunger is ugly, where the souls are forgotten
Where black is the color, where none is the number;

And I1'11 tell it and speak it and think it and breathe it;
And reflect from the mountain so all souls can see it;
Then I'11l stand on the ocean until I start sinking:

But I'll know my song well before I start singing;

And it's hard, hard, hard, hard.
And itfs a hard rain's a gonna fall.



O poema e composto de 58 versos, seguindo a estrutura
paralelistica da balada e distribuidos da seguinte forma:

le pergunta.

20 resposfa.

32 refrao.

O narrador gque conta a estOria atraves de um dialogo com o fi-
lho, é despersonalizado, e a tematica da cancao nos evidencia
um fato ou acontecimento tragico.

Mas é através de desvios lingliisticos qﬁe,permeiam o tex-
to poético, da repeticdo de palavras, que o poeta nos deixa sua
mensagem social. Tomando como exemplo o refrdao onde o adjetivo
harnd aparece repetidamente, fazendo avancar a narrativa e aumen-
tando a tensao poéfica do texto, Dylan nos fala de algo estranho,

de uma *ameaca, gue estd para acontecer:

It's a bhard, hard, hard, harg,
It's a hard rain's a-gonna fall.

Observe-se que a J{ncremental repetition & incisiva, con-
firmando a afirmacao de Leech: "The linguistic repetition is a
deviation in whic¢h the author puts the most significant part of
the message".62
Nas perguntas feitas pelo poeta existem paralelismos

sintaticos de similaridade que podem ser considerados como ©

elemento enfatico proposto por Dylan, ao dizer:

Where have you been

What have you seen My blue eyed son?
What did you hear My darlin® young one?
Who did you meet

What'll you do

Simultaneamente aparece também um paralelismo sintatico

de contraste, que enfatiza um tempo futuro e a proposta do poe-
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ta € que esse tempo estd ameacado por algo que virad acontecer:
What'll you do now, my blue eyed son?

Mas sao nas respostas postuladas pelo filho, que Dylan nos mos-
tfa a nivel semantico, a sua "desarmonia" ideoldgica, através

de um conjunto de fenOmenos naturais e ecologicos que apontam
metaforicamente para o mundo ameacado do poeta: A adjetivacao
inciéiva de "crooked highways" " sad forests", "dead oceans",
"dead pony", "deepest dark forest", "damp dirty prisea" e a
subjetivacao sinistra de “graveyard", "gutter", "alley",(€'poison",
mostram que toda a natureza.do poeta sera afetada, no prenuncio
talvez de uma guerra nuclear. No verso 18, encontramos a meta-
nimia da guerra nas palavras: "guns and sharp swords" gue con-
cretizam a idéia do poeta de que algo esta por acontecer: uma
ameag¢a ... um perigo... ou até a morte, como também nos versos
25 e 26: " I heard the sound of a thunder that roaded a warning,
I heard the roar of a wave that could drown the whole world". O
poeta utiliza-se da tematica da‘guerra para revelar todo seu-
desajustamento em relacdo & realidade, que se resume na sﬁares—
posta contra ideoldogica ao Establishment. E a esperanca € que sua

mensagem possa ser ouvida por todos:

LR R A A L L Y SesesrescacsrenmssnasnasRto e

I'11 tell it, and speak it and think it and breathe it.
And reflect from the mountains so all souls can see it.
Before the rain starts a-fallin'.

Em uma leitura desta primeira fase composicional de Bob
Dylan, enguanto compositor da §0fk music , podemos concluir que
a tematica das cancgoes deste periodo se sustentam em um eixo
ideologico coerente, ou melhor, contra-ideoldgico, e no qﬁal

reside sua mensagem: a do poeta engajado nas reformas politico-
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-socliais de seu pais. E, no culto a tradicao folclorica, as ba-
ladas ao #hythm & blues e aos blues , a postura do eu-poético é a
do homem preocupado com o contexto histbrico de seu tempo, tor-

nando desta maneira, as palavras mais importantes que a melodia,

gue a batida do ritmeo beat: "the times cry for the truth... and

people want to hear the truth... that's just what they're
hearing in good folk music"; 63 " Assim, atrayés gesﬁgs, cancoes
contra-ideoldgicas, Dylan coloca-se ao lado dos ndo privilegia-
dos pela sociedade de classe. Simultanemante,na intencao de re-
tratar as desarmonias com o seu mundo exterior que lhe é adver-
so.,Dylan entra em desacordo com a historia, excluindo-se da
realidade que nao compreende, insurgindo-se contra o sentido do
tempo e/ou da diregao a gque ele se encaminha. E a resposta aos
desafios desta realidade passa ser sua mensagem contra-ideolo-
gica. e sua ruptura com o Establishment cuja logica gera e con-
solida desequilibrio, desigualdade e injusticas sociais. Em con-
trapartida, o poeta cria uma harmonia ideoldogica, atravées de
seu tempo/espaco utdpico, gue se realiza a-historicamente; dai
o culto ao tempo passado (mitico) e ao futuro (apocaliptico). E
nesta visdo de mundo que se centraliza sua mensagem, seu idea-
rio de confraternizacdao entre os homens, na busca de uma socie-
dade alternativa onde nao haja guerra, conformismo, opressao,

discriminacao, que & o universo ideoldgico do poeta:

L R A N N R R R IR I I AT AP S

Without ideals or violence

people carry roses

T'wae. in another lifetime

Try imagining a place

Where it's always safe and warm.

(Sheltern from the Stonm)



54
NOTAS

54 DYLAN, Bob. Biograph. A five-record de Luxe Edition. n'.p.

55 MARCUSE, Herbert. Eros e civilizacdo: uma interpretacdo filosofica do pensamento
de Freud. Rio de Janeiro, Zahar, 1972.Cap.2 - p. 41-45.

56 CHAUT, Marilena. O que é ideologia. 8.d. Sdo Paulo, Brasiliense, 1980. p. 52.

. 57 CHAUI, Marilena. Cultura e democracia. O discurso competente e outras falas.
Sao Paulo, Ed. Moderna, 1981. p. 22,

58 DYLAN, Bob. The times they're a-changin'. Bob Dylan. Texto da contracapa do dis-
co 400.024. B. Estero. 33 rpm. 30 cm. 1985.
59 . The times they‘fe a-changin'. Texto da contracapa do disco.

60 BIBLIA, Revelacdo. 1:3.

61 . Sao Marcos. 10:31.
62 LEECH, G.H. A linguistic guide to English Poetry. London, Longman, 1971. p.57.
63

DYLAN, Bob. Citado por: SHELTON, R. p. 121.



3 CHICO BUARQUE
3.1 DA ORIGEM DO SAMBA AO SAMBA PROTESTO

Entao eu lhe pergunto pelo amor ...
A vida inteira diz que se guardou
Do Carnaval, da brincadeira

Que ele nao brincou

Gt eseccacscanncecsnasasenntasnaanns
Nao se comprometeu, nem nunca se
entregou
Chessicnisesnsessnassassseasurnoonns
E agora, velho,

0 que e que eu digo ao povo?
Ceerseiesieesesssescositatannananan
Eu lhe pego perdao

Mas nao vou lastimar

(0 Velho!

M

Ao abordar. as cancOes politicas de Chico. Buarque, faz-s
necessario historiarmos primeiramente sobre a origem do samba,
sua evolugéo,isua interpretacao com a musica estrangeira - o
jazz - e consegliente criacao de um ritmo genuinamente nosso - a
Bossa Nova - que, engajando-se no contexto histdrico pré e poOse
64, toma a forma e a estrutura das cancoes de protestc, confor-
me demonstraremos no decorrer deste capitulo.

Durante- os -dois  primeiros—séculoside scolonizacao;-os uni=:- -
cos tipos de misica ouvida no Brasil, eram os cantos das dancas
rituais dos indigenas (acompanhadas por instrumentos de soprb
como flautas, trombetas, maracas, apitos e bate-pés), os batu-
ques dos africanos (a base de instrumentos de percussao como
tambores, atabaques, marimbas e ganzas) e as cantigas dos colo-
nizadores europeus, representadas por géneros musicais do tempo
de formacdo dos primeiros burgos medievais dos séculos XII e
X1V, conhecidos como romances, xacaras, ludus e serranilhas.

A musica brasileira comecou a se formar devido justamen-
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te a interinfluéncia desses elementos musicais. Segundoc:histo-
riador J.R. TINHORAO, a marcha e o samba - "géneros de misica ur-
bana reconhecidos como mais autenticamente cariocas - surgiram
da necessidade de organizacao de um ritmo pafa a festa desorde-
nada do carnaval", ! pois até os primeiros anos deste século as
musicas cantadas neste periodo podiam ser desde "velhos estri-
bilhos de sabor africano ou os cucumbis e afoxés de escravos, co-
mo as polcas, modas sertanejas e até valsas (...)";? isto porque
o carnaval, ainda mais parecido com o entrudo, nao levava em con-
ta a musica, mas a mera brincadeira de molhar os passantes com
seringas dfagua, nao possuindo gqualquer tipo de organizacao mu-
sical.

O aparecimento da primeira marcha carnavalesca deu-se em
fins do século XIX, com a composicao 0' Abre Alas da Maestrinea

"

Chiguinha Gonzaga, inspirada de acordo com Tinhor3o, na cadéen-
cia que os negros imprimiam a passeata enquanto desfilavam can-
tando suas masicas (...} ao som de instrumentos de percusséé",3
enquanto entre a populagao branca, grupos de éortugueses ainda
saiam as rués malhando bumbos no zé-pereira.” Naquela época a
palavra samba era usada, ségundo Buarque de HOLLANDA, para desig-
nar "uma espécie de danca de umbigada, de origem africana, com
ritmo marcado por palmas, chocalhos e outros instrumentos de per-
cussao e as vezes acompanhada por violao e cavaguinho".

A criagao do samba, como genero musical, aconteceu de for-
ma peculiar, e estd ligada ao contexto social do inicio do sécu-
lo XX. A sociedade do Rio de Janeiro, o maior centro cultural do
pals, era constituida de duas classes bem distintas: de um lado,

os aristocratas e a classe média em franca expansao social e cul-

tural, em decorréncia do periodo de industrializacdo pelo gual
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passava o pals; de outro, vivendo na parte mais antiga da cida-
de, amontoados em cortigos, portuarios, aventureiros, escravos
recém-libertos, enfim, uma classe que TINHORAO denomina de "uma
baixa classe média“.’

Ao inves dos saraus onde se ouvia a modinha e a polca, o
que se escutava desse outro lado da cidade. era "um tipo de ma-
sica particularmente tocada por baianos que viviam no Rio, e gue
se constituia de um estribilho cantado, ao ritmo de palmas e vio-
las ao gual se juntava um improviso cantado pelos participantes
de maior_talento".6 Estas reunides, como as que patrocinava a
baiana Tia Ciata, doceira e mae-de-santo, denominavam-se "'par-
tideiros', isto e, de gente gue se dedicava ao 'partido alto'"’
{a expressdo provém da alta dignidade desse samba, cultivada por
minorias negras). Foi na casa da Tia Ciata, contando com a pre-
senca de moradores desta parte da cidade e aqsquais se juntavam
folides, mesticos e musicos, que nasceu a primeira misica grava-
da levando no selo do disco a indicacao "'samba', com © nome de
Pe&yTeﬂeﬁnw.(l916)",8 tendo como compositor Ernesto dos Santos,
o Donga.

Cabe ressaltar que, Pelo Telefone, por "trazer versos fol-
cléricos muito populares na época, por ser uma musica do genero
'‘partido alto’', ﬁor ter nascido numa reuniao de ‘partideiros’,

° e mais ainda: o

era o gue chamariamos de uma criacao coletiva”
samba Pelfo Telegfone constituiu-se guase como uma cangao de pro-
testo, pois ironizando a repressao policial a jogatina pratica-

da pela sociedade carioca da éepoca, fazia severas criticas ao

chefe da policia em seus esforcos para acabar com o jogo do azar:

0 Chefe da Policia
Pelo Telefone
Manda-me avisar



Que na Carioca
Tem uma roleta
Para se jogar.

Segundo a revista de musica Os Poetas da M.P.B.,

- nac se sabe se por traduzir uma postura politica popu-
lar ou se por causa da polemica que se formou em torno
da autoria do ‘novo genero de musica', [ o certo & que
o samba alcangou enorme sucesso ] sendo cantado nas
ruas, pelos biocos de folioes, nos locais de reunioes,
nos gramofones das lojas de discos le] atraves da im-
prensa local, 10

Fato interessante & que o significado da palavra mudou:
antes designando uma espécie de festa ou danca quando se costu-

mava dizer hoje vou dar um samba 1ld em casa", o samba passou
a ser conhecido a partir da composicao Pelfo Telfegone , como gene-
ro musical - primeiro ritmo legitimamente carnavalesco e popular
do Brasil.

| Entretanto, essas composicOes até pelo menos 1920, nao
eram feitas exclusivas para o carnaval, mas sim para o ano todo
e "sO quem produzia com intencoes carnavalescas eramos composi-
tores anonimos, que formavam os grupos de ranchos, blocosEacor—
does, guase sempre fazendo glosas aos seus nomes" .1t

Segundo Aloysio de OLIVEIRA, até aquela época, "cantar

samba ou tocar violao, ndo recomendava muito bem: eram coisas
de 'tocadores de violéé' e 'seresteiros' e a divulgacao de mu-
sicas era feita somente através dos Teatros de Revista como:Re-

12 existentes ja desde a segunda metade do

creio, Carlos Gomes",
século XIX.

Com o progresso do radio nasce uma maneira mais digna e
discreta e o samba, iniciado por Donga e seus seguidores, ganha
espago com a geracao dos compositores ligados as camadas popula-

res do Rio, como o compositor Ismael Silva (fundador da primei-

ra Escola de Samba), Antonio Marcal, Heitor dos Prazeres. A par-



59

tir da década de 30, a musica popular, em especial o samba, nao
€ mais uma atividade caracteristica da "baixa classe média",sur-
gindo entre seus compositores nomes de importancia como Noel Ro-
sa, que chegou a ser académico de Medicina, Ari Barrozo (estu-
dante de Direito), Lamartine Babo, Assis Valente, Haroldo Lobo,
Ataulfo Alves e outros. Presenga marcante nesse periodo & a fi-
gura isolada do cantor Mario Reis, precursor de uma bossa. gue

com sua voz dizendo mais do que cantando, tenha talvez lancado

uma bossa nova nagquela época.

Com o impulso dado a industria fonografica, iniciou-se

13

uma ascensao nas vendas de discos: o radio e a vitrola come-

cam a dar um destino mais popular, uma maior propagacdo a musi-
ca brasileira e mais precisaménte, ao samba-cancaoc.

E interessante ressaltar que o samba, quando passa a aten-
der a um mercado mais amplo, de elite, do show-business e do tea-
tro, perde sua tematica inicial, ligada aos acontecimentos de
rua, a critica politica e ao humor popular, ganhandoc um aspecto
intimista!onde 0 tema do amor passa a ter um carater sentimental,
de conteudo amargo, de separacao e de vinganca.

Este periodo - marcadamente aureo na musica popular bra-
sileira - propiciou o surgimento de compositores, poetas e can-
tores até hoje famosos em nosso cancioneiro popular, fazendo.com
gue nosso samba se tornasse matéria-prima tipo exportacgao.

Em 1934, Aloysio de Oliveira - criador do primeiro con-
jﬁnto vocal brasileiro, o Bando da Lua,grava mais de 200 masicas
e, com a cantora Carmem Miranda, inicia uma tournée para Buenos
Aires, Uruguai e Chile. Em 1939, o Bando da Lua e Carmem Miran-
da embarcam para os Estados Unidos, contratados por Lee Schubert,

onde aparecem em dois shows na Broadway e tomam parte em filmes -
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contratados por Walt Disney- responsaveis pelas cenas brasilei-
ras em "AlO Amigos" e "Vocé ja foi & Bahia?" Para alguns histo-
riadores esse foi o apogeu do samba-exaltacao (veja-se por exem-
plo, Aquarela do Brasif ) promovido por Getulio gque, percebendo o
poder de penetracao da musica, usbu—a como propaganda do regime,
protegendo os artistas gue lhe eram simpatizantes. ' A verdade
€ gue durante os anos de repressdo no periodo do Estado Novo
(1937-1945) o sistema ditatorial de Vargas procurou fazer a ima-
gem do Brasil como "o do pais do samba, carnaval, mulata e da

alegria", b

mas o gque permaneceu foi a tematica sentimentalista,
e nao o ufanismo patridtico e oficial proposto pelo governo vi-
gente ao gual muitos compositores aderiram por patriotismo ou
simplesmente oportunismo.

Em meados da decada de 50, em decorrencia da evolucao na-
tural do samba—cahgéo, comecou a apatecer nos redutos da classe
média carioca uma nova batida ritmica, descontinua, gue ja vinha
sendo muito usada nos Estados Unidos desde os fins da década de
40; a batida do samba, outrora uma tentativa de reproducao do
ritmo dos bumbos e tambores, passa aprivilegiar o telecoteco do
tamborim, sob a inegavel influéncia do Be-bop (concepcao jazzis-
tica surgida posterior ao.Zugng):'

Em 1953, Tom Jobim e Billy Blanco, num trabalho audacio-
so, ja haviam preconizado o caminho da Bossa Nova com a Sinfonia
do Rio de Janeirnc , mas & sb6 a partir de 58 que, em termos musicais,
a Bossa Nova rompe com a heranga do samba "tradicional', como
dizem os musicistas, ndo por incompatibilidade, mas pela neces-
sidade de renovacdo. Modificando o seu ritmo e suas letras, a
Bossa Nova atinge o seu auge através.do estilo "cheio de bossa"

dos compositores Jodo Gilberto em Chega de Saudade e Tom Jobim em



Samba de uma nota s0 e Desafinadec - a musica gue se tornou um hino,
um manifesto da nova maneira de cantar; respondendo aos apelos
da mulher amada, letra e musica se autocriticam numa definicao

reciproca:

se voce disser que eu desafino, amor
saiba que isso em mim provoca imensa dor
s0 privilegiados

tem ouvido igual ao seu

eu possuo apenas o0 gque Deus me deu

se voce insiste em classificar
meu comportamento de antimusical
eu mesmo mentindo devo argumentar
gue isto € bossa nova

que isso e muito natural.

Jobim, falando a respeito do movimento, nos diz: "A Bos-
sa-Ndva nao tem dono. Todos ndos somos parte de um movimento gue
vem de longe. Ela vinha se definindo, se esbocando muito antes
de ser batizada".® A Bossa Nova, portanto,ndoc & .negacdo da miasi-
ca popular anteriormente realizada no B:asil; muito pelo contra-
rio, antes de sofrer a influéncia da misica estrangeira ela tem
raizes "muito nossas™; e se Villa Lobos transformou nosso fol-
clore em musica erudita, Tom Jobim, em contrapartida, democrati-
Zou.a nossa musica, popularizandc-a através do estilo da Bossa
Nova. Jobim destaca a importancia desse novo ritmo na contraca-

pa do LP Chega de Saudade, ao afirmar: a"Bossa Nova em pouguis-

simo tempo influenciou toda uma geracaoc de arranjadores, guitar-
ristas, masicos e cantores".l
Ao retratar esse movimento, o compositor E. Deodato afir-

T

ma gue um dos principais fatores do sucesso da Bossa Nova fo-
ram suas letras pois sem elas talvez a Bossa Nova nem tivesse
sentido {...) porque o povo entende em primeiro lugar a mensa-

gem falada, em segundo a musicada"1® Até a presente época, essas

letras retratavam dramas passionais do samba-canc¢ao, com uma te-
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matica leve, bem de acordo com o espirito do cenario da zona sul
do Rio, falando do mar, do sol, do amor, do barco, da garota da
praia; entretanto,a partir de 62, identificadas com o meio uni-
versitario, com objetivos da Unido Nacional dos Estudantes (UNE)
e do Centro Popular de Cultura (cpC) Y estas composicOes passam
a fazer parte de uma politica engajada, denominada pelos letris-
tas e tedricos dessa corrente de "samba participante".?®Essa van-
guarda participante, essas cancoOes politizadas, estao nas compo-
sigoes ae 76 Keti, Jodo do Vale e Edu Lobo e nas vozes de Nara
Leao e Bethania.

Assim, apos o periodo inicial (1958-1962) as musicas da
Bossa Nova- de letras que.se‘prendiam .& temas intimistas falan-
do do "mar, amor e luar" - passaram a acompanhar a -evolucao do
problema politico brasileiro, tendo uma conotacao mais popular
e participativa no periodo pré-64, para finalmente desempenhar
uma fase de politizacao explicita quase militante, nos anos de
repressao militar. Como nos diz © poeta praxis Mario CHAMIE =
"o centro de gravidade da BN deixou de-ser o sentimento -esponta-
neo, traduzido em ritmo e gracga, para ser o proprio ritmo da emo-
cao pensada e trabalhada"?llnstaura;sé o estado de contestacao
e o -samba de protesto, sob os auspicios de uma grande massa de -
estudantes e intelectuais, toma conta do pais. Configura-se um
periodo divisor entre as cancoes que foram compostas primeira-
mente e gue poderlamos chamar de cancoes burguesas da Bossa No-
va, ligadas ao formalismo Jjazzlistico (Tom Jobim, Jonny Alf, Ro-
berto Menescal, Marcos Valle e Ronaldo Boscoli) com as gque a
partir de 64, procuram uma participagéo mais engajada e de for-
te cunho social; retratando a realidade politica do paisi Como

Jalio MEDAGLIA comenta:
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Dentro da linha participativa da B N encontramos duas
diferentes formas de expressao. Uma delas que aborda
diretamente os problemas do subdesenvolvimento, como
reforma agraria, posse da terra, vazada numa lingua-
gem mais agressiva, e outra que, de maneira nao cri-
tica mais em tom de '1amento‘, expoe condl;oes sub-
humanas de vida de certas regices do Pais, sobretudo
no morro e no Nordeste,22

Simultanemante,os compositores dessa linha da Bossa Nova
participante se organizam e,numa atitude paternalista, esfor-
gam¥se em se aproximar o maximo possivel das camadas populares,
transformando suas canc8es no veiculo ideoldgico de politizacao
das camadas populares. Um dos letristas e teoricos dessa corren-
te do "samba participante”,como a denomina Tinhordo, €& Ruy Guer-
ra, que, em parceria com Edu Lobo, justifica essa novaAtendéncia
da Bossa Nova politico-social, dizendo que seria possivel " ir
ainda mais longe no samba, como o veiculo ideal de renovacac
ideolodgica, justamente por sua possibilidade de penetracao nas
mésias“.23 |

Paralelamente a esse movimento da Bossa Nova "informante"
e "participativa", surgem os espetaculos musicais apresentados
pelo Teatrp de Arena, o Oficina e o TUCA, como o show Opiniao,
Liberdade, Liberdade, Morte e Vida Severina e O e A, estes ulti-
mos musicados pelo ainda estudante de arquitetura Chico Buarque.

Essas manifestacOes de vanguarda, motivadas pelo mesmo
interesse ideoldgico e por um projeto politico, aliam-se ao can-
to de protesto como uma espécie de escapismo ao clima de repres-
sao instalado no pals.

Estes movimentos aconteceram devido a atuacao da cantora
Nara Ledo e de seu repertdrio politico-musical voltado para o
interesse popular e para a tematica de “participacao". Nara, ao
integrar-se ao projeto.de politizacdo das camadas populares,jun-

‘tamente com os compositores Zé Ketti e Joao do Vale, deixa de
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ser a mascote da Bgssa Nova para se tornar a cantora politizada
e a contestadora do regime militar. Estes espetaculos musicais
apresentavam-se como ve:dadeiros textos-manifesto da cancao de
resisténcia, relatando as condicgOes subhumanas em gue vivia a
populagéo nordestina, éempre expressando em suas musicas um tom

amargo e cheio de lamento!

Carcara/ pega mata e come

Carcara/ nao vai morrer de fome
Carcara/ mais coragem do que homem
Carcara/ pega mata e come.

Estes espetaculos visavam uma maior integracao entre mu-
sica e povo, dai a reunido - como no caso do Opinidoc - de um can-
tor de temas nordestinos (Jodo do Valle), um compositor da cama-
da popular (Zé Ketti) e Nara Leao, que, em marco de 64, expres-

sava suas idéias ao publico dizendo:

Ando muito confusa sobre as coisas que devem ser feitas

na musica.

Mas tenho uma certeza:.a de que a cancao pode dar as -
pessoas algo mais que distragao e deleite. A cancao pc-

pular pode ajuda-las a compreender melhor o mundo onde
v}vegdaase identificar num nivel mais alto de compreen-

sao, 44

Mas é a partir de 65, concorrendo com o estiloc de Rober-
to Carlos, que os componentes de uma segunda fase da Bossa Nova
como Edu Lobo, Geraldo Vandré, Chico Buargue e outros, lancam,
através de festivais de musica popular, os primeiros produtos
aa cancao de protesto, ja agora oficializada e condizente com a
politica de repressao. Tais cancgOes passam a retratar, embora
de uma forma velada e com uma linguagem poética cheia de nostal-

gia, o "dia gue vira" ¥

e o pessimismo de um tempo de silencio,
tempo esse em gue o poeta se coloca como um espectador, teste-
munhando um periodo que nao podia cantar, como nos dizem Os ver-

sos de Chico em Quando o Carnaval Chegar :
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Bu to so0 vendo, sabendo, sentindo, escutando
Nao posso falar
To me guardando pra quando o carnaval chegar,

Essas cancoes, contemporadneas a éxploséo de vida universitaria
'a partir de 68, principalmente em Sao Paulo e Rio, vinham aten-
der a um propdsito de protesto particularmente da classe média
contra o rigor e o autoritarismo do decreto AI5 (baixado em de-
zembro de 68, no governo Costa e Silva).

Atendendo a um publico da int@ﬂ%gewaig, os compositores
das misicas de protesto (todos com formacao na época da Bossa
Nova iﬁtimista) coﬁo Edu Lobo, Vandré, Gilbefto Gil, Capinam,
Ruy Guerra, Chico Buarque e tantos outros, rompem afinal com o
estilo Carnegie Hall ?® passando a cantar um futuro promissor ao
“dizer: " enquanto eu puder cantar ninguém vai me. acorrentar", e

apresentando a realidade repressiva do poder:

Hoje voce & quem manda
Falou, ta faladc

Nao tem discussac

A minba gente hoje anda
Falando de lado:

E olhando pro chao, viu.
Apesar de voce

Amanha ha de ser

Outro dia.

{Apesar de voce)

Este "dia" promissor de que nos fala Chico, e tao canta-
do por compositores neste contexto da misica popular brasileira,
apresenta um futuro utopico, reparador e mitico, com o qual o
poeta sonha e descreve como algo que "ira" acontecer. De acordo
com Walnice GALVKO,27 o "dia" esteve presente na tematica dos
tempos de repressdo, com a finalidade de apresentar sugestoOes
para "amenizar" o descontentamento advindo do momento politico.
E se ainda era permitido cantar, a misica, ou melhor, o samba,

resumiu-se como uma das poucas "solugCes" . para expressar ©
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pensamento oposicionista ao regime. E a postura de Chico é a

do poeta engajado, passando a retratar, em tom de protesto, a

realidade de seu pais.
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3.2 O MOMENTO POLITICO

Diz que eu nao sou de respeito
Diz que nao da jeito

De jeito nenhum.

Diz gque sou subversivo

Um elemento ativo

Feroz e nocivo

Ao bem estar comum.

(Fica)

Eleito em 55, Juscelino Kubitschek nao decepcionara seus
eleitores quando prometera em sua candidatura “cinqﬁenta anos
de desenvolvimento em cinco anos de governo". Através da poli-
tica econdomica remodelada por JK, configura-se um clima de mo-
dernizacao e progresso,'aando 0 palis seu grande passo paraa in-
dustrializacao. Vivia~se nas artes e na literatura um periodo
de grande efervescéncia cultural. Darcy Ribeiro, imbuido no pro-
jeto de "repeﬂgar o papel das Univérsidades Brasileiras", cria
a Universidade de Brésilia no coracgao do processo desenvolvi-
men;iéfg do governo; e o presidente inaugura a nova capital -
imééem do pais do futuro - com a audacia de quem acreditava no
"Brasil Grande".

Referindo-se a esse periodo, nos diz Heloisa B. de HOL-

LANDA:

A proaucéo cultural, largamente controlada pela esquerda,
estara nesse-periodo pré e pOs-64 marcada pelos temas do

debate politico. Seja ag nlvel da producao em tracos po-

pullstas seja em relacao as vanguardas, os temas de mc-

dernlzagao, da democratizacdo, o nacionalismo e a ‘fé do

povo', estarao no centro das discussoes, informando e de-
lineando a necessidade de uma arte participante, forjando
o mito do alcance revolucionario da palavra poética.28
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O inicio da década de 60, apresenta-se, portanto, como
um periodo histdérico marcado por intensas manifestacdes ideolo-
gicas, pelos debates a favor do engajamento politico e do dis-
curso revolucionario, gque naquele tempo representava, na poli-
tizagao das massas, na conquista do povo e na realizacao de um
objetivo unico, a tomada do poder. O ante-projeto do Manifesto
do Centro Popular de Cultura (CPC), ja citado, tentava delinear
sua posicao perante o guadro politico-cultural em gue se encon-
trava o pais. A adesao da juventude, e em particular de artis-
tas e intelectuais ao projeto revolucionario, era intensa. O
pals se politizava e a producao cultural era marcada por temas
de debates politicos: discutiam—sé as reformas -de base, a encam-
‘pacao das refinarias, as remessas de lucros para o exterior, e
entre os movimentos estudantis havia um trabalho.dinamico atra-
vés da UNE , dos CPCs, do MEB (Movimento de Educacao de Base,
gue tinha como embasamento tedrico o método de alfabetizacao de
Paulo Freyre). Operarios mobilizavam-se nas conquistas sindicais
preconizadas pela CGT (Confederacdao Geral dos Trabalhadores) e
agricultores através das Ligas Camponesas (tendo como lider o
deputado nordestino Francisco Juliao).

A partir de 64. o povo brasileiro, ante a perplexidade
do momento histdrico, e impossibilitado de manifestar-se politi-
camente, vé na musica. e mais preci;ameﬁte na Bossa Nova, O seu
escapismo. A Bossa Nova, apos o periodo de éxito internacional
em que passou de "influéncia do jazz", para a influenciadora do
'jazz, sofre uma ruptura brusca em sua tematica, e a cancao de
resisténcia assume uma posicao dominante entre seus compositores
devido a fatores politicos gue assolavam o pals. Esta dicotomia

comeca a manifestar-se na mlsica popular brasileira através dos
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"Festivais da Cancao" em compositores como Chico Buarqgque, Edu
Lobo, Sérgio Ricardo, Carlos Lyra, Chico de Assis e outros jo-
vens de formacao universitaria que, lancando mao de artificios
poéticos na construcdo de suas letras - ironia, parodia, sati-
ra, metaforas, intertextualidade - deixam de lado o lirismo,
passando a investir na cangao de protesto como forma de posi-
-cionamento politico-social.

Walnice GALVAO, em um anadlise ideoldgica sobre a misica
desse periodo, nos diz que " a Moderna Mﬁsica”Pbpular Brasilei-
ra apresenta uma proposta nova dentro da tradigao: se por um la-
do apresenta uma linha intimista, que foi a marca registrada da
Bossa 'Nova, por outro lado compoe um projeto de 'dizer a verda-
de' sobre a realidade imediata". Para Walnice, este projeto tem
duas faces: " no plano musical, implica numa volta as velhas
formas de cancao popular (sambao, marcha, modinha, cantigas de
roda, ciranda, etc)(..)noplano literario, a musica de protesto
contemporanea impde um compromisso de interpretacao do mundo que
nos cerca, particularmente em suas concrecoOes mais préximas", %
cantando o pensar do povo e narrando em versos a realidade de
seu pals.

E dentro deste contexto politico gue esta inserido o poe-
ta Chico Buargque que, iniciando sua producao musical, empolga-
va-se perante os sonhos politicos como estudante da FAU. E e o

proprio Chico que nos relata sua vivencia nesta época:

0 meu interesse - e também o meu desinteresse - politico
vem do tempo da Universidade. Ou melhor, um pouco antes,
ja no vestibular ... antes mesmo da Faculdade, fui uma
pessoa preocupada com os problemas sociais ... e isso es-
ta refletido na minha misica daquela época.30

A repressao gue tomou conta do pails a partir de 64, preo-

cupou-se inicialmente com os sindicatos, partidos politicos, en-
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tidades estudantis, ndao estendendo-se as artes, consideradas
provavelmente de pouca importancia como fator subversivo. O Tea-
tro de Protesto, os Centros de Cultura, o Cinema Novo, a Poesia
Violao de Rua, a musica de vanguardﬁ, puderam assim Surgir 1li-
vremente, como uma espécie de desafio ao regime. Assim, a musi-
ca e as artes passaram a conter o desabafo, a expressar o rept-
dio ao arbitrio e a esperanca em uma‘revolugéo popular contra o
regime.

Motivados por interesses ideolégipos surgiram os ja ci-
tados espetécﬁlos integrando musica, teatro e literatura, como
o antoldégico Show Opinido, o histdrico espetaculo Liberdade, Li-
berdade, de Flavio Rangel, o Arena Conta Zumbi, com musicas de
Edu Lobo e texto de Augusto Boal e Gianfrancesco Guarnieri, cu?
jas letras Tempo de Guerra, A Mao Livie do Negno, Upa Negwinho e outras,
constituiam-se de uma auféntica parabola sobre o movimento popu-
lar e o Golpe de 64. Os personagens desses shows surgiram da ne-
cessidade do livre arbitrio no pensar e no dizer. No Centro Aca-
demico Onze de Agosto, da tradicional Faculdade de Direito de.
Sdao Paulo - famosa pelo seu papel destacado na luta pela democra-
tizacao do pais - decidiu-se promover as noitadas de musica po-
pular no Teatro Paramount, sob 0o comando de Walter Silva.

O Festival Internacional da Cancdao, a Bienal do Samba e
vtantos outros espetaculos caracterizam-se como um desafio con-
sentido pelo governo militar. A sombra do ATO INSTITUCIONAL ne®
2,31 que decretara a suspensdo dos direitos politicos, a proibi-
cado de atividades e/ou manifestacOes de natureza politica, o que
restava era a misica. Em junho de 66, a TV Excelsior promoveu o
' Festival Nacionai da Musica Popular, sendo a marcha-rancho Por-

ta Estandante, de Geraldo Vandré e Fernando Lona, a primeira clas-
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sificada, tornando-se de imediato, com suas metaforas, um ver-

dadeiro hino revolucionario que anunciava a utopia de um novo

!
tempo:

Cecetesecessssssenroonnassstvnannons
certezas e esperangas pra trocar
por dores e tristezas que, bem sei,
um dia ainda vac findar

um dia que vem vindo,

e gue eu vivo pra cantar,

na Avenida girando o estandarte

na mao para anunciar.

sesesdessresnccansevsscsssnnnnensses

Sociologicamente explicaveis, esses diferentes certames
musicais surgiram da necessidade que o povo sentia em agrupar-
se, em participar de debates politicos entao reprimidos pelo

governc.

r

Curioso & gue, até 68, o governo Castelo Branco foi libe-

ral com a arte de protesto e a intelectualidade da esqguerda,
desde que desvinculadas suas possiveis comunicacoOes com as ca-

madas mais baixas da populacao. A esse respeito comenta Roberto

SCHWARZ

Torturados e longamente presos foram somente agueles que
~haviam organizado o contato com os operarios, camponeses,
marinheiros e soldados, Cortadas naquela ocasiac as pon-

tes entre o mov1mento cultural e as massas, O governo
Castelo Branco nao impediu a circulagao teorica ou artis-
tica do ideario esquerdista, que embora em area restrita,
floresceu extraordinariamente. .32

E a estratégia usada pelo governo foi o desenvolvimento

dos meios de comunicacao de massa - a televisao. Segundo Flora

SUSSEKIND,

lo que sobrou} aos intelectuais ligados a produgao ideo-
logica, a cultura de protesto, foi um dialogo de 'coma~
dres': ou com a propria camada dirigente. Quando se ima-
ginavam em dialogo com a massa operarla, seus interlocu-
tores eram bem outros. Dai a maior parte da arte de pro-
testo de fins de 60, encaminhar-se para um vazio ideolo-
gico.33
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Cabé aqui abrir um parénteses e ressaltar que, paralela-
mente a esses Festivais, e levado ao ar na TV Record © programa
Jovem Guarda, que difundiu a musica de Roberto Carlos e seu gru-
po e gue teve importancia dentro do confexto musical da época
pois liderava a midia brasileira servindo para canalizar o in-
teresse do jovem, alienando--0 da crise politica pela qual pas-
sava o pals. Na géglidade Roberto Carlos conseguiu "transplan-
tar" o interesse da juventude brasileira para a misica oficial
(simplista e romantica) ao mesmo tempo que ajudou a "afogar" de
certo modo o movimento'de-protesto da MéB e em particular a Bos-
sa Nova.

Mas os anos de 67 e 68 foram marcados por graves aconte-
cimentos politicos e o povo, apesar das prisdes e da repressao,

sai as _ ruas exigindo a restauracao da ordem.politica. 2
Passeata dos Cem Mil (26-6-67) simbolicamente desafia o pesado
transito do governo militar, exigindo a liberdade dos presos po-
liticos e o fim da ditadura.

Nesta época de grande tensao politica, Chico Buarque
apresenta no III Festival promovido pela TV Record, a musica Ro-
da Viva, gue se classifica em terceiro lugar. Nesta obra, Chico,
incorporando-c¢riticamente sua-experiéncia-de -Idolos-+apresenta=ao —*
publico um outro lado de sua personalidade: o poeta preocupado
com 0s problemas 4o seu p;vo e o artista gue vivenciava a poli-
tica repressora de seu tempo. Roda-Viva causa polémica, sem gue
entretanto se percebesse o real significado préposto por seu au-
tor.

A partir de 68, instala-se por todo o territdrio nacional

o império do medc, da censura e do arbitrio, passando a configu-

rar-se como “os anos de chumbo” de nosso pais. Ao mesmo tempo,



na Bienal do Samba, Chico concorre com a cancao Bom Tempo

Um passarinho me contou
Que a boa brisa lhe soprou
Que vem ai, bom tempo.

cuja proposta lirica e irdonica rompe com a realidade, anuncian-
do um tempo novo gue nao tem condigoes de ;ir. Mas sua composi-
»¢ao nao foi entendida pelo publico, assim como ndo o foi acan-
¢5o Sabia, que éinda nesse ano compete pela ultima vez no III
Festival Internacional da Cancao, levando o Galo de Ouro em par-
ceria com Tom Jobim, debaixo de vaias, pois o contexto politico
estava mais propicio para a revolucionaria cancdo Pra nao dizen
que nao falel das f§fornes que fazia convite ao povo " a fazer a hora
e nao espeérar acontecer". Pressbes das autoridades sobre os or-
ganizadores do Festival impediram a vitoria da grande favorita
do poeta parnaibano e sua apresentacao no Festival foi gmocio—
nante, com o povo cantando num clima Que tinha tanto a ver com
a injustica musical quanto com o momento politico. Cynara e Cy-
bele, intérpretes de Sabb&, foram iﬁpe@idas de que se bisasse a
12 colocada. Confusa estava a imagem de Chico Buargue pois opu-
blico n3o entendera sua mensagem gue na cancao, fazia uma cri-
tica a problematica nacional e num proposto auto-exilio o poeta,

dizia:

Vou deitar

a sombra de uma palmeira
Que ja nao ha

Colher a flor

Que ja nao da

Vou voltar

Sei gue ainda vou voltar

O poeta, falando de sua patria através dos simbolos sa-

bid, palmeira e flor, faz sua denincia de uma “"palmeira que ja
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nao ha" e "de uma flor que ja nao da". Ha uma dialética entre o
tempo passado onde o poeta ouviu o cantar do sabia ("foi la que
ouvi cantar“) e o futuro ("vou voltar, hei de ouvir, vou deitar,
vou colher"). A negacdo do presente se da através do lirismo

nostalgico (retorno ao passado) e de uma proposta de um futuro:

Vou voltar

Sei que vou voltar
Para o meu lugar

Foi 1la

E é ainda 1a

Que hei de ouvir
Cantar

Uma sabia

Cantar uma sabia
Talvez possa espantar
As noites gque eu nao queria
E anunciar '

0 dia ...
Parodiando a Cancado do Exilio - o texto argquétipo de Gon-
calves Dias - a cancao Sabia nega o nativismo proposto pelo poe-

ta romadntico e prega uma nova ideologia revolucionaria e criti-
ca, sem qualquer tom saudosista.

Em 13 de dezembro de 1968, o decreto AI5, foi o instru-
mento usado para fechar o Congresso por tempo indeterminado, mu-

dando a face politica e cultural brasileira.

. Suspende-se o direito ao 'habeas-corpus", dando-se toda
- a plenitude do poder ao Presidente da Repliblica em inter-
vir nos estados, municipios, cassar mandatos, demitir ou
reformar militares, de promulgar decretos-leis e atos
complementares destinados a garantir a continuidade da
revolucao, 34

Consolida-se assim o poder discriminario da ditadura.e a
MPB sofre um corte na sua criacao poética. Encerra-se o perio-
do dos Festivais. Muitos artistas, impedidos ae trabalhar, pro-
curam o exilio e outros compositores gue conseguiram sobreviver
aos cortes da censura, sentem-se mutilados em sua criacao. Chi-

co Buarque, Milton Nascimento, Gonzaguinha, enfrentaram todo o
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tipo de censura: o disco de Milton O M{lagre dos Peixes teve suas
letras vetadas pelos censores, ficando somente o canto vocal. O
fenomeno coletivo de culto as artes desapareceu. Todos os espe-
taculos que tentavam uma nova linguagem foram prejudicados:‘o
Rei da Vela de José Celso, Abajur Lilds, de Plinio Marcos, A
Noite do Espantalho de Sérgio Ricardo, Rasga Coracao de Oduval-
do Viana Filho, Terra em Transe de Glauber Rocha, o livro O po-
der Jovem de José Poerner e tantos outros. Nem a imprensa da
época escapava a dura tesoura do censor; os jornais estampavam
na primeira pagina receitas de culinaria absolutamente surrea-
listas e versos de Os Luéiadas, em substituicao ao noticiario
censurado pelosérgéQSde Seguranc¢a Nacional. Era uma forma de
resisééncia ao governo e a maneira de mostrar ao leitor que al-
guma coisa estava errada.®

Ao compor a musica-homonima para a peca Roda Viva

L I R R R N N R N NN RN NN R N NN

A gente quer ter voz ativa, no nosso destino mandar,
mais eis que chega a roda-viva e carrega o destino pra
1a.
cecestatesecessasteanntasraneeessesenasansssennasaannan

Chico Buarque nao imaginava que estes versos proféticos iriam

se tornar realidade. E nos diz:

Em fins de 68 eu fui chamado 2 realidade. Realmente, ai,
-pisaram nos meus cales ... 0 que € verdade, isso sim, &
o0 de eu ter sido obrigado a viver fora do pais: de ter

sido obrigado a cortar uma seqliencia profissional.36

Assim, ao estrear no teatro com a pega Roda Viva (1967)
Chico rompe com sua imagem de mo¢o bem comportado  , desenvol-
vendo o tema da histbria de um rapaz que, agarrado num estudio
de televisao, transforma-se em um idolo e é‘envolvido pelas en-
grenagens da TV e do show-business. A peca, utilizando-se da

imagem do idolo musical, procurava mostrar a fragilidade dos



77
cantores pré-fabricados e expostos & midia, e que na época esta-
vam sendo criados com a finalidade de preencher o vazio das 1li-
derancas populares no Brasil. Dai politica e musica se mesclaren
procurando, através das cancoes de protesto, mudar o regime vi-
gente. A direcao revolucionaria de José Celso Martinez Correa,
aliada a violenta critica, fez com que a peca fosse proibida -
um grupo de extrema-direita invade o teatro no ensaio geral,des-
truindo os cenarios, espancando os atores e apreendendo o texto
para ser examinado. A musica-tema ja havia sido apresentada no
Festival, causando reacdes das mais diversas, sem que se perce-
besse o seu significado. Chico da um depoimento explicando Roda
-Viva:

Minha peca tem como tema a desmistificacao dos idolos
Dopulares@)Sao cingllenta laudas, dois atos e uma histo6-
ria, nem traglca, nem comica, e mais um “happening pas-
sado num auditério de TV em que cameras, luzes e macea-

cas de auditorio se fundem num coro, como nas tragedias
gregas. No meio de tudo o rapaz é agarrado pelas circuns-
tancias transformado em idolo popular e obrigado a se su-

jeitar a um esquema Kafkaniano, que o leva ao suicidio
guiando seu carro e cantando uma opera.37

Em virtude da problematica que se formou ao redor da pe-
ca Roda:Viva[ Chico é chamadc para "prestar esclarecimento" e
percebendo que o clima ndo estava muito favoravel aceita o con-
vite para ® apresentar em Cannes e na Itélia,38 onde pretendie
permanecer por trés meses; mas os acontecimentos foram tomando
dimenéGes maiores e sua permanéncia ao exterior foi se prolonQ
gando ... Esse foi o periodo mais critico de sua criacdo. Longe
de sua fonte de inspiracaoc, exilado e sem contato com O seu povo,
Chico conifessa que as musicas dessa época sido: "meio perdidas,sem
representar muita coisa em meu trabalho".3*

Num tom menos bucdlico gue Sabia, mas deixando transpare-

cer seu:saudosismo em Samba de Oxly , o poeta sofre os cortes da
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censura em dols versos gue descaracterizam O poema como outra

cancao do exilio.

Vai meu irmao

Pega esse aviao

Voce tem razao

De correr assim

Desse frio

Mas beija

C meu Rio de Janeiro

Antes que um aventureiro
Lance mao

Pede perdao

Pela duracao (Pela omissao) *
Dessa temporada (Um tanto forgada) 40
Mas nao diga nada

Que me viu chorando

E pros da pesada

Diz que eu vou levando

Ve como & que anda

Aquela vida a toa

E se puder me manda

Uma noticia boa.

(Samba de szl’,y) Parceria com

Vinicius e Toquinho.

’

Afastando-se do samba, e com musicas gue iam desde.astoa—.
das como Rosa dos Ventos até um estilo meio italiano como em Ca-
ﬁa a Cara , a partir do LP Chico Buargque 4 (1970) a tematica de Chi-
co desvencilha-se do lirismo nostalgico de suaé primeiras compo-
sicoes, voltando para a tematica do povo - Gente Humilde (Garoto
e Vinicius de Moraes) e para um futuro.promissor, Apesar de Voce,
‘composicao logo: proibida, nesta fase. E, & na musica Agora falan-
do S@dﬂ{;que:o:autor:faz-uma~ruptura;com:seu:passado;unmrquebraf—~
na sua produgao, revelando amargura e fazendo uma autocritica
com relacao ao seu trabalho. Chico mostra-se em crise, guebrando
toda uma coeréncia gque vinha-manfendo em suas cancbes, atingindo
o amago de sua poética e levando-o ao limite de "fazer um silen-

cio e "nao guerer malis cantar":

Agora falando seric

Eu queria nao cantar

A cantiga bonita

Que se acredita o mal espanta

Dou um chute no lirismo
Um pega no cachorro

E um tiroc no sabia

Dou um fora no violino
Fago a mala e corro

Pra nao ver a banda passar



Agora falando sério

Eu queria nac mentir

Nao queria enganar

Driblar, iludir

Tanto desencanto

‘E voce que esta me ouvindo
Quer saber o que esta havendo
Com as flores do meu quintal?
O amor-perfeito, traindo

A sempre-viva, morrendo

E a rosa, cheirando mal.

E a metacancao onde o compositor questiona seu desenvolvimento
poético-musical dando "um chute no lirismo" e um "tiro no sabia'.

E Chico confessa:

Criativamente, para mim foi um ano zero, em que fiz o
disco, talvez, o mais obscuro em toda a minha vida ...
foi mesmo um fechar para balango.4l

Dessa crise surge uma vontade de participar efetivamente: Chico
reassume sua funcao de poeta social, pois ele mesmo afirma "gque
o lado misterioso das crises ajuda no processo da criacao”.

De volta da Italia, Chico sente gue o clima para a misi-
ca nao-oficial continuava tenso e que os problemas de convivén-
cia entre artistas e censores se agravara; sobretudo porgque o©

pais comecava a viver os frutos do 'milagre econdomico , eo ‘ci-

dadao brasileiro' nao mais se interessava pela politica nacic-

nal. O Brasil havia conquistado o tricampeonato mundial e o po-

vo maravilhado:-s0 -se preocupava-em desfrutarr o milagre-brasilei=- -

ro. O fenomeno musical que se implantava no Brasil, nos anos 70,
configurava a preferéncia por letras apoliticas sobre estrutu-
‘'ras melddicas redundantes - sambOes inofensivos, textos paupér-
rimos, cheios de vicios e lugares comuns - retratando uma reali-
dade ufanista de muito mau gosto: "Esse mar & meu/ leva este
barco pra 1a desse mar/", cancao gue exaltava as medidas demagd-
gicas do governo Médici, sobrs as 200 milhas maritimas. Dentro
dessa perspectiva podemos ainda ressaltar os "slogans" como "Bra-

sil - Ame-o0 ou Deixe-o" e as marchas encomendadas pelo governo
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gue promulgavam a propaganda do regime: "eu te amo, meu ‘Brasil,
eu te amo/ meu coracao e verde e branco, amarelo cor de anil".
Mas Chico estava determinado através de suas toadas poli-
ticas a mudar o contexto histdérico de seu tempo. E suas cancgoes
apesar de estarem guase todas comprometidas com a censura pas-
sam a ser um dos meios plausiveis para expressar seu posicioqa—

mento contra-ideoldogico ao regime. Como ele mesmo nos confirma,

Desanimo? Sim. Quase désespero ... estavam proibindo,
tudo o que eu fazia pois meu trabalho parec1a poder ser
util-a alguém. Minha resistencia também. Dai eu so po-
dia resistir. E continuei.

A postura do poeta €& estdica e numa total recusa ao tempo pre-
sente, em seu LP Construcao (1971), o poeta traz uma proposta
de um futuro liberador que aséume a funcao catartica e apocalip-
tica. Assim, vivenciando o regime gue lhe e adverso, Chico enga-
ja-se no movimento poético com intensa maturidade, num processo
de-critiqa direta e contundente ao Sistema, estabelecendo em

sua cosmovisao poética, um codigo gue independe de tempo ac

afirmar o contelldo contra-ideoldogico de suas cancdes.

NOTAS

8 HOLLANDA, Heloisa Buarque de. Impressbes de viagens - cpe, vanguarda e desbun-
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3.3 AS CANCOES DE RESISTENCIA E DE CONTEUODO ORFICO

Eu semeio vento
na minha cidade
vou pra rua e
bebo a tempestade

(Bom Conselho)

Ao retratarmos o universo poético de Chico Buarque € ne-
cessario ressaltar gue nao encontramos nele um compositor mono-
l6gico,comum discurso poético de forma explicita, linear. A poe-
sia de Chico é dialética, dentro de formas composicionais her-
méticas, onde o poeta, em uma anadlise critica da sociedade, po-
siciona-se contra a ideologia oficial - nao sO :-conte€stando. a
insensibilidade do Sistema para com os mais humildes, a indife-
renca e a opressao exercida sobre seu povo, mas também delatan-
do de modo incisivo a politica de repfesséo que se instalou em
um determinado periodo da historia do pais. Assim, a conscién-
cia politico-social em toda a sua obra & evidente. E’o poeta,
consciente de sua funcao, faz de sua poesia o instrumento, o
veiliculo de denuncia da realidade, das injusticas e desigualda-
des sociais. H& na cosmovisao do poeta duas tematicas gue coe-
xistem enquanto respostas contra-ideoldgicas ao Sistema e gue

se apresentam em dois niveis: as cancgoes de resisténcia que re-

gistram um tempo de obscurantismo em uma linguagem velada e car-
regada de signos verbais gque denunciam um periodo impregnado de

signos politicos; e as cancdes de conteiido 6rfico,** de apelo

dionisiaco, onde o poeta coloca sua poesia como sindnimo de
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desreprésséo. E nessa ideologia, sua linguagem & a musica, a
danca, o violao, o samba é o carnaval, onde se instala um tempo
utOpico e um futuro catartico e apocaliptico e sua proposta é a
anulagao da dor, do sofrimento, da tristeza, para se viver o
instante da libertacao. O ser humano coloca sua fantasia para
esquecer O sistema opressor, o cotidiano gue o magquiniza, atin-
gindo assim o momento da digualdade, fraternidade e comunhao
universal.’E nessa sua idediogia, sua poesia atemporal esta
alem dojespago, além do proOprio homem, pois ela & mitica e em
seu misticismo convida todos a cancao. E coerente, portanto, a
proposicao do poeta: "Vem que passa/ teu sofrer/ Se todo mundo
sambasse/ Seria tao facil viver". Antes de anélisarmos a ideolo-
gia da poesia politica de Chico, €& necessario enfatizar que as
- variantes tematicas de sua obra nao constituem:fases separadas
e estanques, apresentando;se com avangos e retornos, ora como
"poeta lirico, .ora como poeta social.

Em Marcha para um dia de s0f, por exemplo, cancao feita ainda
no tempo de colégio (e talvez nao muito ao gosto de seu compo-
. sitor que nao a incluiu entre seus LPs), "o dia" e personifica-
do e aparece sorrindo,v"eu quero ver um dia nascer sorrindo";
Chico imbuido de hﬁﬁanitarismo, se solidariza com seu povo de-
latando as desigualdades sociais e propondo um tempo futuro, "o

dia que vira" (tematica gque se valeu a MPB nos anos de repres-

sao), consolidando seu idealismo atraves dos versos:

E toda sua gente
sorrir um dia

Eu quero ver um dia
numa SO cancao

o pobre e o rico
andando mao em mac
que nada falte

que nada sobre

o pao do rico

e o pao do pobre

......................



Em Sonho de um Carnaval, *® inscrita no I Festival de Masica
Popular Brasileira, o poeta se faz ouvir através de um senti-
mento fraterno onde a cancao se torna um simbolo de comunhao

universal, transformando-se em um sO cordao:
Era uma cangao, um sO cordaoc,
Uma vontade
De tomar a mao
De cada irmao pela cidade
No carnaval esperanga,™
Que gente longe viva na lembranca,

Que gente triste possa entrar na danca
Que gente grande saiba ser crianga.

Estas composicoes -assim como Ped&o,?@ﬂﬁeLmo e as letras
musicadas para a peca Moxte e Vida Severina, caracterizavam Chico
como poeta social. Pedro, Pedreino, por .exemplo, e considerada
pelo autor como um marco de suas composicoes: "a descoberta de
uma forma que era minha"(.)'Chico, cantando o cotidiano em Pedno,
‘Pedneirno, nos mostra como sua musica pode ser .o.porta-voz da cons-

ciéncia e dos problemas do povo brasileirc. O prOprio poeta con-—

firma ainda na mesma entrevista:

A misica popular tem essa funcao e eu. participo desse
processo. Nada impede [portanto] que eu tente passar um
recado aos meus concidadaos da classe média, que seja
também um recado ao lado do povo. 47

~ Na poética-de-Chico -Bua¥gque, o cotidiano--soa-de uma for-
ma compacta, cantada de tal maneira que seus elementos parecem

incompatliveis com a poesia:

Pedro, Pedreiro nao tem tempo de sonhar,
mas pra que sonhar
se da um desespero de esperar demais

e a esperanca de Pedro se resume na "esperanca, aflita, infini-
ta, do apito do trem”.

As cancgoes do inicio da carreira de Chico, portanto, sao

Qs

e um tempo em que as preocupac¢oes ¢om O bem—estar social domi-



navam o meio politico~cultural da classe média brasileira, re-
velando nao somente sua ideologia poética, como também sua pos-
tura social. Mas a partir de 64, este . :encanto acabou. O Gol-
pe Militar causa-lhe profunda decepcao politica, enveredando
"assim para o lirismo nostalgico gue impregna seus primeiros dis-
cos. O proprio autor confessa em uma entrevistégestesﬁnldistan-

ciamento, originado pelos acontecimentos politicos:

Mas ai veio 64, e eu me distanciei. Como sentindo uma mu-
danca violenta no sistema mesmo. E dentro da Faculdade a
coisa se sentia muito forte em 64, tanto que de certa
forma eu larguei os estudos. O desinteresse pela politica
e pelos estudos vem dai., 48

Ha nas composigoOes dos treés LPs de Chico (1966, 1967 e 1968},
esse desinteresse em atuar peliticamente. A poesia lirica de Ju-
ca, Canolina, Rita, Madafena, O Realefo, Tem mais Samba, e outras dessa
fase, refletem um lirismo de um tempo gue ndo volta mais. A tema-
tica dessas cancgoes apresenta um poeta descompromissado com &

vida, como o proprio autor no prefacio de A Banda nos fala:’

Correndo atras de poesia, espero pelos meus 25 anos.
Creio porém que por hoje, ‘as inconveniencias da aurorz’
sao superadas nos versos do samba pela espontaneidade da
linguagem popular, que nao tem idade.49

E € justamente pelo fato de gue o samba "nao tem idade nem ho-

ra", gque o poeta evidencia em suas cancoes um universo nostal-
gico, um tempo passado e gue se torna a-historico através de um
lirismo. ingenuo e saudosista. E o tempo mitico gue nao faz par-

te da realidade que o poeta vivencia:

svesscs e D A N R R WA Y

Quem canta comigo
Canta o meu refrao
Meu melhor amigo

€ meu violao

Pois eu sou sem compromisso
Sem relogio e sem patrao

{ Meu Regrao)
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Na certeza de que o samba (a poesia) € a solucao para os
males da vida, Chico propoe a anulacao do sofrimento, atraveés
da alegria de cantar. Samba para o poeta € sinonimo de metamor-
fose e de comunhao universal: "Vem que passa/ o teu sofrer/ se
todo mundo sambasse seria/ tao facil/ viver". Ha nesses versos
a supressao do tempo presente pelo tempo mitico gque sO dura en-

guanto existir a cancao:

Nao chore ainda nao

Que eu tenho a impressao
Que o samba vem al

E o samba & tao intenso
Que eu as vezes penso
Que o proprio tempo

Vai parar para ouvir.

(0Le, 0fa)

A postura do eu-poético € a de retorno ao passado e/ou
a volta a uma situacao e/ou espaco que nao fazem parte da vida
do poeta. O tempo passa enquanto os personagens ficam a espera,
numa atitude nao "participativa", aleatoriamente, como i"cg mero

espectador” em "A Televisao",

O homem da rua

Fica so0 por teimosia

Nao esicontra companhiz

Mas pra casa nao vai nao

Em casa a roda

Ja mudou, .que-a.roda muda ..o -
A roda é triste, a roda & muda

Em volta la ¢a televisac.

ou na "posicao estatica" de Januaria gque sb6 fica na janela:

Quem madruga sempre encontra
Januaria na janela

Mesmo o sol quando desponta
Logo aponta os labios dela
Ela faz que nao da conta

E o pessoal se desaponta

Vai pro mar levanta a vela.

ou ainda no personagem de 0 Vefho gue nunca se posicionou ideo-
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logicamente e a vida inteira diz "gue se guardou, do Carnaval,
da brincadeira, gue ele nao brincou" e que talvez possa ser uma
critica do poeta aqueles gue nao guerem se comprometer politi-

camente.

AS "CANCOES DE RESISTENCIA"

E sobretudo nas estruturas musicais em forma de narrati-
va, nas cantigas de cunho'popular do samba-cancao, que o autor
apresenta uma tematica de repressao, apresentando uma acusacao
direta e uma critica politico-social. Chico foi o poeta que,
apesar das “punicoes’ sofridas pelo Sistema (o mesmo que outro-
ra o ajudara a desabrochar poeticamente), ousou (como tantos
outros) na época de repressdao romper com o lirismo nostalgico
-do passado: o poeta apresentando um "tempo presente" ironiza o
censor, documentando com dramaticidade a situacac politica de
seu pais.

Nas cancoOes de protesto, ou melhor, de resisténciagvpois
€ assim gue o compositor enfrentava a éensura - O tempo -assume
‘uma posicao de total recusa da situacao vigente, fazendo uma
proposta=zde um futuro-libertador -que-assumira-uma -funcdo_catar-_--
tica e apocaliptica; & o caso das cancoes Quando o Carnaval Chegar,
Conddo e Apesarn de Voce - misica que se transformou em uma espécie
de hino da época do regime militar. Proibida pela censura (em
1970 e 56 liberada 8 anos depois) que logo decodificou o prono-
me "voce" do poema como sendo o Presidente G. Médici. Em Apesar
de Voce, Chico passa a encarar o tempo nao mais como a-histdri-
co, mas como elemento transformador e irreversivel, anunciando
o futuro libertador do "dia que virad". As metaforas utilizadas

pelo poeta sao: o elemento orfico e dionisiaco o samba, o canto,



o cordao,a danca, e em

especial o Carnaval,
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s6 gue despojado do

lirismo nostalgico de que se valia o poeta em suas cangOes ini-

ciais.

Apesarn de Voce apresenta de um lado o tempo

Hoje voce € quem manda
Nao tem discussaoc, nao
A minha gente anda
Falando de lado
Olhando pro chao,

onde o poeta retrata toda a situacao do medo, de @mpoténcia,pv

rante a forte repressio:

Esse meu sofrimente
Vou cobrar com juros
Todo esse amor reprimido
Esse grito contido

. Esse samba no escuro
Cada lagrima rolada
Deste meu penar

presente

=X

=

e um tempo futuro, liberador, qgue insiste em "chegar o momentc®

Representando o amanha, os verbos indicam um tempo de "“enorme

P I N N R R NN N

Amanha ha de ser

Qutro die

Como vai proibir

Quando o galo insistir

Em cantar

Agua nova .brotando

E a gente se amando

Sem parar.

Quando chegar o momento ...

euforia", "que ha de vir", "guando o dia raiar"”,

Que esse dia ha de vir
Antes que voce pensa

-------- R L R SN U IR R

A cancao apresenta ainda um tempo passado,configurado

pelo

verbo "inventar", ressaltando gue o estado vigente no pais, néo

é natural, espontaneo, decorrente da historia, mas algo imposto,



o "ESTADO" inventado pelos militares e adjetivado pelo poeta

como um periodo do "pecado" onde nao se tem sequer, "perdao",

gue rima poeticamente com "escuridao".

L R N N R L I I S N I I I N N Ay

Voce que inventou esse estado
E inventou de inventar

Toda a escuridac

“Voce gque inventou o pecado
Esqueceu-se de inventar

0 perdao.

Voce que inventou a tristeza
Ora, tenha a fineza
De desinventar.

L R R L L I R A

Apesarn de Voce exerceu a funcdoc de descarregar

va contida" pela ausencia de liberdade,

toda a "rai-

servindo de um mecanismo

de projecao do eu-poético: Chico, impossibilitado de expressar

I3

sua voz ("grito contido") estd tematizando a si proprio, como

autor e compositor perseguido pela repressao.

Na composicao Cordao ha um negativismo constante através

dos advérbios nao e ninguém, na recusa do presente e na propos-

ta de um futuro liberador; o tempo também agui tem sua dimensao

historica e irreversivel.

ctececrsscesstesannsssesanstecsnntennnaanse
Ningueém, ninguém vai me segurar
Ninguem ha de me fechar

As portas--do -coragae. -~ -

Ceeeecssassanectssssnsansrenaneerennnaes
Ninguém, ninguém vai me sujeitar

A trancar no peito a minha paixao

Eu nao, eu nao vou desesperar

Eu nao vou renunciar, fugir

Ninguem vai
Enquanto eu
Enquanto eu
Ninguem vai
Ninguem vai
Na noite da

me acorrentar
puder cantar

‘puder sorrir

me ver sofrer
me surpreeender
solidao

Nesta “"cancao de resisténcia", a palavra adguire um for-

te poder de penetracido, sinonimo de questionamento e critica.O

poeta metaforicamente induz o

povo a formar um "imenso cordao":

"guem nao tiver nada a perder, ir& formar um imenso cordao"
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atraves do elemento 6rfico o carnaval . Os verbos usados pelo
autor nos conduzem a semantica da repressao: segurar, fechar,
trancar, acorrentar, sofrer, perder, retratando a realidade po-
litica, enquanto que as palavras que irdo restaurar a ordem,
sao os elementos 6rficos: o canto, o cordao e o 'Carnaval' , que
aqui,bsegundo a "linguagem de fresta" de Caetano Velozo,soiré
rimar com "Vendaval®.

Segundo Affonso Romano de SANT'ANNA , a musica, nas can-
coes de Chico, estd para a abertura assim como o siléncio esta
.para o fechamento: a infelicidade, a repressao, representam a
néo—mﬁsica, a nao-presenca da pessoa amada e o fechamento poli-
tico e social, ou melhor, o periodo em que o poeta foi proibide
de cantar. Por outro lado, a cancao como elemento Orfico repre-
senta.a abertura dos sentidos, a liberacao do libido, e a liber-
dade do povo e do sambista. Os poemas-cancoes de Chico, aliados
ao momento mitico e utdopico fazem dialeticamente, sua denuncia
do tempo do obscurantismo pelo gual passava o pails.

A terceira "cancado de resisténcia", Quando o Carnaval Cheg@,
serd analisada posteriormente com as cancoes gue retratamo €ar-

naval, o samba, a cancao como " elemento orfico.

CANCOES DE CONTE(ODO ORFICO

Em sua historicidade, as composicoes de Chico apresentam
a musica como elemento Orfico, a danca, o samba, o0 carnaval e o
violdc, o apelo dionisiaco que com sua passagem altera nao so o
individuo, mas também transforma a natureza, convocandobtodos a
cancac:
Estava a toa na vida

Meu amor me chamou
Pra ver a banda passar
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Cantando coisas de amor.
Cereetbesestecerecntretosaserasaanna cens
A moga triste que vivia calada, sorriu

A rosa triste que vivia fechada, se abriu

No apelo orfico de Chico e mais especificamente na tematica do
Carnaval, encontramos o elemento de mudanca, de retorno a ordem,
ou de uma nova alternativa que, segundo o socidlogo Da MATTA,
"ajuda a reconstruir e recriar o tempo, engedrando cortes nas
rotinas sociais". " Deste modo, o carnavgl transcende o periodo
que lhe & reservado e nos leva a uma outré;realidade: & o momen-
to ritualistico ao gual nos transportamos a um lugar ideal -
utopice - onde a vida transcorre ‘em toda sua plenitude e liber-
dade’ . Dal ser o carnaval, um estado de espirito e/ou de ser,
independente do periodo a ele fixado, um tempo e/ou espaco onde
a dialética entre o cotidiano e o extraordinario se define pelo
estado de liberacao. E dentro desse universo, o poeta faz o

carnaval fora do tempo.

Hoje quero fazer o meu Carnaval °
Se o tempo passou, espero

Que ninguém me leve a mal

Mas se o samba quer que eu prossiga
Eu nao contrario nao

Com o samba eu nao compro brigs

Do samba eu nao abro mao

seseremsersssEstrsERReL LR LT ERPERLATL

(Amanha-ninguem=sabe.

Nas cancOes de Chico gue falam do carnaval, vivenciamos
"o momento extraordinario , o periodo a-histbérico de supressao
do tempo onde prevalece o espago utopice anunciando "um dia"
mitico que viré, além de mostrar, acima de tudo, um paradoxo:
na alegria carnavalesca, a harmonizacdo da desigualdade e da co-
munhdo universal.

Poetizando seu Sonho de um Caimaval , o compositor realiza

no tempo/espag¢o dc carnaval, a sua dramatizacao, transportando-
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se para uma realidade que se transfigura atraves do samba-can-
cac, e gue, assim, como A Banda ("o tempo passou na janela")du-
ra enquanto existe a cangao, pois na "Quarta-feira. sempre desce

o pano".

Carnaval, desengano
Deixei a dor em casa me esperando
E brinquei, e gritei
E fui vestido de rei
Quarta-feira sempre desce O pano.

Carnaval, desengano

Essa morena me deixou sonhando
Mao na mao, pé no chao

E hoje... nem lembra nao
Quarta~feira sempre desce © pano.

Era uma cancao
Um s6 cordao
Uma vontade
De tomar a mao
De cada irmao
Pela cidade

No carnaval, esperanca

Que a gente longe viva na lembrance

Que a gente triste possa entrar na danca
Que a gente grande saiba ser criancga.

O "sonho" do poeta € um explicative para o seu “desenga-

no", dal concluirmos:

sonho = realidade utépica = desengano,
pois na

"Quarta-feira sempre desce o panc”.

No contexto literario destas cancoes encontramos como Jj&
mencionamos;-0s topos: o carnaval; a danca; o cordao, "a banda; -
o samba, o violao, dos guais o poeta se utiliza para revélarto~
do seu désajustamento em relacao a sociedade, e a proposta de
Chico é o .instante em que se instala uma "utopia musical", a qual
tem uma mensagem ideoldgica, fazendo um apelo ao ouvinte atraveés
da cancao: "vem que.paésa o teu sofrer” e na qual se resume O
universo do poeta.

Segundo o socidlogo DA MATTA "no mundo ritual, as coisas

sdo ditas com mais veeméncia, com maior coeréncia e consciéncia;
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o0s rituais seriam assim, instrumentos gue permitem maior clare-
. . w52 - :

za as mensagens sociais", 0 gue se coaduna perfeitamente com
‘o cantar' de Chico, como forma de exortacao para esquecer a
(sua) agonia social e/ou politica e pensar gque o samba " ira 'trans-
formar, "inverter', o Sistema para aliviar a (sua) tristeza e

a (suva) dor. Dal a repeticao que permeia o texto se tornar sig-
nificativa, para a mensagem poética de Chico, pois de acordo com

LEECH, "to the listener of music, the linguistic repetition is
_ p

a deviation in which the author puts the most significant part
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of the message". E o refrao do canto é insistente, vingative,

uma verdadelra catarse emocional:

Quem me ve sempre parado, distante

Garante gue eu nao sei sambar

To me guardando pra guande o carnaval chegar

Eu to s6 vende, sabendo, sentindo, escutandc

Nao posso falar

T6 me guardando pra quando o carnaval chegar

.Eu vejo as pernas de louca da moga gue passs

E nao posso pegar

T0 me guardando pra guando o carnaval chegar .
Ha quanto tempo desejo seu beijo molhado de maracuié
T6 me guardando pra quando o carnaval chegar.

E agui podemos abrir um parenteses para uma dupla leitu-
ra, pois segundo os fundamentos do pensamento de REICH em Psico-

logia de massa. do fascismo’ toda politica reacionaria e fascis-

ta esta embasada na politica de repressao sexual, e concluirmos
gue nas metaforas de Chico, a repress3o politica esta implicite-

mente ligada a repressao sexual.

E quem me ofende, humilhando, pisando
Pensando que vou aturar

E que me ve apanhando na vida

Duvida que eu va revidar

Eu vejo a barra do dia surgindo
Pedindo pra gente cantar

Eu tenho tanta alegria adiada, abafada
Quem dera gritar
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Esta analogia semantica nos leva ao paralelismo sintati-

co usado pelo poeta:

eu vejo as pernas de louca gue passa
eu vejo as barras do dia . surgindo

O que significa que "o dia" ja versado pelo poeta em outras can-
goes, aparece naconcretizacao de sua libertacao-sexual e/ou po-
litica.

Em A Banda encontramos a exemﬁlificacao da metamorfose do
carnaval, gue com sua passagem, transfégma_o estado das pessoas
e das coisas. O desenrolar dos personagegs;griados por Chico -
o homem sério, o faroleiro, a namorada, a m&ba triste, a meni-
nada, o velho fraco - estao sintetizados no 52 verso da 12 es-
trofe pelo sema, "a minha gente sofrida", no gual Chico concre-
tiza sua ideologia social. A postura do eu-poético & a da nega-
cao da realidade e da proposta de seu povo encontrar na passa-

gem da banda, um tempo/espago transfigurado, na busca de sua

reintegracao.

Despediu-se da dor
Pra ver a banda passar
Cantando coisas de amor

Mas*este-encantoe-permanece-somente-com-a passagem do cOr=-:

tejo dionisiaco, pois,

D N ersecsasevas

[Mas] para o meu desencanto
0 que era doce acabou

Tudo tomou seu lugar

Depois que a banda passou.

A tematica do carnaval, o apelo orfico de Chico simboli-
zam um convite a desrepressao, resultante de sua revolta contra

a cultura imposta, baseada "na labuta sofrida, na dominacac e

55

na renancia". As imagens de que se utiliza o poeta, sao a da
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Grande Recusa comoc nos fala Marcuse; e essa recusa se traduz em

uma liberacao, estabelecendo uma "ordem'superior", sem- qualguer
coacao - e esse talvez seja o Unico contexto em que a palavra
"ordem" pérde sua conotacao repressiva, significando "gratifica-
¢ao", naqual Eros, em sua total liberdade, cria. "Sdo os triun-
dos estaticos sobre os dinémicos",56 mas essa estética se movi-
menta em toda a sua plenitude através do sensualismo, do jogo

da cancao, e a linguagem de Orfeu & a propria cancao:
A cangao de Orfeu desfaz a petrificacao
movimenta as florestas e as pedras - mas

movimenta-se para que todos comunguem
na alegria.57

E guem canta, partilha da ideologia de Chicc:

Quem canta comigo
Canta o meu refrao
Meu melhor amigo

o meu violao

A musica representa em Chico, a concretizacdo de sua lu-
ta pela forma suprema da liberdade de ser, resultante no convi-
te do poeta:

Vem, que passa

0 teu sofrer

Se todo_mundo sambasse
Seria tao facil

Viver.

A proposta dionisiaca do poeta, € um apelo a desrepres-
sao: Se Prometeu & o heroi cultural do esforco laborioso, da
produtividade e do progresso, atraves da opressao, o simbolo do
"principio de realidade" de que nos fala Marcuse, o seu oposto,

~ . - - v - * . - 3 n o~ -

Orfeu e Dionlsico, simbolizam o "principio de prazer". Orfeu e
L - . w57 o

.0 arquétipo do poeta *liberator and creator®,l-J"'gue estabeliece

a imagem da alegria e da plena fruicdc. Na pessoa de Orfeu es-

tdo sintetizadas a arte, a cultura e a liberdade, e dentro des-



sa liberdade insere-se o Eros Orfico, que no contexto musical
representa a vida, o periodo de abertura, a fantasia, o prazer;
dal a proposta de Chico em colocar o sofrimento de lado, fazen-

do um convite ao seu canto oOrfico:

Nao chore ainda nao
Que eu tenho um violao
E nos vamos cantar

Em Ofe, 0fa, a felicidade eété implicita no ato de can-
tar e o samba, metafora da alegria,;afasta o sofrimento atraveés
do refrao: "ole, ole, ole, ola, tem samba de sobra, quem sabe
sambar, que entre na roda, que mostre o gingado, mas muito cui-
dado, nao vale chorar".

Felicidade aqui
Pode passar e ouvir

E se ela for de samba
Ha de querer ficar

‘A musica, como nos diz A.R. de SANT'ANNA, em Chico Buar-
gue, implica numa "abertura", e o tempo, que é reversivel, pare
paralouvir e cantar. A lﬁa arguétipo do “principio de prazer"”
gera a supressao éo tempo, governado pelo “id , que é athpgf

rat:

Luar, espere um pouco

Que € pra meu samba poder chegar
Eu sei que o violao

Esta fraco, esta rouco,

Mas minha voz

Nao cansou de chamar

Mas o poeta, na sua luta, gquase desiludido, ve a chegada do Sol,
S o . . 58 _ N R .
arquetipo do "principio de realidade", do trabalho, da organiza-

c¢ao do Sistema, proposto por Marcuse:

Tem samba de sobra
Ninguem quer sambar,
Nao ha mais quem cante
Nao ha mais lugar



0 sol chegou antes
Do samba chegar
Quem passa nem liga,
Ja vai trabalhar

E voce, minha amiga,
Ja pode chorar.

.

Em Carolina , encontramos o paralelismo proposto por A.
Sant'Anna onde a musica, o ruido, significam abertura, vida,
amor, liberacao dos instintos, em oposicado ao siléencio, a au-
seéncia, o fechamento, o desamor e a chegada da morte.0 tempo de

- . . o - . . < o
Carnaval , € o do rito primitivo, onde a musica alia-se a dan-
ca para dar ao homem a sensacdo afrodisiaca da liberacao.O ho-
mem estd por detras de seus disfarces autenticamente se reinte-
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grando, ao integrar a aparéncia e a esséncia". Em Carodina , Chi-

co configura esta dualidade através de seu apelo, ao amor:

Carolina

Nos seus olhos fundos

Guarda tanta dor

A dor de todo esse mundo

Eu ja expliquei que nao vai dar
Seu pranto nao vai nada mudar
Eu ja convidei para dangar

E hora ja sei de aproveitar

L R R N N N N R N N R N

A tese proposta pelo poeta nos versos € gue ha amor, ale-
gria, samba, enguanto existe a musica. X antitese, o silencio, a

nao-presen¢a da mulher amada, a nao-musica:

Tese = masica - Antitese = silénéio
uma rosa nasceu . uma rosa morreu
todo mundo sambou uma festa acabou
uma estrela caiu nosso barco partiu

.0 espago da festa, do amor, da danca, do samba, se desfaz com a
chegada do tempo, e conseglientemente com a morte da cangao/amor:
Eu bem que mostrei a ela

0 tempo passou na janela
So Carolina nao viu,
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Assim, a analise feita por A. Sant'Anna se transforma em uma pro-
posicao racional e matematica:

Musica : abertura : : silencio : fechamento
gue numa interseccao de planos (sexual e politico) conclui-se
gue na visao de Chico o tempo do nao-carnaval € representado pe-

lo emudecimento poético = politico = nao-cantar = nao-amar:

Ceeesecannscensaasenns ceenas ceasenes
Ninguém, ninguém

Vai me segurar

Ninguém ha de me fechar

As portas do coragao

(Condao)

Seguindo os principios freudianos analisados por Marcuse,
entendemos que o poeta, na sua revolta contra o "principio de
desempenho"”, e em nome do "principio de praéer“, faz o seu apelo
do culto a liberdade, através do samba = deSrePgeggao = mensagem

ideoldgica de Chico Buarque; e conseglientemente, a nao misica

simboliza a realidade de seu povo, a labuta, a exploracao do mun-

do capitalista, a opressdo do Sistema, a resposta contra-ideolo-

gica do poeta:

A roda de saia, a mulata

Nac quer mais rodar, nao semnor
Nao posso fazer serenats—-- -

A roda de samba acabou

A gente toma a iniciativa

Viola na rua a cantar

Mas eis que chega a roda-viva

E carrega a viola pra la.-

0 momento do carnaval poetizado por Chico, resume-se no
instante em gque se veste a fantasia, para se viver o estado de
‘excecao. Em Noite dos Mascarados, o disfarce do poeta & dialético
e antagbnico: no jégo 1Gdico da festa, Colombina e Pierro se
confrontam,-dialogando sobre suas verdadeé, onde a mascara re-

presenta a drematizacao de Chico para se reinventar um sentido



para a vida.
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Mas é carnaval } _
Nao me diga mais quem e voce
Amanna tudo volta ao normal
Deixa a festa acabar
Deixa o barco correr
Deixa o dia raiar
Que hoje eu -sou _
-Da maneira que voce me quer
0 que voce pedir
Eu 1lhe dou
Seja voce guem for
Seja o que Deus quizer,
A imagem desta fantasia nos conduz, assim,"a estética co-
mo "ciéncia da beleza®. Subentendida na forma estética situa-se
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a harmonia reprimida do sensualismo e da razao - a gual e tema-
tizada pelo poeta na sua forma de protesto contra a organizacac
da vida pela logica do Sistema pela dominacao, como nos fala
Marcuse. Sociologicamente explicavel, o carnaval &€ o periodo em
gue o "mundo & abertamente brincado e cantado por todos", o tem-
po em gue o individuo se relaciona com o exterior através da mi-
sica descobrindo gue nesse momento todos se acham envolvidos em
um mesmo "status social", e gue a despeito de todas as hierar-
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guias, somos necessarios uns aos outros".”” Dai a mensagem ideo-
logica de Chico, dirigir-se aqueles que vivem a margem da socie-
dade, "as meretrizes", "os bandidos", "o pivete", "o malandrc",
"o sambista", "os desvalidos”, "os poetas e profetas", o homo-

‘sexual (Geni) gue numa “romaria de mutilados", se unirao frater-

nalmente em um Cordac:

Pois quem nao tiver nada a perder
Vai formar comigo um imenso cordao
E entao quero ver o vendaval

Querc ver o Carnaval sair.

O paralelismo proposto pelo poeta € o contraste semanti-
co, que segundo JAKOBSON, & enfatico na transmissao da mensagem

‘poética: "in any form of parallelism pattern there must be an
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element of identity and an element of contrast"?’e o contraste
proposto pelo poeta & antagOnico, pois a nivel semantico, a pa-
lavra "vendaval" tem sua correspondéncié sonora com "“carnaval".
A exemplificacdo mais tipica do ' fluir da consciencia’,
em Chico, esta na ritualizacao do Ano Noveo , uma das composigées

iniciais de Chico:

0 rei chegou

E ja mandou tocar os sinos
Na cidade inteira

E pra cantar os hinos
Hastear bandeiras.

E o periodo de renovagao, de criacgao de um novo tempo, onde

acontecera a metamorfose social:

E eu gue sou meninoc
Muito obediente
Estava indiferente
Logo me comove

Pra ficar contente
Porgue e Ano Novc.

0 paralelismo semantico proposto ideologicamente por Chico inse-

re-se nas rimas: obediente e indiferente, onde se conclui gue,
X5 X%

o individuo "obediente™ ao Sistema, esta implicitamente, aliena-

do e "indiferente", como gquer denominar O poeta.

Ha muito -tempo

Que essa minha gente
Vai vivendo a mugue
E o mesmo batente

E o mesmo batuque

Ja ficou descrente

E sempre o mesmo trugue
E quem ja viu de pé
0 mesmo velho ovo
Hoje fica contente
Porque e Ano Novo.

Os semas do cotidiano "vai vivendo a mugque", "mesmo ba-
tente", "batuque", "truque", "descrente", "o velho ovo" se trans-
’ 4 4 14
formarao a nivel semantico em "algo novo", "colorido", "na dan-

ca", "no azul da vida", "no sorriso", e todo o povo se tornara
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valente.

A minha nega me pediu um vestido
Novo e colorido

Pra comemorar

Eu disse:

Finja que nao esta descalca
Dance alguma valsa

Quero ser seu par

E ao meu amigo que nac ve mais graga
Todo ano passa

S6 lhe faz chorar

Eu disse: Homem, tenha seu orgulhc,
Nao faca barulho

0 rei nao vai gostar N

E quem for cego veja de repente
Todo azul da vida

Quem estiver doente

Saia na corrids

Quem tiver presente

Traga o mais vistoso

Quem tiver juizo

Fique bem ditosc

Quem tiver sorrisc

Fique la em frente

Pois vendo valente

E tao leal seu pove

0 rei fica contente

Porque é Ano Novo.

¢

Dai concluirmos gue a resposta contra-ideoldgica ao Sis-

tema define-se na sua mensagem poetico-musical, gue se resume

em Qualquern Cancac:

Qualquer cangao de dor

Nao basta a um sofredor

Nem cerze um coracac

Rasgado .

Porem ainda e melhor

Sofrer em do menor

Do que sofrer

Calado.

A resisténcia contra-ideoldogica de Chico insere-se no

efeito catartico da arte, pois sob o dominio do desempenho, a
arte se opoe a repressao institucionalizada. Deste modo, & ar-
te nao liberta € a imagem da nao-liberdade. O pensamento exis-
tencial do poeta & de gue a arte esta no coletivo e deve ser
feita para o povo e pelo povo, sendo a poesia/cancao, O unice
meio plausivel de integracdo entre o homem e o seu tempo. A mi-

sica representa para Chico a imagem do homem liberto, dai ser

o samba o0 elemento arquétipo sempre retomado pelo poeta, como a



forma ideal de relacionamento humano e o canto orfico de suas

reinvidicacoes sociais.
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Partindo do enfogue das divergencias artistiéas, politi-
cas e culturais entre os Estados Unidos e o Brasil, procuramos
demonstrar gue nao encontramos nos textos poéticos de Bob Dylan
e Chico Buargue uma estfutura linear e sim, uma tematica dialé-
tica, na busca de uma identidéde ideologica proOpria, nos tempos
dificeis de crise politica de seus respectivos palses. No estu-
do de suas representagaeé, Dylan e Chico r@preseqﬁ§m~o_gspelho
‘da -tensao da época gue contribuiu sobremaneira & producac lite-

-raria destes poetas.

%
g

A leitura que fizemos de seus poemas-cancdes, permite-
nos concluir que a tematica dos textos destes autores & costu-
rada por uma ideoclogia prépria, advinda -de suas aspiracoes poc-
liticas, servindo aos intereéses dos dominados. E nesta ideolo-
gia, cs poetas fabricam historias imaginarias, reduzindo o pas-
sado:e:offuturo:éé-coordenédaSﬂdo-presentev*poiSta.histérié~em
si nao pode realizar estas "abstracoes". Estes poetas, imbuidos
de seus idearios, invertem o processo real, transfigurando a
realidade;mesenteemmum tempo mitico (passado) e em um futuro
apocaliético e/ou promissor. Dylan e Chico se propdem desvendar
0s processos reais, delatando o poder de dominagéo, de'explora—
cao do Sistema sobre os dominados, opondo-se & racionalidade
histdérica da 1l6gica do Sisﬁema gue consolida as injusticas so-

ciais, fazendo com gue, em nome Ao progresso, OS homensg se tor-
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nem objetos da historia, subjugados, oprimidos, tornando-se ins-
trumentos do real. Conseglientemente, sua poética tem por funcao
"apagar as diferencas de classes, fornecendo aos meios da socie-

dade, o sentimento da identidade social", !

gue em Bob Dylan e
Chico Buargue se concretiza nas suas buscas por seus idearios
de comunhao universal, cujos refe;eﬁciais sejam de todos e para
todos.

A poesia politica de Dylan e Chico consiste em tornar a
realidade opaca, permanecendo suas idéias independentes da his-
toria, para assim poderem explicar esta realidade que lhes é
adversa. No antagonismo entre dominantes e dominados, o©os poetas,
imbuidos de uma postura ideoldgica, posicionam-se ao lado dos
marginalizados, nao privilegiam a historia dos "vencedores", mas
a dos "vencidos", dagueles que, "nao sac sujeitos da historia,
mas apenas seus pacientes".2 Deste modo, em suas "abstracOes”
existem dois momentos distintos e gue se complementam: se por
um lado a ideologia destes autores verbaliza, delata, gquestiona
o tempo presente, g;sép, . o "espelho" do real, em contrapar-
tida os poetas encobrem a histéria, indo contra o seu tempo e/
ou espaco, idealizando um futuro utopico através de uma lingua-
gem mitica.

Nas composicOes analisadas, notamos os grandes temas gue
percorrem suas obras: Blowin' An the Wind apresenta-se como o hi-
no-manifesto dos movimentos pelos direitos civis. Em Farewell,
Angefina o poeta consciente de sua funcao social faz desta can-
cao o veiculo de dentncia contra o envolvimento dos Estados Uni-
dos no Camboja, narrando em forma de uma balada a estoria de um

soldado que parte para a guerra. Subtewranean Homesick Blues insere-se

também como um texto-manifesto, delatando os conflitos da guer-



ra e de uma possivel bomba nuclear. Em Mr. Tambowwuine Man , Dylan
detém o tempo presente e na negacac da realidade historica,
transporta-se a um outro tempo/espago, propondo uma sociedade
alternativa, onde nao haja guerfa, perigo, opressao. Na canééo
Shelter From the Stoam, verificamos a concretizacao desta ideolo-
gia, na busca incessante do poeta por um lugar seguro, (utopi-
co) de fraternidade e comunhdaoc universal. Na cancao The Times
They'ne a Changing', Dylan & o poeta-politico preocupado com as
possiveis mudancas na historia de seu pais. A cancao, composta
nas estruturas composicionails de uma GOAp@&%Ong - forma primi-
tiva dos blues~ o poeta adverte em seus Versosmgroféticos, os
perigos e adversidades que poderiam ocorrer com seu pais. Em
Hand Rain's a-gonna Fall , o poeta retrata sua visac apocaliptica{
da sociedade e/ou de seu tempe. Dvlan &, entdo, ‘o porta-voz
contra a ideologia do Estabfishment e o poeta da protest song.
Por sua vez, Chico Buarque vivenciando o periodo de re-
pressao, retrata em forma de dentncia as injusticas e a reali-
dade historica brasileira, apos o golpe militar. Através da te-

matica de repressao, suas cancdes de resisténcia registram um

tempo obscuro, de crise e auto-critica poética. Sao desse pe-
riodo, -Apesar de voce, que-se constitui no espelho da situacao de -
medo e inseguranca instaurada no governo do Presidente Médici e
gue tem.a funcao catartica de descarregar a "raiva contida" pe-
la ausencia de liberdade poética do compbsitor. Em Condao, Chico
Buarque em recusa a realidade histoOrica, delata o presente,
através de um negativismo em relagao a seu espago e/ou seu tem-—
po. Essa réalidade‘indesejada leva~o a poetizar tambem o Carna-

val, o samba, como o elemento O6rfico, o apelo dionisiaco, gue

com sua passagem transforma a Natureza e induz o Homem & Cangaoy
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e nessas poesias o tempo €& a-histbrico, prevalecendo o estado
de excecao e o futuro utopico que traz a harmonia e a comunhao
universal. Nas composicdes Amanha Ninguem Sabe, Sonho de um Carnaval,
A Banda, OZZ, 0La, Carolina, Condao, Noite dos Mascarados, Ano Novo e em
Qualquer Cancao, a misica é o elemento transmissor da mensagem
ideologica do poeta e dialeticaménte se definé COmo um respos-
ta contra-ideologica ao Afatus quo.

Deste modo, decompondo seu discurso poético, concluimos
gque a historia da origem do samba assemelha-se & da mﬁsicé ne-
gra.norte-americana, pois ambas esi.io relacionadas ao contexto
social da época. O samba, assim como o bfues eo jazz - géneros
musicals de ralzes negras - ascenderam socialmente das camadas
populares‘é classe média, constituida de brancos e mesticos. E
em relacac a seus temas, O samba ao inserir-se no contexto po-
i1itico nacional, identifica-se com o esplrito de protesto dos
b{ue&, guer pela sua adjetivacao amargo/triste,quer pela sua
tematica cética transmitindo, em tom de lamento, o retrato da
realidade sécio—politicé de seu tempo.

Na analise do posicionamento ideoldgico observamos ainda
que Dylan e Chico tém uma preferéencia por textos narrativos on-
de se contam estoOrias.ou .fatos através.da_poesia-cancao._Esta. -
armagac esta estruturada muitas vezes em forma de uma balada e/
ou samba-cancao, sendo o pronome I/eu, gue conta a estdria, des-
personalizado. E a narrativa poética & repleta de repeticoes,
as vezes de palavras, as vezes de versos, sendo o refrdo o ele-
mento caracterizador Que espelha o coro da comunidade.

No plano formal, Dylan e Chico trabalham com desvios
lingﬁisticos,.num reencontro com as fontes orais da literatura

recuperando a poesia dos rapsodos, como o veiculo de denuncia
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social. E nesse contexto, a linguagem desses menestréis é rica
em elementos estilisticos, como metéaforas, simbblos, imagens,

e suas estdrias sdo estruturadas fora do tempo e além do espa-
¢o, num futuro utdpico, no qual estd centrada sua ideologia, ra-
zao pela gual podemo; afirmar gue a mensagem destes poeﬁas re-
side na sua luta a~historica.contra sua sociedade, seu tempo e
sua proprie dominacao.

Em éeg_engajamento literario, Bob Dylan e Chico Buarque
apresentam of;bgo da linguagem da "mimese interior“, gue refle-
te o inconsciente do poeta e ameaca o Sistema dominante.A forma
composicional nao e a comum, da ordem, mas & gue se volta con-
tra a 1deologia do poder, razao pela gual apresenta-se com uma-
semantica simbélicé, de desajustamento social. E a fala . do Ou-
tro, agquele gue & excluido da sociedade, refutado pelo cdodige
social, ou a linguagem da exclusao e de excluidos, como nos diz
A.R. de SANT'ANNA?

O estudo da visdo- sdcio-cultural de Bob Dylan e Chico
Buarque, bem como da forma compoSicionai de suas cangoes, nos
leva a concluir que estes poetas, ao transmitirem sua mensagem,
ao se postularem .contra..a.ideologia dominante,ﬂuti;?zam—se~da
mesma poética de descentramento e recorrem a certos recursos
estilisticos, procurando reagir e responder aos impasses gera-

dos pela situac&o politica de seus respectivos paises.

NOTAS

1 CHAUI, Marilena. O que € ideologia. 8 ed. Sao Paulo, Brasiliense, 1982. p. 114,

2 . p. 125.-

3 SANT'ANNA, R.R. de. Misica popular e moderna poesia brasileira. 3 ed., Petrdpolis,
1986. p. 20.
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ANEXOS

MR. TAMBOURINE MAN
Words & Music by Bob Dylan

Hey! Mr. Tambourine Man, play a song for me,
i'm not sieepy and there is no place I'm going to.
Hey! Mr. Tambourine Man, play a song for me;

in the jingle jangle marning 1'll come tollowin’ you.

Though | know that evenin's empire has returned into sand,
Vanished from my hand.

Lelt me bindly bere to stand but stll not sleeping

My weanness amazes me, I'm hranded on my feet,

i have no one 1o meet

And the ancient empty street’s too dead for dreaming}

~Hey! Mr. Tambourine Man, play a song for me,
I'm not sleepy and there 1s no place i'm poing to.
Hey! Mo Tambounne Man, play a song for e,
inthe jingle jangle mormng ' come tollowin® you.

Take me on a trip upon your magic swirlin' ship,

My senses have been stripped, my hands can'tfeeltogrip, -
My toes too numb to step, wait only tor my boot heels '
To be wanderin’. :

I'm ready to go anywhere, i'm ready for to fade

Into my own parade, cast your dancing spell my way,

| promise to go under .

Hey! Mr. Tambourine Man; play a song for me,
" {'mnot sleepy and there is no place I'm going to.
Hey! Mr. Tambourine Man, play a song for me,
In the jingle jangle morning I'lf come tollowin’ you.
: “
Though you might hear laughin’, spinnin’, swingin’
madiy across the sun,
- It's not aimed al anyone, it's just escapin’ on the run
* And but for the sky there are no fences faciny’
And it you hear vague traces of skippin’ reels of rhyme
To your tambounine in ime, it's just a ragged clown behind,
I wouldr't pay ttany mund, it's just a shadow you're
"Seein’ thathe’schasing.

Hey! Mr. Tambourine Man; play a song for me,
1'm not sleepy and there is no place I'm going to.
Hey! Mr. Tambourine Man, play a song for me,
Inthe jingle jangle morning I'licorne followin’ you.

Then take me disappearin’ through the smoke rings of my ming,
Down the foggy ruins of time, far past the frozen leaves,
" The haunled, frightened trees. out to the windy beach,
Far from the twisted reach of crazy sorrow.
Yes, to dance beneath the diamond sky with one hand waving free,
Silhouetted by the sea, circled by the circus sands,
With alt memory and fate driven deep beneath the waves,
Let me forget about loday until tomorrow.

Hey! Mr. Tambourine Man, play a song tor me,
I'mnot slecpy and there is no place I'm going to.
Hey! Mr. Tambourine Man, play a song for me,
Inthe jingle jangle morning I'll comee followin' you.

-

Copytipht 21864 Warner Bros. inc (ASCAP)

SHELTER FROM THE STORM
Words & Music by Bob Dylan

“Twas in another litetime
One of toil and blood

When blackness was 3 virtue
And the road was luli of mud

-Ycame In from the wilderness

A creature void of form
"Come jn,” shie said, “I'ligiveyou
Shelter from the storm*

And if | pass this way again
You can rest assured

'l always do my best for her
On that | give my word

Ina world of steel-eyed death and men

Who are fighting to be warm
“Comein,” she said, “I'li give you
Shelter from the storm”

"Not a word was spoke between us

There was littie risk involved

Lverything up to that point

Had been left unresolved

Try imagining a place

Where it's always safe and warn
“Comein,” she said, “I'li give you
Sheiter from the storm”

Well 'mlivin’ tn a foreign country
“But I'm bound to cross the line
Beauty walks arazor's edge
Someday I'll make it mine
' | could only turn back the clock
Towhen God and her were born
“"Comein,” she said, “V'i give you
Shelter from the storm”



BLOWIN' IN THE wIND ;

Emds& Music by Bob Dylan l o

- How many roads must a man walk down
Before you call him a man?
Yes.'n" how many seas must a white dove sail
Before she sleeps in the sand? -
- Yes,'n" how many times must the cannon balls tiy
Before they're forever banned?
The answer. my friend, is blowin’ in the wingd,
The answer is blowin' in the wind.

How many times must a man look up

Betore he can see the sky?

Yes. 'n" how many ears must one man have
Before he can hear people cry?

Yes. 'n” how mary deaths will it take tif he knows
That toa many people have died? .
The answer, my friend. is blowin' in the wind,
The answer is blowin' in the wind.

How many years can a mountain exist
Before it's washed to the sea?
Yes, 'n" how many years Can some people exist
Before they're aliowed to be free? .
Yes. 'n" how many umes can a man turn his head,
Pretending he just doesn't sea?

_ Theanswer. my friend, 1s blowin’ in the wind,

The answer is blowin’ in the wind.

. Copyrgtnt £ 1962 Warner Bros. inc. (ASCAP)
ABRights Reserved. Used by Fernussion:

THE TIMES THEY ARE A—CHAN(&IN"
Words & Music by Bob Dylan

MAGGIE'S FARM
Words & Music by Bob Dylan

Come gather 'round people
Wherever you roam

And admit that the waters
Around you have grown

- And accept it that soon

You'll be drenched to the bone

It your time to you

Is worth savin'

Then you better start swimmin’
Or you'll sink like a stone

For the times they are a-changin .

Come writers and cntics -
Who prophesize with your pen
And keep your eyes wide

The chance won't come agan
And don’t sprak too soon

For the wheet's stillin spm
Andthere’s no teliin’ who
Thatit's namin’.

For the loser now

Will be fater to win

For the times they are a-changin .

Come senators, congressmen
Please heed the call

Don’t stand in the doorway
Don't block up the hall .j
For he that gets hurt

Will be he who has stalled
There's a battie outside
Anditis ragin’. .

« It'll soon shake your windows
And rattle your walls

For the times they are a-changin .

Come mothers and fathers

Throughout the land - -

And don't criticize
What you can't understand

Your sons and your daughters

- Are beyond your command y
Your old road is

Rapidly agin’.

Please get out of the new one

If youcan't lend your hand

For the times they are a-changin’,

Theline it is drawn
The curse it is cast
The slow one now

Williater be fast

As the present now
Will later be past
The orders

Rapidly fadin’.
And the first one now

Will later be last

For the times they are a-changin

Copynpht t 1953 Warnier Brus i (ASCAP)
AlERiphts Reservead Useo by Fitmisson

i om’'t ponreywork on Mappae's tsimno tiere
iNo, Fany't ponna work on Mapgie's {anm no more
iWell, 1 wake in the morning,
"Fold my hands and pray for rain.
I pot a head full of ideas
That are drivin’ me insane.
115 a <hame the way she makes me serub the Hlo
Law't ponna work on Maggie's farm no more.

Fan't ponna work for Mappie's brother no more
No, Liun‘tpronnes work Jor Mappic™, brother no o
Well, he bands youa micked,

He hands you a dime,

He asksyouwitha grin

 you're havin’ a good time,

Then he fines you every time you stam the door.
Lair't gponna work tor Maggie's brother no more.

i . 1
I an’{ ponna work for Maggie's pa no more.

No. l an’'t gonna work for Magpie's pa no more.
- Well, e pulsius cigas
Out in your face just for kicks.
His bedroom window
It1s made out gt bricks.
| The National Guard stands around lns doo:.
{ Ah Vot ponmywork tor Mappe's pa nomore

Fann't ponna work lor Mappie’s ma no more

| No. I ain't gonna work for Magpie's ma no more

] Well, she talks to all the servanis

' About man and God and law

" Everybody says
Shie's the brains betund pa.
She’s sixty-eight, but she says she’s twenty-four.
I ain't gonna work for Maggie's mano more.

I ain't gonna work on Maggie's farm no more.
No, | ain't gonna work on Maggie's {arm no mor
Well, 1 try my best

To be just like | am,

But everybody wants you

To be just like thern.

They sing while you slave and | just get bored.

I ain't gonna work on Maggie's farm no more.

Cuopynpht< 1905 Warner Bios Inc. (ASCAP)
AllRights Reserved Used by Pernussion



Apesar de voce

Chico Boargue
M

" Hojc vocé € quem manda
Falou, ta falado

Nio tem discussio

‘A minha gente hoje anda
Falando dc lado

E olhando pro chio, viv
Vocé que inventou esse estado
E inventou de inventar

Toda a cscuridao

Vocé que inventou o pecado-
Esqueccu-se de inventat

O perdao

Apesar de voct
Amanha h3 de sef
Outro din

Eu perpunto a vocd
Onde vis se esconder
Da enc: ne cuforia
Como \ .. proibir  © &
Quando o galo insistir®
Em camat

Agua nova brotando

E a genie se amando
Semn parar

““Quando chegar o momento
“Esse meu sofrimento
“Vou cobrar com juros, juro
Todo essec amor reprimido
Esse grito contido,
Este samba no escuro
Vocé que inventou a tristeza
Ora, tenha a fineza
" De desinventar
Vocé vai pagar e é dobrado
--Cada lagrima rolada
-Nesse meu penar

Apcsar de voce
Amanhi hi de ser
. Outro dia
Inda pago pra ver
O jardim florescer
Qual vocé nio queria
Vocé vai sc amargar
“Vendo o dia raiar
Sem lhe pedir licenga
~E eu vou morrer de nir
Que esse dia hd de vir
Antes do que vocé pensa

Apcsar de vocé
Amanhi hi de ser
Qutro dia

Vocé vai ter que ver
A manhi renascer
E; esbanjar poesia
Como vai sc explicar
Vendo o céu clarcar
De repente, impunemenie
Como wai abafar
Nosso coro a cantas
Na sua frente

Apesar de vocé
Amanhi hi de ser

- . -
Outro dia

“r & - 23

cordao

Chico Buarque
1971

Ninguém

Ninguém vai me scgurar
Ninguém hi de me fechar

As ponas do coragdo

Ningucm

Ninguém vai me sujenar

A trancar no peito a minha paixao

_Eu nio

Eu nio vou desesperar

Eu nio vou renunciar
Fugir

Ninguém

Ninguém vai me acorrentar
Enquanto cu puder cantar
Enquanto eu puder sofrif

Ninguém

Ninguém vai me ver sofrer
Ninguém vai me surpreender
Na noite da solidio

Pois quem

Tiver nada pra perder

'Vai formar comigo o imenso cordio

E entao

Quero ver o vendaval

Quero ver o carnaval

Sair

Ninguém

Ninguém val me acorrentar
Enquanto cu puder cantar
Enquanto eu puder sorrir
Enquanto eu puder cantar
Alguém vai ter que me ouvir
Enquanto eu puder cantar
Enquanto cu puder seguir
Enquanto eu puder cantar )
Enquahto eu puder sorrir

Quando o carnaval chegar

Chio Buarque
1972

Quem me vé sempre parado, distante
Garanie que cu nio sei sambar
‘fou me gunrdandu pra quando o carnaval chegar
Eu 16 56 vendo,’ sabendo. sentindo, escutando
-E nio posso falar
Tou me guardando pra quando o carnaval chegar
Eu vejo as pernas de louga da moga que passa ¢ ni
posso pegar
Tou me guardando pra quando o carnaval chegar
Ha quanto wwmpo desejo scu beijo
Molhado de maracuja
Tou me guardando pra quando o carnaval chegar
E quem me ofende, humilhando, pisando, pcnsand
Que cu vou aturar
Tou me guardando pra quando o carnaval chegar
E quem me vé apanhando da vida duvida que cu -
revidar
Tou me guardando pra quando o carnaval chegar
Eu vejo a barra do dia surgindo, pedindo pra geote
cantar
Tou me guardando pra quando o carnaval chepar
Eu tenho tanta alegna, adiada, abafada, quem dera
gritar
Tou me guardando pra quando o carnaval chegar

Amanha, ninguém sabe

Chico Buarque
1966

Hoje, eu querc
Fazer 0 meu carnaval
Se o tempo passou, espero
Que ninguém me leve a mal
Mas se 0 samba quer que eu prossiga
Eu n3o conrtrario nio
- Com o samba eu n3o compro briga
Do samba eu nio abro mio

Amanhi, ninguém sabe
Trapa-me um violio
Antes que o amor .acabe
Traga-me um violio ™~
Traga-me um violdo
Antes que o amor acabe

Hoje, nada

Me cala este violao

Eu faco uma batucada

Eu fago uma cvolucio

Quero ver a tristeza de parte
"Quecro ver o samba ferver

No corpo da porta-estandarte
Que o meu violdo vai trazer

Amanhi, ninguém sabe
Traga-me uma morena

~ Antes que o amor acabe
Traga-me uma morena
Traga-me uma motena
Antes que © amor acabe



Carolina

Chico Buaique
10467

Carolina

Nos scus alhos fundos

Guarda tana dor

A dor de todo esse mundo

Eu ji Ihe expliquei que ndo vai dar
Seu pranto nido vai nada mudar
Eu ji convidei para dangar

£ hora, ji sci, de aproveitar

14 fora, amor

Uma tosa nasceu

Todo mundo sambou

Uma cstcla caiu

Fu bem que mostret sorrindo
Pela jancla, 6i que lindo

Mas Carolina nio viu

- Carolina

- Nos scus ollios tristes
(;ll:l“lu tanto amor .
) amot que ji@ ndo cxiste
Eu bem que avisei, vai acabar
De wdo The dei para aceitar
Mil versos canted pra the apradar
Agora nitn sei como explicar
14 fora, amor
Uma rosa morreu
Uma festa acabou
Naosso batco partiu
Eu bem que maostrei a cla
O tempo passou na janela
So Carolina ndo viu

Sonho de um carnaval

Chico Buarque
1965

Carnaval, desengano

Deixei a dor em casa me esperando

E brinquei ¢ gritei ¢ fui vestido de rei
-Quarta-feira sempre desce o pano

Carnaval, desengano

Essa morena me deixou sonhando
Mio na mio, pé no chio

E hoje nem lembra nio
Quarta-feira sempre desce o pano

Era uma cangio, um sé cordio
E uma vontade

De tomar 2 mio

De cada irmio pela cidade

No carnaval, esperanga

‘Que gente longe viva na lembranga
Que gente triste possa enirar na danga
Que gente grande saiba ser crianga

[

_ Que entre-na-roda

Ole, ola

Chico Buarque
1965

Noite dos mascarados

Chico Buarque
19646

Nio chore ainda nio
Que eu tenho um violio
E nés vamos cantar
Felicidade aqui

Pode passar e ouvir

E se ela for de samba
Hi de querer ficar

Quem € voce?

Adivinhe, se gosta de mim

Hoje os dois mascarados

Procuram os seus namorados
Perguntando assim:

Quem € vocé, diga logo

Que eu quero saber o seu jogo
Que eu quero morrer no seu bloco

23 « ( e or
Seu padre, toca o sino Que cu quero -me arder no scu fog

Que € pra todo mundo saber
Que a noite € crianga
Que o samba € menino Poeta e cantor

Que a ddor € tdo"velha O meu tempo inteiro
Que pode morrer $6 zombo do amor_

Qlé olé olé old Eu tenho um pandeiro
. Tem samba de sobra Sé quero violio

Quem sabe sambar Eu nado.-em dinheiro

- :=—Nio-tenho um -tostio
Fui porta-estandarte
Nio sei mais dancar
Eu, modéstia 3 parte
Nasci pra sambar
Eu sou tio menina
Meu tempo passou
Eu sou Colombina
Eu sou Piesrot

Eu sou seresteiro

Que mostre o gingado
Mas muito cuidado
Nio vale chorar

Nio chore ainda nio

Que eu tenho uma razior
Pra vocé nio chorar.
Amiga me perdoa.

Se eu insisto 4 toa

Mas a vida € boa

Para quem cantar

Mas € carnaval

Nio me diga mais quem & vocé
Amanhi, tudo volta ao normal
Decixe a festa acabar

Deixe o barco correr

Deixe o dia raiar

Que hoje eu sou

Da mancira que vocé me quer

O que vocé pedir

Eu lhe dou

Seja vocé quem for

Seja o que Deus quiser

Seja vocé quem for

Seja o que Deus quiser

Mcu pinho, toca fore
Que € pra todo mundo acordar
Nio fale da vida

Nem fale dd- morte
Tern d6 da menina
Nio deixa chorar

Olé olé olé old

Temn samba de sobra
Quem sabe sanbar
Que entre na roda
Que mostre o gingado
Mas muito cuidado
Nio vale chorar



