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“Alguém cantando alguma cangao

A voz de alguém nessa imensidao

A voz de alguém que canta

A voz de um certo alguém

Que canta como que pra ninguém

A voz de alguém quando vem do coragdo
De quem mantém toda a pureza

Da natureza

Onde nao ha pecado nem perdao.”
(Caetano Veloso - Alguém cantando)



RESUMO

No presente trabalho busco discutir alguns dos elementos caros a traducao de cangdes cantaveis.
Partindo da cantabilidade proposta por Low (2017, 2013, 2008, 2005, 2003) e detalhada por
Franzon (2008), questiono sua aplicabilidade quando colocada em cena com outros elementos,
tais como ritmo, performance e voz. Analiso o “ritmo” da traducdo de cancdo a partir das
concepgoes de Meschonnic (2020, 2010, 2007, 2006, 1982) e de Hasty (1997), na relagdo dupla
do conceito entre forma e forma. A seguir, trato da relevancia da “performance”, seguindo a
conceituagdo de Finnegan (2008), Zumthor (2014, 2010, 2005) e Domenici (2024, 2013a,
2013b). A partir dai, aprofundo o conceito de “voz” tendo por base os escritos de Zumthor
(2010, 2005, 1993, 1985) e de Cavarero (2011). Apds a revisao teodrica, apresento a vida e a
obra de Georges Brassens, cantautor francés escolhido como objeto de traducdo nesta tese.
Subdivido a obra dele em 4 tematicas: anarquismo, pornografia, misoginia ¢ amor. Por fim,
apresento minhas tradug¢des, bem como as interpretagdes vocais, de modo a demonstrar como
os quatro elementos de traducdo elencados podem interferir na minha pratica e nas minhas
escolhas tradutorias.

Palavras-chave: tradu¢do de cang¢do; traducdo cantdvel; Georges Brassens; tradugdo e
performance.



ABSTRACT

In this work I seek to discuss some of the elements important to the translation of singable
songs. Based on the concept of “singability”, proposed by Low (2017, 2013, 2008, 2005, 2003)
and detailed by Franzon (2008), I question its applicability when placed on stage with other
elements, such as rhythm, performance and voice. I analyze the “rhythm” of song translation
based on the concepts of Meschonnic (2020, 2010, 2007, 2006, 1982) and Hasty (1997), in the
dual relationship of the concept between shape and form. Next, I address the relevance of
“performance”, following the conceptualization of Finnegan (2008), Zumthor (2014, 2010,
2005) and Domenici (2024, 2013a, 2013b). From there, I delve into the concept of “voice”
based on the writings of Zumthor (2010, 2005, 1993, 1985) and Cavarero (2011). After the
theoretical review, I present the life and work of Georges Brassens, a French singer-songwriter
chosen as the object of translation in this thesis. I subdivide his work into 4 themes: anarchism,
pornography, misogyny and love. Finally, 1 present my translations, as well as vocal
interpretations, in order to demonstrate how the four translation elements listed can interfere in
my translation practice and choices.

Keywords: song translation; singable translation; George Brassens; translation and
performance.
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1. ANTES DESTA PERFORMANCE

“O anarquista pode, portanto, aceitar a destruicdo, mas s
como parte do mesmo processo eterno que alternadamente
traz a morte ou insufla vida nova ao mundo da natureza e
também so6 na medida em que tem fé na capacidade dos
homens para reconstruirem, e reconstruirem melhor, sobre
as ruinas do passado.” (George Woodcock)

O que faz um tradutor escolher de uma obra aquilo que ele compreende ser uma relagao
tdo incontornavel, tdo insuperdvel de afetos e sentidos que precisa, na linguagem, se proliferar
em outras obras? Quando escolhi traduzir George Brassens ao longo do meu doutorado, minha
proposta era abarcar, em antologia, um punhado de can¢des exemplares do que seria
significativo, a meu ver, do corpo historico do cidadao francés. No entanto, ao longo dos ultimos
quatro anos, meu corpo de tradutora relutou nesta relacdo. Convivi com suas cang¢des, mas elas
pouco reverberaram em meu corpo ao longo de, ao menos, dois anos. Ndao havia um
reconhecimento, visto que meu corpo de tradutora se tornou também um corpo em pandemia,
em isolamento social, em medo de morte acarretada por um virus e em um contexto social
especifico do Brasil que s6 me levavam a vislumbrar a proliferagdo da morte mais que a
proliferacdo da vida.

E considero que a tradugdo € prolifera¢do de nova vida, ndo apenas de sobrevida de uma
obra.

Se antes, no meu primeiro ano de doutorado, a inspiracao para traduzir a obra deste
cantautor era um modo de resisténcia ao projeto de sucateamento cultural e escancarada
tentativa de aniquilacao da cultura popular colocado em agao pelo governo militar com toques
de fundamentalismo religioso entdo vigente, no ano seguinte, com a chegada do coronavirus, a
vontade de viver ficou bastante ameacada. E isso se devia, em boa parte, a leitura que fazia de
Brassens como um anarquista individualista. Em teoria, o anarquismo ¢ uma lufada de
liberdade, pois, “Os anarquistas, se ¢ que se pode encontrar algo em comum entre eles, t€ém em
mira apenas o individuo, sem representantes, sem delegagdes, produtor, naturalmente em
sociedade.” (COSTA, 2004, p. 11). Mas como simpatizar com o anarquismo, este, do individuo
sem representantes, no Brasil governado por Jair Messias Bolsonaro? Em um periodo
pandémico em que seus eleitores — sob a pecha do anarquismo e das liberdades individuais no
sentido mais raso ¢ comum — colocavam a desordem, a desobediéncia ao bom senso, a critica
a ciéncia, como a bandeira politica maior, a liberdade individual sobrepujando um ideal de

sociedade? Os eleitores desse sujeito, muitos com diploma superior e uma arrogancia de capital
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cultural, se consideravam anarquistas, pois diziam ser “contra tudo que estd ai”’. Na superficie,

ser anarquista seria isso mesmo:

O ddio visceral de todos os anarquistas € contra este leviatd da sociedade moderna,
este organismo imenso e todo-poderoso, a sintese da autoridade e da centralizacdo, a
espada de Damocles que, pendida sobre a cabega de cada cidadao, foi paulatinamente
conquistando o poder politico, econdmico ¢ social: o Estado. Todos o fulminam com
invectivas e adjetivos. Consideram-no seu inimigo. (Costa, 2004, pp. 16-17).

Faltava a essa gente de bem apenas a compreensdo de que ao eleger um governante
supostamente anti-establishment o legitimava enquanto Leviatd que pautava, a partir da sua
propria régua reaciondria, o que ¢ util ou inttil, o que ¢ verdade e o que ¢ mentira, o que ¢ crime
e 0 que nao ¢, quem ¢ cidaddo e quem ndo ¢ digno de cidadania, o que € ciéncia e o que nao &,
o que ¢ educagdo e o que nao ¢, o que ¢ ser gente de bem, enfim. Um jeito de fazer politica de
beligerancia ideoldgica, sem didlogo e sem o minimo de preocupacido com o social de forma
mais ampla.

Eu clamava por alguma, qualquer ordem, especialmente por uma intervengdo estatal
pesada com politicas publicas sérias — ou mesmo basicas — para o mantimento da quase vida
que restaria ao mundo durante a pandemia. Mas o Estado Brasileiro, fortalecido por uma boa
parcela da populacdo em estado completo de alienacdo, optou pelo oposto: descaso com os
mortos e infectados, incentivo a aglomeracdo, descuido reiterado e propagandeado como
garantia a liberdade individual, ado¢do de tratamentos médicos inuteis, desmonte da logistica
de distribui¢dao de oxigénio aos hospitais, perseguicao as ciéncias e aos cientistas. Foram dois
anos de politica de genocidio, de necropolitica de sucesso.

Entdo, Georges Brassens e aquela primeira leitura que fiz em projeto de sua subversao
e anarquia ao P6s-Segunda Guerra ficaram distantes da terrivel sensa¢do que foi, para mim,
sobreviver intensamente a um momento histdrico. E os projetos de tradugdo e de doutorado
foram para a gaveta, esperando o retorno a vida social para voltarem a me fazer sentido. Porque
para tese e traducdo virem a tona ¢ preciso folego e tempo de respiro, de vivéncia, de relacao e
troca com meus pares de pesquisa académica, de musica e de cantorias, de amizades e
familiaridades, e tudo isso deixou de existir em sua poténcia fisica e de presenga para virar
medo, ndo corporeidade, mascaras, falta de ar, enquadro em telas de videos e redes sociais
virtuais.

Além disso, havia a necessidade de buscar por uma sobrevivéncia basica, ter o que
comer, o que vestir, onde dormir, manter a filha alimentada e cria-la sem convivio social por

ao menos dois anos, ser a comunidade inteira de uma crianga de 2 anos de idade, dentro de casa.
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Neste periodo, ja sem esperangca de mantimento de bolsa de estudos, devido aos cortes
assombrosos que o governo Bolsonaro fez a pesquisa brasileira, arrumei um emprego em
regime CLT como professora, ¢ dei aulas online para criangas e adolescentes. Como arrumar
tempo e vigor fisico para me aventurar a traduzir a obra de um cantautor considerado o Chico
Buarque da Franga? Quem era eu para ousar traduzir o “Chico Buarque francés” em meio a
tantas incertezas da vida?

Foi preciso mais que responsabilidade ao vinculo de doutorado para que esta tese
comecasse a vingar. De certo modo, fui e venho sendo responsiva também a este processo todo
de vida e morte que vivi ao longo de quatro anos'. Navegar pelas cangdes e vivéncias de
Brassens foi e tem sido preciso, necessario, para me ajudar a compreender esse atravessamento,
agora de um ponto de vista menos romantizado do que ¢ morte ¢ do que ¢ vida. Do que ¢
considerado vida académica também. Romantizar um pouco menos a distancia temporal e
historica que supostamente separa a vivéncia e a arte de Brassens da minha vivéncia enquanto
sujeito historico.

Entdo aqui proponho minha tese que considero, antes de tudo, um mergulho curto e em
aguas rasas, apesar da profundidade que Georges Brassens demanda. De sua obra, sdo mais de
200 cangdes registradas, muitas e muitas versdes de outros cantores, uma vasta recep¢ao critica
ao redor do mundo de sua obra, a sensacao de iniciante para com o idioma francés, a certeza de
que, tivesse eu tido os quatro anos em pura dedicagdo a este objeto-sujeito, certamente estaria
igualmente desesperada, pois as discussdes que podem ser levantadas a partir de sua obra sdo
muitas e das mais variadas. Defendo aqui uma tese aquém daquilo que gostaria de ter feito, mas
com algum folego de ineditismo, dado que, até o presente momento, ndo encontrei outro
trabalho académico brasileiro mais adensado acerca da obra do cantautor que aqui serd
analisado e traduzido.

Na mesma medida, procuro fazer um aprofundamento de questdes levantadas na minha
dissertagao de mestrado, especialmente aquelas relativas a tradugao e a performance, bem como
ao papel do ritmo na area de tradugdo de canc¢do. Este trabalho, do jeito que o apresento, ¢ a
sobrevivéncia de uma pesquisa atrelada a uma area, apesar dos inimeros revezes ¢ do projeto
de sucateamento e persegui¢do das Ciéncias Humanas pela sua suposta inutilidade
mercadologica. Boa parcela da populacao brasileira assim cré e assim estigmatiza minha area

de pesquisa que ¢ ampla, plural, reconhecida e bastante produtiva.

' Recentemente, em margo de 2024, poucas semanas antes da qualificagio deste trabalho, perdi uma irma

jovem, Fauzie, para um tromboembolismo pulmonar seguido de trés paradas cardiacas. Ela tinha 42 anos.
Ainda a Covid e as sequelas dela decorrentes assombram familias e ceifam vidas.
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Os esforcos de Guilherme Gontijo Flores e de Rodrigo Tadeu Gongalves em pautar a
traducdo como performance, bem como o corpo de docentes que também sdo tradutores
premiados e reconhecidos no Brasil e no mundo sdo demonstrativos da seriedade e da produgao
proficua desta area. Além deles, os recentes trabalhos de Fernando Villatore, em formato de
dissertagdao e em tese, bem como de grandes nomes tais como Paulo Henriques Britto, Caetano
Galindo, entre outros, compreendem a tradugdo como possibilidade criativa, performance
possivel e espaco de discussao bastante promissor.

Esses estudos, somando-se ai minha dissertagdo, ajudaram na ampliacao de recepcao de
traducdo de cangdo como assunto relevante, e o numero de trabalhos académicos se
avolumaram. Se, 14 em 2016, quando iniciei minha pesquisa de mestrado, os trabalhos no Brasil
com foco nesta area eram escassos, desde entdo, ocorreu um aumento significativo dos estudos
da traducdo pensando criticamente a traducao de can¢do. Houve por aqui, ao longo desta tlltima
década, um engajamento maior por parte dos estudiosos em situar a cangdo em um lugar de
destaque na area de Estudos da Traducao e de Estudos Literarios.

Entdo, sé traduzir a cancao ja ndo ¢ algo tdo inédito. Mas verifico poucos trabalhos em
formato de tese que propdem ndo apenas a traducdo cantavel de cangdes, mas também a
proposicao de performance das cangdes. Diante desse cendrio, o objetivo primordial do meu
trabalho € a proposi¢ao de tradugao no viés da performance, mas nao apenas. Traduzir canc¢des
para performance, de modo a demonstrar os pontos criticos dessas duas atividades.

Para isso, no capitulo 2, adentro na discussao acerca da traducao de can¢ao, percorrendo
um caminho que visa, principalmente, a pratica, ainda que converse com a critica e teoria
existente nesta area. Na primeira parte do capitulo abordo especificamente a pratica de tradugao
de cancdo e as questdes que costumeiramente perpassam o tradutor em seu trabalho. Neste
momento, percorro o que propdem Peter Low e Johan Franzon, dois criticos, tedricos e praticos
da areca de Estudos da Tradugdo de Cancdo, dando €énfase ao conceito de cantabilidade.
Abordando as aberturas e limites deste conceito, coloco em cena a discussdo do ritmo, elemento
fundamental a cantabilidade, a naturalidade e ao escopo de traducao de cancao que visa versoes
cantaveis. Nesta secdo, proponho a lida com o ritmo como conceito de variagdo: o ritmo sao
ritmos. Para fundamentar esta abordagem, traco um historico de acep¢do deste conceito dos
classicos a Benveniste, para situd-lo nos Estudos da Linguagem, até chegar a Henri
Meschonnic. Também percorro uma trilha da Musicologia, para demonstrar o quanto a
conceituagdo de ritmo nesta area também o coloca em seu sentido variavel. A partir dessa
discussdo, convoco ao palco do labor tradutério a performance e a voz como elementos

constitutivos de construcao de sentidos para o tradutor de cangdo. Assim, converso com Paul
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Zumthor e Adriana Cavarero, para pensar os elementos tipicos de performance e voz,
respectivamente, e Hans Gumbrecht, para amarra-los em situagdo de “presenca’ e “ambiéncia”.
Demarcados os pontos de pratica, critica e teoria, encaminho o leitor da presente tese para minha
préatica tradutoria.

Selecionei um recorte da obra de Georges Brassens para estabelecer um contraponto ao
que fiz em minha dissertagdo de mestrado. Se 14, ao traduzir Nina Simone, a questdo da
corporeidade e da performance eram ndo apenas centrais, mas inegaveis, aqui, o corpo do
cantautor francés carrega corporeidade e performances bem mais discretas. Assim, ao longo do
capitulo 4 farei uma leitura biografica e artistica de Georges Brassens, com vistas a delimitar
0s topoi mais comumente verificados em suas cangdes, além de discutir os performativos que
ele faz de si ao longo de sua carreira. Um destes performativos diz respeito a incorporacao que
ele faz como cantautor. O termo, embora tenha suas origens na cangdo italiana, como aponta
Santoro (2002), se disseminou como neologismo para outros paises, dentre eles Espanha,
Portugal e Brasil, e define um grupo de compositores que também cantam, ndo sem
caracteristicas especificas, como irei aprofundar ao longo do capitulo 4. Como isso pode ou ndo
afetar as tradugdes e performances que fago serd um problema que abordarei ao longo da tese
como um todo. Por isso, ao longo do capitulo , coloco a minha proposta de traducao de cangao

como subversao, ou sub-versao.
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2. TRADUZIR A CANCAO: ELEMENTOS NA PRATICA

“E inutil julgar a oralidade de modo negativo,
real¢cando-lhe os tragos que contrastam com a escritura.”
(Zumthor, 2010, p. 24).

A tarefa de quem traduz cangdes, tendo por escopo a performance vocal cantada, joga
luz a uma série de problemas historicamente tratados nos Estudos da Tradugao e nos estudos
que tratam o corpo como central para a construcdo de sentidos. Em minha dissertagdo de
mestrado afirmava que, embora a tradugdo de cangdes seja uma tarefa que atravessa a historia
das literaturas orais e escritas, os estudos mais densos com foco neste tipo especifico de
atividade tradutéria se mostravam bastante recentes. Susam-Sarajeva (2008, pp.188-189)
delimita trés razdes para isso. A primeira razao, segundo ela, estaria atrelada ao lugar social da
cancdo e sua influéncia nos individuos, ou seja, o potencial da cangao de dizer e de tocar os
corpos que a escuta.

A segunda razao seria o fato de a tradugdo de cang¢@o nao ser historicamente considerada
um tipo “duro” de traducao, ja que lida com adaptacdes e versdes. Dentro da acepcao tradicional
na qual “traducao” ¢ transferéncia de palavras de uma lingua para outra, as variagdes que
transpdem os limites da exatitude e da literalidade sdo delegadas a ocupar o limbo das
dissonancias e terminam por ganhar outros nomes para um tipo de pratica que retoma as mesmas
questdes ha séculos, tanto em sua teoria quanto na critica.

Finalmente, a autora aponta que a formag¢ao dos pesquisadores desta atividade se torna
um limitador, j& que essa envolve diferentes areas. Por isso, ela afirma ser necessario a
utilizacdo de abordagens diferentes de modo a evitar essas restrigdes (Susam-Sarajeva, 2008,
p. 189).

De modo a compreender mais detidamente essas razdes, € mais especificamente o
segundo ponto abordado por Susam-Sarajeva, no capitulo 2 proponho uma tentativa de
mapeamento de elementos que soam mais relevantes para a pratica de tradug¢@o de cangdo. Por
1sso0, definir o que entendo aqui como can¢ao e como tradugdo ¢ norteador para a seleta tedrica
e critica do presente trabalho.

A cangdo popular ¢ um objeto de arte que ocupa variados campos do conhecimento.
Consumida e reconhecida como expressdo artistica, os estudos concentrados na cangdo vao
desde a area da Musicologia, passando pelos Estudos Literarios e pelos Estudos Sociais e
Culturais. Amplamente compreendida a partir de seu verbete, ou seja, “peca ou composi¢ao,

popular ou erudita, geralmente breve, que combina musica e palavras (com ou sem
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acompanhamento de instrumentos musicais)” (Dicionario Aulete Online), ela apresenta
nuances conceituais a depender da area de estudos onde ¢ discutida.

A nivel mundial, a divisdo mais comum ¢ feita entre a cangao erudita e a cangao popular,
sendo que, em cada subgrupo, um leque de particularidades sonoras, poéticas e performaticas
ampliam as analises literdrias para os mais variados campos. Logo, o recorte que farei para
compreensdo do que ¢ cangdo delimita-se a drea de cangdo popular, mais especificamente a
brasileira — entendendo que fazem parte deste grupo as tradugdes feitas para o portugués
brasileiro — ao longo do século XX e inicio do século XXI, a partir do ponto de vista de alguns
autores.

Ruth Finnegan (2008a) afirma que a cang¢ao popular ¢ um objeto composto por ao menos
trés dimensdes: a letra, a musica e a performance. No entanto, no campo dos Estudos Literarios,
a cangdo € prioritariamente analisada por sua dimensao textual, com raras reflexdes de como
este tipo de obra opera no conjunto e nas relagdes entre as suas trés dimensoes. A tradi¢ao que
prioriza o texto, segundo Finnegan (2008a, p. 17), tem como foco principal analisar os géneros,
“entendidos como originados ou transmitidos pela escrita”.

Ja nos Estudos da Tradugao, a traducdo de cancdo lida com uma divida impagavel com

a proje¢ao de um texto original:

Os padrdes ocidentais de tradug¢do adotados ao longo dos Ultimos cem anos mostram
uma tendéncia por um ideal de ‘exatiddo’ ou ‘objetividade’ na tradugdo, o crescimento
do que pode ser correlacionado com os movimentos gerais de afastamento dos padrdes
orais rumo a um letramento baseado em textos na cultura ocidental. O ideal de
exatidao tem sido reforcado e apoiado pela tradugao da Biblia, pois os textos sagrados
sdo paradigmaticamente fixados como textos de uma cultura. A tradugdo da Biblia
tem, portanto, servido como um padrdo geral para a teoria da tradugdo na cultura
ocidental, a medida que a literatura oral se tornou marginalizada e a literatura escrita
tornou-se o centro dominante do sistema literario. A traducdo em contextos
dominados por literatura oral revela que o processo de refragdo é uma parte regular da
traducdo; longe de nos apresentar um padrdo de exatiddo ou objetividade, as traducdes
literarias orais manipulam a narrativa de forma franca, radical e descarada. Os
exemplos de tradugdo literaria interlinguistica na tradigdo oral aqui apresentados
sugerem que a dedicagdo a um texto fixo — um desenvolvimento relativamente
recente na historia humana, e um desenvolvimento ainda largamente restrito a nivel
mundial — distorce as nogdes tedricas e praticas sobre tradugdo. A consideragao da
tradu¢do num contexto oral mostra até que ponto a literatura traduzida ¢ normalmente
inserida na estrutura das normas culturais receptoras e do sistema literario receptor.
Foi a nossa obsessao por textos fixos que deslocou a pratica de traducdo ao longo dos
ultimos dois milénios, dos padrdes orais para tipos de literalismo, a medida que a
cultura ocidental se tornou cada vez mais alfabetizada e baseada em textos, € cada vez
mais comprometida com o padrdo de textos fixos e escritos, incluindo o texto fixo da
Biblia. E importante compreender que este desenvolvimento esta vinculado a cultura
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e ndo representa nenhum absoluto tedrico sobre a tradugdo literaria.> (Tymoczko,
1995, p. 54).

Em concordancia com o que problematiza Tymoczko, encaro que o problema da
traducdo da cangdo, para os Estudos da Traducdo, parte do ponto em que ela ndo precisa,
necessariamente, se atrelar apenas ou centralmente a letra para ser cantada em outra lingua e
tentarei demonstrar isso ao longo deste capitulo. Por enquanto, porém, € preciso antes conversar
com a pratica tradutoria de cancdes, do jeito que € feita por quem pensa a tradugao, pois, embora
na teoria o problema aponte para outros rumos de construcdo de sentido, na pratica, a lida acaba
repassando as mesmas questdes classicas do viés da fidelidade. Assim, farei um mapeamento
dos elementos que, a meu ver, mais se sobressaem no ato de traduzir a can¢do para o canto no
presente trabalho. Deste modo, irei tragar um didlogo entre cantabilidade e ritmo, a partir de
exemplos de cancdes traduzidas para o portugués brasileiro. Depois, o elemento performance
sera tratado como o vetor desse acontecimento, por isso, utilizarei alguns exemplos de modo a
compreender alguns pontos de encontro entre performance e tradugao. Por ultimo, retomarei o
elemento voz, pensando nela a partir de seu timbre, para problematizar os sentidos que a voz

de quem canta da a traducao do objeto central desta tese.

2.1 CANTABILIDADE

Um dos elementos da traducdo de cancdo que o tradutor acaba lidando passa pela
abordagem do tradutor, tedrico, pesquisador e professor neozelandés Peter Low, atualmente,
uma das principais referéncias na area de traducao de cangdes. Colocando em jogo os multiplos

fatores que compdem sua pratica de tradugao de cangdo, ele elenca cinco elementos ritmico-

2 “Western translation standards over the last several hundred years have shown a general drift toward an

ideal of 'exactitude' or 'objectivity' in translation, the growth of which can be correlated with the general
movement away from oral standards toward text-based literacy in Western culture. The ideal of exactitude has
been reinforced and supported by biblical translation, for sacred texts are the paradigmatically fixed texts of a
culture. Biblical translation has, thus, served as a standard for translation theory as a whole in Western culture
as oral literature has become marginalized and written literature has determined the dominant centre of the
literary system. Translation in contexts dominated by oral literary standards reveals that the process of
refraction is a regular part of translation; far from presenting us with a standard of exactitude or objectivity,
oral literary translations manipulate narrative frankly, radically, unabashedly. The examples of interlingual
literary translation in oral tradition presented here suggest that the dedication to a fixed text - a relatively recent
development in human history, and a development still largely restricted worldwide - skews both theoretical
and practical notions about translation. Consideration of translation in an oral context shows the extent to which
translated literature is normally pulled into the framework of the receptor cultural norms and the receptor
literary system. It is our obsession with fixed text that has shifted translation practice over the last two millennia
away from oral standards toward types of literalism as Western culture has become increasingly literate and
text-based, and increasingly committed to the standard of fixed, written texts, including the fixed text of the
Bible. It is important to understand that this development is culture bound, and does not represent any
theoretical absolute about literary translation.” (Todas as tradugdes de citagdes que aparecerdo ao longo desta
tese em que as citagdes originais sdo notadas em rodapé sdo de minha autoria).
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literarios que o tradutor vai, inevitavelmente, se relacionar no ato de traduzir uma can¢ao e os
nomeia de Pentatlo.

Nesta abordagem, Low coloca o tradutor de cancdo como um atleta que precisa
performar® satisfatoriamente o maior niimero possivel desses cinco pardmetros estabelecidos
como fundamentais para uma boa tradugao de cancao. Os critérios, para ele, dizem respeito aos
elementos comuns aos campos Literario e da Musicologia, e sdo eles: singability ou
cantabilidade (cuidados fonético-fonologicos que variam de lingua para lingua), sense ou
sentido (correspondéncia de sentido entre o original e a traduc¢do), naturalness ou naturalidade
(registro e ordem de palavras), rhythm ou ritmo (variagdes na melodia) e rhyme ou rimas
(estrutura de rimas). Sobre o desenvolvimento que fez de um passo ao passo em pentatlo, Low
diz: “ao desenvolver minha propria abordagem, principalmente para me aprimorar, eu
considerei palavras como ‘malabarismo’ e ‘compensagdes’, antes de me deparar com a metafora
do ‘pentatlo’, que tem a virtude de sugerir um ‘escore geral para os cinco critérios’.” (Meller;
Costa, 2020, p. 321). Para o desenvolvimento do presente trabalho, devo salientar a importancia
que dou para um ou mais critérios, em detrimento de outros, e fago isso apenas para uma
demonstracdo mais didatica desses fundamentos de Low que mais interessam aqui, tendo em
vista que, na pratica, hd um entrecruzamento dos cinco critérios.

No entendimento de Low, dentre os cinco elementos do Pentatlo, um deles é o norteador
da traducao de cangdes: a cantabilidade. Em suas palavras, esse € o primeiro critério, pois “[...]
qualquer texto-alvo que tenha um resultado pobre nesse quesito sera um fracasso, e nao devera
ser cantado, nem mesmo pronunciado, quaisquer que sejam suas outras virtudes.”* (Low, 2017,
p. 141). Em entrevista recente, ao ser questionado sobre a alta importancia da cantabilidade em
relacdo aos outros quatro principios, Low emenda — e acaba por simplificar o que parecia ser
profundamente tedrico para a area — que “a razao por que eu a coloco em primeiro lugar na
avalia¢do ¢ que, se a cantabilidade for pobre, entdo vocé esta perdendo seu tempo.” (Meller;
Costa, 2020, p. 322). Em outras palavras: ¢ melhor que o tradutor gaste seu tempo fazendo
traducdes de cangdes que sejam traducdes cantaveis. Evidentemente, essa perspectiva leva em
conta o escopo de cangdes traduzidas para serem cantadas. Para outros projetos de tradugao de

cangio que queiram apenas traduzir a mensagem contida na letra® ou cujo foco, no extremo

3 Low lida com a performance em seu sentido de desempenho, sua acep¢do é mais proxima a do dicionario.

Nao ha foco, nesta parte de seu texto, em tratar da performance como potencial de atuagdo e, portanto, de
construcdo de sentidos de uma obra tal qual, como explicarei adiante, é central nos escritos de Paul Zumthor.

4 «[..] any TT [target-text] that scores poorly on this criterion is a failure and will not be sung or even
pronounced, whatever its other virtues may be.”

5> A tradugdo das letras completas de Bob Dylan feita por Caetano Galindo, sdo um exemplo deste tipo de
projeto.
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oposto, seja embutir outra letra para mantimento do mesmo arranjo musical®, a cantabilidade
acaba perdendo seu aspecto primordial.

A cantabilidade ¢ entendida por Low (2017, p. 140) como “relativa facilidade de
vocalizagdo”, e isto demanda conjuntamente a facilidade de articulacdo, de respiragdo, de
dindmica e de ressonancia ao cantar, seja por parte do tradutor ou do intérprete da cangao
traduzida. Portanto, ele adverte que, por ser um processo fisico e fonético, ¢ de suma
importancia que o tradutor atente para a escolha de vogais e consoantes, de modo a combinar a
abertura da boca tal qual a da interpretagdo vocal original. Embora tangencie a importancia do
corpo em seu processo fisico de cantar a traducdo de cancao, o foco principal de Peter Low ¢
linguistico e centrado no texto da cangdo fonte.

Porém, quando atrela a cantabilidade a centralidade do texto de chegada em relagao as
vogais e consoantes do texto original e deixa o corpo do intérprete como algo secundario —
ainda que defenda que a cantabilidade funciona na voz do intérprete — Low limita traducdes
que transgridem este tipo de regra. Apenas a leitura das letras ndo entrega de bandeja a
cantabilidade. E necessaria a escuta de ao menos uma delas para que se possa inferir qual a
melodia subjaz o texto.

Para tentar explicar melhor meu incomodo com o termo cantabilidade, quando € visto
como se fosse algo dado apenas pelo texto, independente da voz, e, portanto, algo possivel de
ser medido, decalcado e reproduzivel, como em um receitudrio, vou relatar uma vivéncia de
2023, em sala de aula, em uma oficina de traduc¢ao de can¢ao que propus aos alunos do oitavo
ano do Ensino Fundamental Anos Finais. Solicitei aos alunos que selecionassem musicas de
sua preferéncia em inglés e as traduzissem para serem cantadas em portugués brasileiro.

Dentre as mais de trinta cangdes traduzidas para serem cantadas, selecionei dois
exemplares daquilo que percebo acerca do problema da cantabilidade supostamente seguir uma
pauta tomando por base a letra. A primeira delas foi feita a partir da cang¢do “Should I stay or
should I go”, composta por Mick Jones e interpretada pela banda The Clash. No Quadro 1, a
seguir, transcrevo a letra em inglés e a tradug@o do aluno. Depois, discuto como compreendi

que ela deveria ser cantada e como, de fato, o estudante havia imaginado a vocalizagao.

A%

¢ A musica “Festa do apé”, interpretada pelo cantor Latino , a partir da musica “Dragostea Din Tei”, da banda
O-Zone, ¢ um dos exemplos deste tipo de traducdo de cangdo com viés de fidelidade apenas a musica. Ambas
as versoes estdo disponiveis em: https://www.youtube.com/watch?v=sb-2_VSsefQ e
https://www.youtube.com/watch?v=PSg7Zs5vIBQ , respectivamente. Acesso em 21 jun. 2024.
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“Should I stay or should I go?”’

Darling, you've got to let me know
Should I stay or should I go?

If you say that you are mine

I'll be here till the end of time

So you gotta let me know

Should I stay or should I go?

It's always tease, tease, tease

You're happy when I'm on my knees
One day is fine, the next is black

So if you want me off your back
Well, come on and let me know
Should I stay or should I go?

Should I stay or should I go now?
Should I stay or should I go now?
If I go there will be trouble

And if I stay it will be double

So come on and let me know
Should I stay or should I go?

This indecision's bugging me
(Esta indecision me molesta)

If you don't want me, set me free
(Si no me quieres, librame)
Exactly who I'm supposed to be?
(Digame que tengo ser)

Don't you know which clothes even fit me?
(¢Sabes qué ropa me quedra?)
Come on and let me know

(Pero que tienes que decir)
Should I cool it or should I blow?
(¢{Me debo ir o quedarme?)
Should I stay or should I go now?
(¢ Yo me enftrio o lo soplo?)
Should I stay or should I go now?
(¢ Yo me enftrio o lo soplo?)

If T go there will be trouble

(Si me voy va haber peligro)

And if I stay it will be double

(Si me quedo es doble)

So you gotta let me know

(Me tienes que decir)

Should I cool it or should I blow?
(¢ Yo me enftio o lo soplo?)

“Devo ir ou devo ficar?”

Querida tem que contar
Devo ir ou ficar
Ficaremos até o fim
Vocé tem que me contar
Entdo me diga, vamos 1a
Devo ir ou ficar?

Vocé sempre me provoca
Esta feliz enquanto eu sofro
Um dia ¢ bom o outro ndo
Me largue e vamos ficar
Entdo me diga, vamos 1a
Devo ir ou ficar?

Devo ir ou ficar?

Devo ir ou ficar?

Se eu for eu sofro

Mas se ficar eu sofro em dobro
Entdo me diga, vamos 1a

Devo ir ou ficar?

Essa escolha me atormenta
Essa escolha me atormenta
Entdo me deixe ou me queira
Ent3o me deixe ou me queira
Este ndo sou eu

Nao é quem eu gosto de ser
Ent3o me diga, por favor,
Devo ir ou ficar?

Devo ir ou ficar?

Devo ir ou ficar?

Se eu for eu sofro

Mas se eu ficar em sofro em dobro
Entdo me diga, vamos 1a
Devo ir ou ficar?

Fonte: claborado pela autora.

O estudante que propds a tradugao anterior ndo ¢ cantor, € sua preocupagao era entregar

o trabalho que valia nota, dentro do prazo. Seu escopo era produzir algo minimamente cantavel

para garantir os créditos na disciplina. Notavelmente, ele se valeu do Google Tradutor, ja que

ndo tinha muito conhecimento em lingua inglesa e amarrou uma ou outra rima para soar mais

7 Audio disponivel em: https:/www.youtube.com/watch?v=BN1WwnEDWAM. Acesso em 21 jun. 2024
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envolvido. Bem, ao menos foi esta a impressao que tive quando li a tradug@o e tentei cantar a
primeira vez. Porque era eu quem cantava, ao fim e ao cabo, a maioria das tradugdes, tendo em
vista que a timidez ¢ algo muito comum em adolescentes, a partir da experiéncia que tenho de
sala de aula. Sobretudo nos alunos aparentemente mais falantes. Mas qual ndo foi minha
surpresa ao pedir para ele cantar para mim a tradugdo. O ritmo da musica escolhida, a partitura
de cantabilidade, foi bem executada de modo bastante similar pela vocalizagdo dele. Na minha
compreensao, de como deveria encaixar as palavras a cantabilidade da performance do The
Clash, a tradugdo ndo funcionava. Mas com ele cantando funcionou. E aqui falo que funcionou
ndo dentro da minha percepcdo, mas sim por ouvir a percepcdo de cantabilidade dele. E
funcionou também pela balburdia criada por ele ao optar defender a cancdo em frente a turma.
A performance de sua tradu¢do comecou timida, ele ndo demonstrava ter conhecimento do
proprio trato vocal, e sua voz estava naquela fase de transi¢do da infancia para a adolescéncia,
ora fina, ora mais grossa. O que me incomodava, enquanto avaliadora, era principalmente a
falta de sons no verso “Devo ir ou ficar”, para caber na escansdao melddica que tenho como
parametro desta can¢do. Ele resolveu pela extensdo de “ir”, virando um “i-ir”. Ponto pra ele,
decepg¢do para mim. Primeiro padrdo de cantabilidade do The Clash que precisei superar para
lidar com o fato de que estava ouvindo outra cang¢do, uma em portugués, a partir da can¢ao do
The Clash. Cheguei a sugerir que ele colocasse um “se” antes de “devo”, mas ai criaria outro
problema ao meu ouvido, a tonica de passaria de “DE-vo” para “deVo”. Essas escolhas
tradutérias me incomodam. A ele, nao.

O outro exemplo desta oficina é a versao em portugués de “Is blowing in the wind”, de
autoria de Bob Dylan, feita por uma aluna que canta profissionalmente. A seguir, no Quadro 2,

a letra em inglés e a versdo em portugués.

Quadro 2 - “Is blowing in the wind” e “Inspirando o ar”

“Blowin’ in the wind” (Bob Dylan)® “Inspirando o ar”

How many roads must a man walk down Quantos caminhos um homem tem que atravessar
Before you can call him a man? Antes de assim para todos se chamar?

Yes, and how many seas must a white dove sail Quantos mares um navio tem de cruzar

Before she sleeps in the sand? Antes de na areia descansar?

Yes, and how many times must cannonballs fly E por quanto tempo os canibais irdo desfrutar
Before they're forever banned? Antes de serem banidos para nunca mais voltar?
The answer, my friend, is blowin' in the wind A resposta, meu amigo, inspira o ar

The answer is blowin' in the wind A resposta inspira o ar

Yes, and how many years can a mountain exist E por quantos anos uma montanha existira

8 Audio disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=MMFj8uDubsE. Acesso em: 21 jun. 2024.
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Before it is washed to the sea?

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

Yes, and how many times must a man turn his head
And pretend that he just doesn't see?

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, and how many ears must one man have
Before he can hear people cry?

Yes, and 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

Antes do mar alcangar e a levar?

E por quantos anos algumas pessoas irdo viver
Antes da liberdade e de crescer?

E por quanto tempo um homem pensara

Sobre o real sem sequer enxergar?

A resposta, meu amigo, inspira o ar
A resposta inspira o ar

E quantas vezes um homem se desnorteara
Antes do céu enxergar?

E por quanto tempo um homem tem de viver
Antes de ser ver alguém se comover?

E quantas mortes ocorrerdo até saber

Que vidas continuam a desaparecer?

A resposta, meu amigo, inspira o ar
A resposta inspira o ar

Fonte: claborado pela autora.

Nesta traducao houve uma preocupagao mais notavel com a cantabilidade, seja pelo fato
da aluna ter se envolvido mais com solugdes poéticas e prosodicas, seja pelo fato dela ter feito
questao de cantar a sua tradugdo para a turma. Se faco uma escansao métrica ou mesmo uma
pauta musical da cantabilidade de Bob Dylan, seguindo o modelo de Britto e Galindo (2021),
noto que sobram algumas silabas no tltimo verso da primeira estrofe, por exemplo. Durante a
interpretacdo dela, aquilo que sobra de palavras na primeira estrofe acaba por ser solucionado
pelo modo quase falado da cangdo. Ha algumas dobras sildbicas, algumas extensdes que nao
comprometem o andamento da cangdo, ou daquela pauta de performance de cantabilidade com
a qual poderia identificar que isto que ela cantava era uma versao de “Blowin’ in the wind”. A
preocupacao em manter células rimicas também ajuda a compreensao desta dita pauta musical.
Porém, a verificacao da funcionalidade da traducao ocorreu pela vocalizagao feita por ela, de
modo magistral. Além da preocupagdo em transmitir a mensagem da can¢ao pela letra, a aluna
se preocupou no modo de apresentar a traducdo. Cantou como quem defende algo que ¢ seu de
direito. E, neste caso, a versdo era dela mesma. A cantabilidade da versdo de Bob Dylan ¢
readaptada por ela em sua corporeidade e no seu modo de compreender a cangdo tomada como
original.

A partir dessas duas experiéncias, volto a questionar se a cantabilidade ¢ algo tdo
facilmente dissecavel em métrica e em uma pauta quanto parece a primeira vista. Especialmente
quando a intencdo de analise seja considerar a cangdo em canto como composigoes de corpos
vivos. Evidentemente, quando se coloca a voz que canta em evidéncia, a cantabilidade — em

seu potencial sugestivo como algo proprio da voz, portanto, mais em relagdo mais a musica do
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que necessariamente a letra — ¢ critério basico para o labor tradutorio. A letra, neste caso,
precisa ser levada em conta em fungao da interpretagcdo vocal de quem canta. Para compreender
mais profundamente o que ¢ chamado de cantabilidade, abordo os escritos de outro autor.
Johan Franzon (2008, p. 374) desdobra a cantabilidade em trés camadas, de modo a
definir o escopo que precisa ser atingido pelo tradutor para que o texto seja considerado
cantavel. Para ele, a cantabilidade ndo diz respeito apenas a uma facilidade de cantar a tradugao,
mas a “[...] algo semelhante a forma como a teoria do skopos descreve uma boa tradugao:
adequada em todos os aspectos relevantes para o proposito especifico.”® (Franzon, 2008, p.
375). Partindo do pressuposto da teoria do escopo de Nord (1997), Franzon defende que
fidelidade segue funcdo: “o fator que determina as decisdes e as escolhas do tradutor deve (ou
deveria) ser o que se pretende com o texto-alvo”! (Franzon, 2008, p. 375). Esta fidelidade
variavel, em sua acepg¢o, ainda procura aproximar, 0 maximo possivel, a canc¢ao traduzida com

a cangao original, embora ele argumente que haja

[...] tradutores que trabalham com enorme respeito para com o letrista € o compositor
original; ha também versdes de cangdes que tomam liberdade consideravel para com
a letra original ou, por outro lado, que nem levam em conta a musica original.!!
(Franzon, 2008, p. 375).

Considerando essas diversas formas de escopo, o autor busca levar em conta as trés
propriedades da cang¢do ja aqui mencionadas — a saber, a letra, a musica e a performance —
bem como trés propriedades inerentes a musica: a melodia, a harmonia e o senso de percepcao.
Ele alerta que, se o tradutor busca fazer corresponderem os valores de cada elemento dessa
triparticdo da cancdo e da musica, teoricamente a tradugdo seria uma “(6tima) segunda versao
da cangao fonte” (id., p. 376), mas que, na pratica, isso ¢ um “ideal impossivel” (ibid., p. 376).
Ele também evita ser categoérico no que seria uma traducdo “6tima” ou “imperfeita” e afirma
ser mais importante que a can¢do traduzida em performance na lingua alvo possibilite o

reconhecimento da can¢ao fonte a partir de seus valores musicais e/ou textuais. Retomarei as

° “[...] something akin to the way skopos theory describes a good translation: suitable in every relevant way
for the particular purpose.”

10-<[ ] the factor that determines a translator’s decisions and choices would (or should) be the intended purpose
of the target text.”

I <[..] there are translators who work with great respect for both the original lyricist and the composer; there
are also translated versions of songs which take considerable liberty with the original lyrics, or, conversely, do
not take the original music into account.”
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propriedades relativas a musica mais detidamente no subtopico a seguir. Agora nos deteremos
sobre as trés camadas da cantabilidade segundo Franzon'2.,

Na primeira camada, o tradutor deve se preocupar com a correspondéncia prosddica
entre texto fonte e lingua de chegada, buscando encontrar combinagdes entre as palavras e a
métrica da cancdo. Franzon lista os pontos mais comumente observados nessa fase. Na musica,
a melodia e sua notagdo de modo a facilitar a producao de uma letra que seja compreensivel e
que soe natural ao publico de chegada. Tal qual como proposto por Peter Low, Franzon
estabelece uma conexao intrinseca entre cantabilidade e naturalidade de modo a se chegar ao
ponto 3 do Pentatlo de Low, ou seja, o sentido. Na letra, devemos observar a contagem sildbica
ou pés métricos, o ritmo, a entonac¢do, a duracdo silabica e os sons que facilitam a vocalizagdo
(vogais, principalmente) ao cantar. Neste ponto, correlacionam-se, principalmente, o sentido e
o ritmo conforme definidos por Peter Low.

A convocacdao desses outros elementos constituintes a letra e a musica, feita por
Franzon, propicia uma lida tradutéria mais diversificada pois esmitiga as possibilidades sonoras
constituintes de elementos que vao além da pauta no papel, como problematizei no exemplo
anterior. A seguir, no Quadro 3, compartilho um exemplo daquilo que verifico como
correspondéncia prosddica'® que ndo necessariamente contém correspondéncia semantica, ou
palavra por palavra, sendo por isso chamado de contrafactum, mas que tem o elemento
naturalidade verificado com sucesso em portugués, especialmente pela recepgdo desta versao

em forrd perante seu publico alvo.

Quadro 3 - Correspondéncia prosodica

Original'* Traducio prosodica'®

“Torn” (Natalie Imbruglia)'® “Bla bla bla” (Avides do forro)

I thought I saw a man brought to life Me diz pra qué que vou continuar
He was warm, A insistir

he came around com esse amor

12 Para uma leitura mais funcionalista de Franzon, cf. Bohn; Cruz (2018). No artigo, as autoras pensam um
modo de aplicabilidade das trés camadas apresentadas por Franzon para analisar uma tradug@o de cangdo para
um musical analisando alguns elementos musicais em relacdo aos elementos fonoldgicos.

13" Compreendo prosddia aqui como a massa sonora continua, com volume e extensdo verificaveis, bem como
seus recortes, seja por respiragdo, sejam por pausas demarcadas por acentos graficos ou, no caso da cangao,
por retorno de compasso.

14 Versio de estudio disponivel em: https:/www.youtube.com/watch?v=VVI1XWJN3nJo. Acesso em 15 mar.
2024.

15 Versio de estiidio disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=wHPI1N6P2pBc. Acesso em 15 mar.
2024.

16 Para versdo logocéntrica, ou seja, tomada como mais proxima ao literal, cf. tradugdo disponivel em:
https://www.letras.mus.br/natalie-imbruglia/18850/traducao.html. Acesso em 15 mar. 2024.
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like he was dignified

He showed me what it was to cry

Well, you couldn't be that man I adored

You don't seem to know, or seem to care what your
heart is for

But I don't know him anymore

There’s nothin’ where he used to lie

The conversation has run dry

That's what's going on

Nothing's fine, I'm torn

que s6 me fez chorar

Chega, eu quero mais pra mim
Nao adianta me pedir perdao
Se ndo cuidou, s6 maltratou
Feriu meu coragdo

Nao quero mais voltar atras
Eu vou viver longe de ti

Por favor, me deixa em paz
Pode parar

Com esse bla, bla, bla!

Fonte: elaborado pela autora.

A seguir, Franzon aborda a correspondéncia poética da letra traduzida para ser cantada.

O ponto central aqui para a parte musical estd na estrutura da performance. Em seu

entendimento, na parte textual, as rimas, a segmentagao das frases, os paralelismos bem como

as palavras chaves da musica original precisam encontrar correspondéncias na traduc¢do da

lingua de chegada. Estes elementos ndo necessariamente tornam o texto da cancdo algo

cantavel. Por isso, para ele, nem todo elemento estilistico precisa ser reproduzido

extensivamente, mas ¢ necessario que o tradutor saiba combina-los em funcdo da primeira

camada de cantabilidade, a prosodica. No Quadro 4, a seguir, demonstro o que seria a

correspondéncia poética, no viés de Franzon, e como a cang¢do foi vertida para o canto, apesar

de deixar de lado alguns elementos poéticos notaveis na cangao original.

Quadro 4 - Correspondéncia poética

“[ just call to say I love you” (Stevie Wonder)'’

No New Year's Day to celebrate

No chocolate covered candy hearts to give away
No first of spring, no song to sing

In fact, here's just another ordinary day

No April rain, no flowers bloom

No wedding Saturday within the month of June

But what it is, is something true

Made up of these three words that I must say to you

I just called to say I love you

I just called to say how much I care

I just called to say I love you

And I mean it from the bottom of my heart

No summer's high, no warm July

No harvest moon to light one tender August night
No autumn breeze, no falling leaves

Not even time for birds to fly to southern skies

“S6 chamei porque te amo” (Gilberto Gil)'®

Naio ¢ Natal, nem ano bom

Nem um sinal no céu, nenhum armagedom
Nenhuma data especial

Nenhum ET brincando aqui no meu quintal
Nada de mais, nada de mal

Ninguém comigo além da solidao

Nem mesmo um verso original

Pra te dizer e comegar uma cangio

S6 chamei porque te amo
S6 chamei porque ¢ grande a paixdo
S6 chamei porque te amo
La bem fundo fundo do meu coragdo

Nem carnaval, nem Sao Joao

Nenhum baldo no céu, nem luar no sertdo
Nenhuma foto no jornal

Nenhuma nota na coluna social

17 Versio de estudio disponivel em: https:/www.youtube.com/watch?v=1bGOgY 1CmiU. Acesso em 15 mar.

2024.

18 Versdo do show ao vivo de 1987 disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Y0PX76inrml. Acesso

em 15 mar. 2024.
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No Libra sun, no Halloween Nenhuma mumia se mexeu
No giving thanks to all the Christmas joy you bring Nenhum milagre da ciéncia aconteceu
But what it is, though old, so new Nenhum motivo nem razao
To fill your heart like no three words could ever do Quando a saudade vem, ndo tem explica¢do
I just called to say I love you S6 chamei porque te amo
I just called to say how much I care, I do S6 chamei porque ¢ grande a paixdo
I just called to say I love you S6 chamei porque te amo
And I mean it from the bottom of my heart La bem fundo fundo do meu coracao
I just called to say I love you
I just called to say how much I care, I do I just called to say I love you
I just called to say I love you I just called to say how much I care
And I mean it from the bottom of my heart I just called to say I love you
Of my heart And I mean it from the bottom of my heart
Of my heart (baby, of my heart)
S6 chamei porque te amo
I just called porque é grande a paixdo
I just called porque te amo
La bem fundo, fundo do meu coragéo

Fonte: elaboragao da autora.

Na traducao de Gilberto Gil no quadro anterior ¢ notavel a fidelidade a cantabilidade
impressa por Stevie Wonder na can¢do em inglés'®, o que corresponde ao nivel prosédico
apontado por Franzon. Mas nao apenas isso, ha também uma preocupagao responsiva a certos
elementos poéticos da cancdao em lingua inglesa. Alguns padroes rimicos em AABB ou CDCD
da traducdo na primeira estrofe sdo verificaveis quase que completamente na versao de Wonder.
No refrdo, Gil mantém uma estrutura rimica mais uniforme que a cang¢ao original, mantendo o
padrao EDED que ndo se nota em inglés. Por certo que as rimas em -30 em portugués sao
abundantes, mas o artificio de distribui-las ao longo de variados versos, reforcam o retorno, ou
nos forcam a retornar, a uma particula sonora que funciona musicalmente na composicao da
versdao em portugués. Menos reproduzida na versdo em portugués e mais preponderante na
cancao em inglés as rimas internas nos versos — tais como em “No first of Spring, no song to
sing” ou em “No Summer high, no warm July” — acabam passando por uma compensacao
poética. Essas comparagdes poéticas sdo possiveis pela disposicdo da letra no padrao de
versificacdo adotado no quadro. Caso a versificacdo quebrasse os versos ao meio, como ¢
possivel fazer ao se ouvir a can¢do e a frase musical que se repete como um verso, os elementos
rimicos seriam notados de maneira distinta.

A equivaléncia poética, bem como o que costumeiramente ¢ tratado como perda poética,

também ¢ notada nas imagens criadas ao longo das duas canc¢des. Na cang¢do original, Stevie

19 Heloisa Pezza Cintrdo (2009) faz uma leitura detida desta tradugio analisando especialmente os elementos
poéticos e as escolhas tradutdrias que demarcam tanto a fidelidade de Gil, quanto o que pode ser entendido
como transcriacao.
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Wonder faz uma lista negativa de elementos tais como a virada do ano, o inicio da primavera e
as chuvas que a acompanham para comparar ao fato de que nada disso ¢ o motivo especial de
ele ligar para a pessoa amada, a razao da ligacdo seria apenas para dizer que a ama. Gil, do
mesmo modo e diferentemente, lista uma ndo por¢iao de eventos que sdo memoraveis para a
maioria da populacdo em um contexto brasileiro para construir o apice do motivo da ligagao:
“Nao ¢ Natal, nem ano bom/ Nem um sinal no céu, nenhum armagedom/ Nenhuma data
especial/ Nenhum ET brincando aqui no meu quintal.” A conversa com elementos da cultura
pop, como a presente nesse Ultimo verso, em referéncia ao filme “ET” de Spielberg, ou no verso
“Nenhuma mumia se mexeu”, flerta com o publico acostumado com as cangdes mosaico de Gil
e dos tropicalistas. Além disso, o tradutor traz referéncias a festas populares tais como o
Carnaval e 0 Sao Jodo, presente na composicao “Sao Jodo, Xangd menino” de autoria do proprio
Gil. Ele também faz mencao ao luar do sertdo, suscitando varios classicos do cancioneiro
popular brasileiro, e em “nenhuma foto no jornal” ecoa outra cancao “Noticia de jornal”, de
Haroldo Barbosa e gravada por grandes figuras da MPB, entre elas, Chico Buarque e Elizeth
Cardoso. Outro elemento de aparente perda poética, que demonstra ser um ganho, esta presente
ao final da primeira estrofe: “Nada de mais, nada de mal/ Ninguém comigo além da soliddo/
Nem mesmo um verso original/ Pra te dizer e comegar uma canc¢do”. Se na original temos
elementos imagéticos de um florescimento da natureza na primavera, culminando em um
casamento num sabado que elevam a importancia das trés palavras que serdo ditas pelo eu-lirico
no refrdo (I love you), na versdo de Gil ha uma falha autoimposta. Na traducdo nada floresce
como no original. E Gil reflete sobre esta parte que lhe falta afirmando que nem mesmo um
verso traduzido, ainda que a seu modo, pode ser considerado original. O que ¢ tido como perda
poética, encaro aqui como ganho, ndo apenas de imagens poéticas, mas também como um
demarcador que o tradutor impde a si mesmo enquanto co-autor da can¢do, agora em portugués.
Nao sdo mais trés palavras que importam ao eu-lirico, serdo duas (“te amo”). O eu-lirico, em
portugués, ao perceber que a imitagao poética ¢ uma limitagao, deixa sua assinatura ao permitir-
se fazer a poesia de um outro ¢ a seu modo, em outro contexto. Além disso, os elementos
poéticos musicais da cancao original, em grande medida, se constituem no arranjo dos varios
instrumentos da faixa: a voz de Stevie Wonder ¢ acompanhada por backing vocals, marimba,
sintetizador de guitarra, flauta sintetizada, piano sintetizado, cordas sintetizadas, baixo e bateria
elétrica. Nao apenas os instrumentos, mas a voz ¢ sintetizada em determinada parte, para dar
um tom de voz de telefone. Todos estes elementos elevam a interpretacdo da letra na extensao
da voz magistral do cantor norte-americano, que chega a modular a faixa de um a dois tons

acima nos ultimos retornos ao refrdo. O arranjo sonoro crescente, seja na modulagdo para tons
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mais altos, seja na inclusdo de mais e mais timbres instrumentais, se filia a tradi¢ao das cangdes
gospel, com elementos de jazz standard. Tudo isso alga a letra em cangdo, sendo
contraproducente analisar a letra em detrimento da musica ou vice-versa. No caso da versao de
Gilberto Gil, os elementos poéticos da musica trazem sentidos diversos, e significativos, da
proposta de Stevie Wonder. Na performance que disponibilizei anteriormente, juntamente a
letra, o elemento poético musical conta com apenas dois timbres instrumentais: a voz de Gil e
o violdo. A versao se encaixa, instantaneamente, em outra tradi¢ao musical. Em solo brasileiro,
voz e violdo ¢ o arranjo musical tipico de trovadores e seresteiros, tais como Catulo da Paixao
Cearense, Dorival Caymmi e Joao Gilberto, influenciadores diretos da obra de Gil. A versao
brasileira ¢ para soar natural em solo brasileiro, como algo familiar, por ser nosso, e individual,
por ser o canto de um trovador. Nao esta mais na chave poético-musical de Stevie Wonder que
convoca um coro (vocal e instrumental) em uma espécie de transe religiosa, efeito tipico das
cancoes da tradicao gospel. Nao irei, neste momento, analisar detalhadamente a performance
de Gil, posto que o que quero demonstrar sdo as limitagdes de se estabelecer um critério poético
numa equivaléncia matematica das letras da cangdo. O proprio Franzon admite desvios de rota,
embora estabeleca um caminho supostamente mais acertado a ser seguido. Mas olhar
criticamente para o que € desvio em relagdo a regra pode ser igualmente ou até mais produtivo.

Por fim, Franzon menciona a importancia da correspondéncia semantica das palavras da
cangdo em relacdo a construgdo meloddica da musica que compde a peca em tradugdo, ou seja,
como as rimas, as repeticdes e as estrofes em conjunto com a parte musical (melodia, arranjo e
performance) criam o significado da cangdo. Isso se da pela busca de correspondéncia da
expressdo — a musica percebida como algo que transmita um sentido — com o contetido
textual da cang¢do e suas figuras de linguagem mais significativas. Para ele essa equivaléncia
semantica atinge seu climax quando a constru¢do melddica vai ao encontro daquilo que as
palavras dizem e isso manipula as emog¢des do publico e amplia o significado da cancdo. Para
dar mais clareza a isso que depreendo do que ele diz, disponibilizo a seguir, no Quadro 5, uma

tradug@o que considero exemplar.

Quadro 5 - Correspondéncia semantica

“You’re welcome” (autoria de Lin-Manuel “De nada” (traducdo de Mariana Elisabetsky)?!
Miranda)®®

Vou te explicar, ja saquei

20 Versdo do clipe extraido do filme em inglés disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=79DijItQXMM. Acesso em: 15 mar. 2024.
21 Versdo do clipe extraido do filme em portugués disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=0lfXG kscH4. Acesso em: 15 mar. 2024.
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Okay, okay

I see what's happening yeah

You're face-to-face with greatness and it's strange
You don't even know how you feel, It's adorable!
Well it's nice to see that humans never change
Open your eyes, let's begin

Yes it's really me, It's Maui! Breathe it in

I know it's a lot, the hair, the body!

When you're staring at a demigod

What can I say except You're welcome
For the tides, the sun, the sky

Hey, it's okay, it's okay, you're welcome
I'm just an ordinary demi-guy!

Hey, what has two thumbs and pulled up the sky
When you were waddling ye high? This guy!

When the nights got cold

Who stole your fire from down below?

You're looking at him, yo!

Oh, also I lasso'd the sun, you're welcome

To stretch your days and bring you fun

Also, I harnessed the breeze

You're welcome, to fill your sails and shake your trees

So what can I say except you're welcome?

For the islands I pulled from the sea

There's no need to pray, it's okay, you're welcome
I guess it's just my way of being me

You're welcome, you're welcome

Well, come to think of it

Kid, honestly I can go on and on

I can explain every natural phenomenon

The tide, the grass, the ground

Oh, that was Maui just messing around

I killed an eel, I buried its guts

Sprouted a tree, now you've got coconuts
What's the lesson? What is the takeaway?

Don't mess with Maui when he's on the breakaway
And the tapestry here in my skin

Is a map of the victories I win

Look where I've been I make everything happen
Look at that mean mini Maui just tippity tappin'
Ha, ha, ha, ha, ha, ha, Hey!

Well anyway, let me say you're welcome!
For the wonderful world you know

Heys, it's okay, it's okay you're welcome!
Well, come to think of it, I gotta go

Hey, it's your day to say you're welcome!
'Cause I'm gonna need that boat
I'm sailing away, away, you're welcome!

Minha magnitude pode constranger
Vocé ta chocada, eu sei

E adoravel

Os humanos nunca vao surpreender
Vem com o papai, cola em mim
Pode botar fé, sou Maui pode crer
Alguém como eu jamais nasceu

Ta olhando para um semideus

Vou te dizer entdo de nada
Pelo mar, o Sol e 0 ar

Eu arrasei, eu ja sei

De nada

Sou s6 o semi cara do lugar

Hey, Quem levantou o céu sem suar?
Vocé tinha essa altura, ta-da

Quando esfriou, quem trouxe o fogo ¢ deslumbrou?
O cara ¢ um show

Oh

Fisguei o Sol num puxao

De nada

E agora a gente tem verdo

O vento eu domei como eu quis

De nada

Pro povo velejar feliz

S6 falta eu dizer entdo de nada

Pelas ilhas do mar que eu ergui

E eu arrasei, eu ja sei

De nada

Eu sei que sou demais, pode aplaudir
De nada

De nada

Mas nao tem nada a ver

Nao, nem vou gastar o meu folego

Pra te explicar tudo quanto ¢ fendmeno
O mar, a mata, o chéo

Ah, foi s6 Maui chamando a atengao
Mando uma enguia bem fundo no chao
Broto um coqueiro, olha o coco na méo
Maui disse como ¢ que tem que ser

As minhas férias ninguém deve interromper
E essa obra de arte aqui

Séo as lutas que um dia eu venci

Eu sou o tal, sempre estou no comando
Olha s06, o mini Maui ta sapateando
Hey

Ja te falei, sou o rei

De nada

Fiz o mundo e foi s6 um favor
Eu arrasei, eu ja sei

De nada

Mas t6 na minha hora e eu ja vou

Pode dizer, meu bem
De nada
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'Cause Maui can do anything but float Pelo barco que emprestou

You're welcome, you're welcome Eu vou bem além, além

De nada

And thank you! Sou Maui mas nao sou bom nadador
De nada

De nada

Brigado

Fonte: elaborado pela autora.

As cangdes acima sdo duas versdes compostas quase concomitantemente. Isto porque
os estudios Disney dispdem de tradutores em véarios paises do mundo que trabalham
conjuntamente com o autor das cangdes que compordo o produto final em filme que sera
lancado em varios idiomas quase que simultaneamente. O trabalho do versionista, como explica
a tradutora da cancao selecionada, Mariana Elisabetsky, ¢ feito ainda no momento preliminar,

quando os desenhos estdo em modo germinal, como ela relata em entrevista de 2019:

A parte do que eu recebo de material dos filmes ¢ o script ou a letra das cangdes, mas
em geral o script, pra eu ter um contexto. O que acontece ¢ que eles ndo conseguem
finalizar o filme para dai mandar para todos os paises, pois ha alguém como eu em
todos eles, né, fazendo, pra todo mundo fazer versdo e estrear junto, ou pelo menos
perto. Entao eles precisam comecar a mandar o que chamam de P1, que ¢ preliminary
one. E eu vou recebendo depois P2, P3, P4... versdes mais prontas do filme. Muitas
vezes vao mudando um pouquinho as cangdes, entdo eu preciso ver o que mudou e
fazer as adaptacdes necessarias. (Stencil Filmes, 2019)

Este tipo de traducdo, também chamada de dubbing, ou dublagem, leva em conta, na
relacdo com o original, todos os elementos ja demonstrados aqui, em suas palavras: “manter o
sentido da cang¢do original, em termos de letra, em termos de mensagem |[...]; precisa ter um
respeito as rimas que o compositor original colocou o esquema de rimas da canc¢do; ao nimero
de silabas, que ¢ o nimero de notas; e a prosodia.” (Stencil filmes, 2019). Mas vai além, porque
ha um elemento fisico que precisa parecer natural na lingua de chegada, tanto quanto na lingua

de origem, como a tradutora aponta:

Moana foi meu primeiro trabalho na Disney. Foi minha porta de entrada na Disney.
Eu ja dublava e ja trabalhava com voz original, entdo ja conhecia os dubladores, ja
tava um pouquinho inserida nesse mercado. E a pessoa que cuida dessa parte na
Disney assistiu Wicked e assistiu Charlie Brown e notou que eu tinha cuidado da
versdo de ambos. E ai ela me ligou e disse: ‘Olha, tenho uma bucha pra vocé. Porque
versao eu sei que vocé faz e que vocé faz bem, s6 que ¢ bem diferente. Pra cinema e
TV ¢é outro papo. Porque além de fazer tudo o que vocé ja faz, vocé vai ter que fazer
a boca dar certo.” Que ¢ uma preocupagdo que eu nao tenho no musical. (Stencil
filmes, 2019, grifos meus).
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A preocupagdo da contratante em deixar claro para a tradutora que a abertura bucal
precisa combinar, tanto no idioma de partida, quanto no idioma de chegada, ecoa o elemento
“naturalidade” de Peter Low, mas agora também em aspecto fisico.

Assisti ao filme, primeiramente, em portugués, entdo a primeira recepcao que tive da
cancao “De nada” foi em lingua materna, vendo minha filha hipnotizada pela figura de Maui.
Eu fiquei hipnotizada. Acredito que isso tenha ocorrido no periodo pandémico, algo entre 2020-
2021. Até pensei em mudar meu objeto de doutorado devido o impacto que a tradugdo me
causou. Lembro-me que corri para encontrar a autoria da traducdo e a versdo em inglés e fazer
as comparacgoes tipicas da minha area de atuacao: como ¢ isso em inglés? Quais os efeitos deste
verso em inglés? Serd que em inglés tem esta quantidade de enjambements que ajudam a cangao
a se tornar um canto quase que hipnotico em portugués?

Qual nao foi minha decepg¢do em perceber que a original, em inglés, embora muito
engracada, ndo gerou sequer um fiapo do efeito que a versao brasileira me causou. E nao digo
isso de modo a classificar o original de Lin-Manuel Miranda, na voz de Dwayne Johnson, como
algo inferior a versdo brasileira de Mariana Elisabetsky, na voz de Saulo Laranjeira. Mas a
recepcdo era diferente. E faco uma breve analise dessas diferengas que me sdo significativas
inclusive para compreender os graus de cantabilidade estabelecidos por Franzon.

A principio, noto a isca da can¢ao em portugués em optar por um tom mais “humano”,
ou seja, mais gente como a gente, nos versos que Maui canta. Para a recep¢ao em solo brasileiro,
0 Maui que se canta soa como um semideus malandro, um canal de envio e entrega de
mensagens entre deuses e homens. Nem tanto Hermes, algo mais para Exu. A informalidade ¢
riscada marcadamente nos versos “Vou te explicar, ja saquei”, “Vocé ta chocada, eu sei”, “Vem
com o papai, cola em mim”, “Pode botar f¢, sou Maui, pode crer (cré)”, uma sequéncia de girias
na primeira estrofe que ndo ¢ preocupacao do autor da can¢dao em inglés, além da redugao
verbal, tornando-o mais coloquial, em “T4 falando com um semideus”.

Ao longo da cangdo em portugués Maui se expressa com uma arrogancia que o torna
comico. Ele se coloca como um quase deus em “Ninguém como eu jamais nasceu’ e, portanto,
uma criatura acima dos humanos, ja que estes ‘“nunca vao surpreender” como ele mesmo
surpreende. A surpresa que ele revela €, no entanto, jocosa, pois seu tom coloquial ndo soa
forcado, apenas parece ser inerente a seu modo de se expressar na lingua, significativo de seu
prefixo de quase deidade. Além disso, quando ele puxa o refrdo e comega a listar seus feitos
surpreendentes, ele emenda: “Eu arrasei, eu ja sei, ‘de nada’/ Sou sé o semi-cara do lugar”.
Outro grande momento de percepcao da lingua de chegada estd no verso “essa obra de arte

aqui” diz mais dessa figura do que fazer referéncia a tapegaria de tatuagens evidenciada na letra
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original. A tradutora utiliza o contexto visual, a performance de Maui que aponta para as
tatuagens em seu corpo, para dar um outro nivel de sentido da arrogancia/egocentrismo vazio
do personagem, pois a obra de arte, neste performativo, diz respeito as tatuagens, mas também
ao proprio Maui.

Finalmente, a grande escolha tradutoria ¢ o termo “de nada” para “you’re welcome™.
Havia a possibilidade de se optar por “ndo por isso” ou outro contra-agradecimento dos
inimeros que temos em portugués brasileiro. Em Minas Gerais seria um simples “magina”.
Mas o “de nada”, literal ao correlato em inglé€s, funciona e significa de modo Exusiaco mais
que o original em inglés, pois Maui se canta e mata um passaro ontem com a pedra que langou
hoje. Ele abre a interpretacdo da cangdo para um semideus que ndo sabe, de fato, de nada: “eu
jéa sei de nada”. Maui até argumenta que “puxou o sol num puxao de nada”, mas também “ja te
falei, sou o rei de nada” e “eu vou bem além mais além de nada”. A frase “de nada” funciona
como um contra-agradecimento, claro, mas também como adjetivo desse semideus e advérbio
de seus feitos: um grande nada.

Franzon traz em sua analise a importancia de gerar comog¢ao no publico, especialmente
quando desdobra a terceira camada da cantabilidade. Ele coloca o corpo do intérprete e o corpo

do publico no jogo da construgdo de significado da cangao traduzida:

Esta claro que uma avaliagdo de fidelidade de uma tradugdo cantavel ndo deveria se
basear tanto na comparagao palavra-por-palavra, mas sim na adequagdo contextual.
Uma tradugao cantavel deve se ajustar a musica e a situa¢ao na qual serd performada,
mesmo quando tenta aproximar do texto fonte tanto quanto necessario ou possivel.
Questdes contextuais, como a inten¢do dramatica, o registro ou estilo de linguagem
adequados, e mesmo a potencial encenacio, serdo relevantes nesses casos.?? (Franzon,
2008, p. 388, grifos meus).

Ainda que seu esfor¢o analitico seja buscar parametros para o que estd em jogo nas
traducdes de cangdes, Franzon observa as limitagdes deste tipo de abordagem e aponta para
outras formas possiveis de observar o que entra em jogo quando se traduz uma cangao para ser
cantada. A relevancia do contexto e, consequentemente, da performance, tangenciadas em seu
artigo, serao melhor detalhadas mais a frente neste capitulo. Por hora, retomo um dos pontos

que considero central para a tradugdo de cangdes, especialmente se tomar como ponto de partida

22 “It is clear that an assessment of the fidelity of a singable translation should be based not so much on word-
by-word comparison, but on contextual appropriateness. A singable translation must fit the music and the
situation in which it will be performed, even while trying to approximate the source text as much as necessary
or possible. Contextual matters such as dramatic intention, suitable register or style of language, even potential
staging, will be relevant in these cases.”
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a cantabilidade, e que € mencionado em sua indissociabilidade pela bibliografia aqui revista: o
ritmo.

Nao que os outros pontos levantados por Low e Franzon sejam de menor importancia.
Mas compreendo que a naturalidade e o sentido, nos termos destes teoricos, estdo basicamente
associadas ao contexto de chegada da tradugdo e a um nivel de fidelidade a cancdo original. E
isso retomarei mais adiante quando discutir a importancia da voz e da performance para a
traducdo de cancdo. As rimas?’, sim, como artefato estilistico de construcdo de sentido, sdo
tratadas por Low como o elemento de traducdo menos importante em seu pentatlo: “Ritmo
importa mais que rima, porque a rima pode ser omitida as vezes, enquanto todas as musicas
sempre terdo ritmo, aliés, toda a linguagem o tem’** (Low, 2017, p. 171, grifos meus). O ritmo
atrela-se ao primeiro passo do Pentatlo porque ¢ costumeiramente tratado como a estrutura
musical que serve de forma para despejarmos a cantabilidade, mais associada a letra. Embora
sinalize que a linguagem contenha ritmo, conforme grifei anteriormente, no seu entendimento
de tradugdo de cangdo, o ritmo trabalhado deve ser aquele compreendido pela musica, ndo o
das palavras faladas, ou seja, aquele que comporta a duragdo das notas musicais, seus

compassos e suas batidas:

Um bom texto de chegada ird combinar esses ritmos musicais. A tarefa do tradutor
para com o compositor exige um elevado grau de respeito pelo ritmo musical pré-
existente. O ritmo musical ndo é o mesmo que o ritmo poético, muitas vezes
codificado como tetrametro, alexandrino, octossilabo etc. Considere a introdugdo da
Marselhesa:

‘Allons enfants de la patrie,

Le jour de gloire est arrivé’.

Se isso fosse um poema, nés poderiamos identificar o ritmo como dois octossilabos,
metro poético comum na lingua francesa. Mas ndo, isso ¢ uma letra de cangao, ¢
contém algumas silabas que sdo muito mais fortes que outras, algo como:

‘Allons en-[FANTS de la pa-|TRI-i—¢

Le jour de |GLOI-re est arri-|VE’.

A primeira linha contém dez notas musicais, ndo oito. As quebras verticais sao
compassos seguidos imediatamente por batidas. Nos poderiamos até mesmo anotar os
ritmos para distinguir forte de fraco:

23 Low é assertivo em seu livro de 2017: “A good strategy is to ask: Does my TT need to rhyme at all; is rhyme
essential?’ You will often answer ‘desirable, at least.” The various reasons why rhyme was deemed desirable
in the ST may well apply — to make the song more memorable, more euphonic, more punchy. If the song in
question has gusto and wit, then an unrhymed translation will probably disappoint — and actually, some of the
words in the ST were chosen chiefly because they rhymed.” The pentathlon approach works particularly well
in the question of rhyme, because it opposes rigidity of thinking. Where rhyme is present in a ST, some
translators simply dispense with it — and in the cases where the thyme can be lost without much cost, they will
be right to do so. In other cases, however, to abandon all rhymes is to score a zero on a really important part of
the scorecard. (2017, p.172). Porém em artigos anteriores, ele coloca o critério “rima” em perspectiva. Cf. Low,
2003; 2005 e 2008.

24 “Rhythm matters more than rhyme, because rthyme can sometimes be omitted, whereas all songs always
have rhythm — indeed all language does”.
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Aqui, a barra | denota uma silaba forte. Além disso, as notas da melodia variam
significativamente em duragdo, de cerca de 0,3 segundos a 2,4. Entdo, o que um
tradutor realmente teria que combinar é essa linha vocal.>®> (Low, 2017. p. 161, grifos
meus).

Para Low, ritmo € o aspecto ndo-semantico (2014, p. 230) que emoldura a cancado, ou
seja, funciona como uma forma®® de repeticio. No entanto, como esmiugarei a seguir, a
conceituagdo de ritmo, seja na Musica, seja nas Letras, ou em seu sentido critico-filoséfico, o

compreende mais do que apenas um critério demarcador de padrdes no tempo.

2.2 RITMO: RITMOS

Enquanto prética, a traducao de cangdo coloca em evidéncia ao menos dois conceitos
de ritmo. O primeiro deles € tdo primitivo aos sujeitos que acaba por os significarem no tempo.
Dos fluidos e 6rgaos do corpo aos movimentos das marés e o bater de asas de um passaro, o
ritmo ¢ tudo aquilo que capta nossa atencdo e pode nos evidenciar padrdes. Estes padroes
determinam a velocidade — contadas em BPM (beat per minute) nas cangdes — em que eles
ocorrem; também as repeti¢des sonoras, ou formula de compasso, onde o 2/4 caracteriza a
batida reconhecida do samba, por exemplo; e os valores e duracdo de cada som, ou seja, quanto
tempo o som X dura em relagdo ao som Y. O conceito de ritmo que se atrela ao vai e vem das
ondas, ou seja, a alternancia de som e siléncio percebido num intervalo de tempo, reforca a ideia
de possibilidade de se metrificar a linguagem pela frequéncia de tempos fortes e fracos, longos
e curtos, graves e agudos, num fluxo regulado pelo tamanho e duragdo de uma obra.

Essa concepcao de ritmo como algo atrelado ao metro, a harmonia, a ordem segue uma
tradi¢do desde Platdo e Aristoteles e regulamenta ndo apenas os estudos relacionados a musica
e seus elementos, mas também os estudos de traducdo e outras areas do conhecimento. Para
compreender mais detidamente a amplitude do conceito, irei me valer do que traz Paola Crespi

e Sunil Manghani em artigo publicado no livro Rhythm and Critique, de 2020, no qual fazem

25 “A good TT will match these musical thythms. The translator’s duty to the composer requires a high degree
of respect for this pre-existing musical thythm. The rhythm of the music is not the same as poetic rhythm, often
codified as tetrameter, alexandrin, octosillabe etc. Consider the opening of the ‘Marseillaise’: ‘Allons enfants
de la patrie, /Le jour de gloire est arrivé’. If this were a poem, we would identify the rhythm as two octosyllabes,
a common poetic metre in French. But no, this is a song-lyric, and it has some syllables that are much stronger
than others, something like this: ‘Allons en-[FANTS de la pa-|TRI- i — e /Le jour de |GLOI-re est arri-[VE’.
The first line has ten musical notes, not eight. Those vertical strokes are barlines followed immediately by
downbeats. We could even notate the rhythms to distinguish strong for weak: - - - |- - - | - - - - - | - - -|. Here
the slash | denotes a strong syllable. Furthermore, the notes of the tune vary significantly in length, from about
0.3 seconds to 2.4. So what a translator would really have to match is this vocal line.”

26 Adotarei o acento diferencial entre forma e forma pois irei abordar os dois conceitos para me auxiliar na
conceituacdo de ritmo dentre deste trabalho.
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uma genealogia do ritmo como um conceito critico e filosofico ao longo da histéria. Dentre as
varias correntes criticas apresentadas em seu texto, elas delineiam o Materialismo, a
Fenomenologia e os Estudos da Linguagem como as trés principais perspectivas de abordagem
ao tema, e salientam que hé interconexdes entre essas rotas.

Em linhas gerais, no que tange ao materialismo, as autoras apontam para o pensamento

de Descartes em relagdo ao ser humano como maquina, antes mesmo da Revolugao Industrial:

A analise do movimento e dos ritmos que levou as ideias de eficiéncia e produtividade
em fabricas e comércio situa-se, de forma mais geral, na perspectiva do materialismo
(o qual, por sua vez, relaciona-se com 0s escritos sobre o0 novo materialismo, mesmo
quando a énfase ¢ colocada em uma descontinuidade com os ritmos da
modernidade).”’ (Crespi; Manghani, 2020, p. 32).

Ja na perspectiva da Fenomenologia, elas apontam a importancia de Hegel, quando
cita Heraclito e sua teoria do fluxo, e de Nietzsche, quando ele apresenta dois diferentes sentidos
para o ritmo a partir da releitura que faz dos mitos de Apolo e Dioniso atrelando-os as artes
plasticas e a musica, ou a ordem e ao caos, respectivamente. As contribuigdes de ambos
perpassam todo o pensamento filosofico do século XX e XXI a respeito do ritmo, em especial
os Estudos da Linguagem.

As autoras listam também a fundamental e inconteste contribuicio de Emile
Benveniste acerca da conceituacdo de ritmo, especialmente no cendrio do pos-estruturalismo.
Em seu ensaio “A nog¢do de ‘ritmo’ em sua expressao linguistica”, presente no livro Problemas
de linguistica geral (1976), originalmente publicado em 1966, ele faz uma etimologia da

palavra a partir do termo grego pvOuog (rhuthmos):

No proprio grego, em que pvOudg designa de fato o ritmo, donde deriva a nogao e o
que significa propriamente? A resposta ¢ dada de maneira idéntica por todos os
dicionarios: pvBuog € o abstrato de peiv, ‘fluir’, tendo sido o sentido da palavra, [...]
tomado aos movimentos regulares das ondas. Isso € o que se ensinava ha mais de um
século, nos inicios da gramatica comparada, e ¢ o que ainda se repete. [...] Entretanto,
a ligagdo semantica que se estabelece entre ‘ritmo’ e ‘fluir’ por meio do ‘movimento
regular das ondas’ se revela como impossivel ao primeiro exame. E suficiente
observar que psw e todos os seus derivados nominais [...] indicam exclusivamente a
nogao de ‘fluir’ mas que o mar nao ‘flui’. Jamais se diz p&iv a respeito do mar, ¢ alids
jamais se emprega pvOuog para o movimento das ondas. [...] o que ‘flui’ (p&l) é o rio,
o riacho; ora, uma corrente d'agua ndo tem ‘ritmo’. Se pvOuog significa ‘fluxo,
escoamento’, ndo se vé como teria tomado o valor proprio da palavra ‘ritmo’. Ha
contradi¢do entre o sentido de peiv e o de pvOuodS, e ndo nos livramos da dificuldade
imaginando — o que ¢ pura invengdo — que pvOuodg pode descrever o movimento das
ondas. Melhor ainda: puBudg, nos seus antigos empregos, nao se diz da agua que flui

27 “The analysis of movement and rhythms that led to ideas about efficiency and productivity in factories and
commerce more generally is situated within the perspective of materialism (which in turn relates to writings
on new materialism, even where the emphasis is placed upon a discontinuity with the rhythms of modernity)”.
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e nem mesmo significa ‘ritmo’. Toda essa interpretagdo repousa sobre dados inexatos.
(Benveniste, 1976, p. 361).

Para aprofundar sua explicacdo, Benveniste retoma, a partir da leitura de Aristoteles,
os atomistas Leucipo e Democrito para os quais o termo pvOuog era empregado de modo técnico
como uma das relagdes miituas fundamentais entre os corpos. E em sua leitura de Aristoteles
que ele afirma que “o pvOUOG € 0 oynua”, usado para diferir as letras do alfabeto arcaico A e N
por sua configuracdo de constru¢do. Como Demdcrito ensinava, a forma dos atomos que
formam agua se diferencia (Sapépev) pela forma (PvOPoOG) que tomam os seus atomos
constitutivos: “Ndo hd nenhuma variacdo, nenhuma ambigiiidade, na significagdo que
Demdcrito atribui a puBudc ; e que € sempre ‘forma’, entendendo por ai a forma distintiva, o
arranjo caracteristico das partes num todo” (ibid., p. 364).

No entanto, “forma” que usamos para traduzir o termo grego € apenas uma

aproximacao, pois, segundo Benveniste, ha diferengas entre os dois conceitos.

“[...] oynuo com relagdo a & ‘eu (me) contenho’ (cf., quanto a relacdo, o lat.
habitus : habeo) se define como uma ‘forma’ fixa, realizada, posta de algum modo
como um objeto. Ao contrario pvOude, segundo os contextos onde aparece, designa a
forma no instante em que ¢ assumida por aquilo que ¢ movedigo, movel, fluido, a
forma daquilo que ndo tem consisténcia organica. [...] E a forma: improvisada,
momentanea, modificavel. (ibid., p. 367).

Aqui ¢ importante fazer a distin¢do entre forma e forma, que marquei em nota de
rodapé. A forma fixa, realizada de algo, ou, em outras palavras, o contéiner, template, molde
de algo ¢ “férma” com seu acento diferencial. Benveniste ndo utiliza o termo “mold” em seu
texto, embora seja possivel atrelar o termo a “order” e “measure” que aparecem no texto em
lingua inglesa. J& “forma”, com o aberto, e tradu¢do do inglés “form”, parece ser a concepgao
de ritmo assumida por Benveniste a partir de sua leitura dos pré-socraticos em que ritmo denota
uma configuracdo, aspecto relacional, ou seja, uma forma de algo que ainda que possa ser
observado e compreendido, ¢ pessoal e distintivo.

Curiosamente, forma ¢ conceito amplamente utilizado e reproduzido nos Estudos de
Linguagem, especialmente por estruturalistas, como um limitador, um contéiner ou contentor,
ou seja, a palavra forma ¢ aplicada em contextos de andlise estruturalista onde poderia ser
facilmente substituida por forma. O ritmo, em certa medida, foi enformado a partir dai. Mas
interessa-me bastante o segundo sentido, de pvBudc, pois € a partir dele que posso ampliar o
papel do ritmo como um instantaneo, uma fotografia, daquilo que €, nas palavras de Benveniste,
algo “movedico, movel, fluido”, uma forma enformada apenas momentaneamente. Essa

correlagdo entre “forma” e “forma”, para compreender o ritmo, € crucial para demonstrar a
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duplicidade que o conceito aqui tratado carrega em seu bojo. Apods explanar a etimologia
exposta anteriormente com vdarios fragmentos e textos gregos, dos literarios aos técnicos,
Benveniste enumera trés caracteristicas que percebe em relacdo ao conceito para os pré-

socraticos:

As citagdes sdo amplamente suficientes para estabelecer: 1.° que pvBudg nunca
significa ‘ritmo’ desde a origem até o periodo atico; 2.° que nunca se aplica ao
movimento regular das ondas; 3.° que o sentido constante ¢ ‘forma distintiva, figura
proporcionada, disposicdo’, nas mais variadas condi¢des de emprego, alids.
Igualmente os derivados ou os compostos, nominais ou verbais, de pvOpog sempre se
referem apenas a nocdo de ‘forma’. (ibid., p. 368, grifos meus)

Em ambos os grifos, compreendo a palavra forma, ou seja, ritmo, como algo em
relacdo. Porém, quando chega a Platdo, ele observa uma alteragdo no emprego de pvOuog que
passa a ser utilizado como algo também relativo ao tempo e ao arranjo, podendo ser sequenciado

e metrificado:

Eis o0 novo sentido de pvOudg : a ‘disposi¢ao’ (sentido proprio da palavra) € em Platdo
constituida por uma seqii€ncia ordenada de movimentos lentos e rapidos, assim como
a ‘harmonia’ resulta da alternancia do agudo e do grave. E é a ordem no movimento,
a todo o processo do arranjo harmonioso das atitudes corporais combinado com um
metro, que se chama a partir dai pvOudc. Poderemos entdo falar do ‘ritmo’ de uma
danca, de uma marcha, de um canto, da dic¢do, de um trabalho, de tudo o que supde
uma atividade continua decomposta pelo metro em tempos alternados. A nogao de
ritmo esta fixada. A partir do pvBudg, configuragio espacial definida pelo arranjo e
pela propor¢do dos elementos, atinge-se o ‘ritmo’, configuracdo dos movimentos
ordenados na duragdo. (ibid., p. 369, grifos meus)

Em meus grifos, percebo que Benveniste comenta a mudanca do ritmo, que vai da
forma a forma em Platdo. Ao demarcar o nascimento do emprego do uso tradicional do termo
ritmo ao tempo e o filiar a Platdo, Benveniste ndo necessariamente questiona a tradi¢do que se
seguiu ao grego, mas aponta para o contexto prévio como importante constituinte. E ¢ neste
ponto que sua obra ¢ fundamental para o que vai pensar Henri Meschonnic na recolocacdo que
faz do ritmo ao 1é-lo.

Em seu artigo “Do sistema de signos a teoria do ritmo: Um olhar sobre os estudos da
linguagem”, de 2013, Daiane Neumann traca a linhagem que vai de Ferdinand Saussure,
passando por Emile Benveniste até chegar & obra de Henri Meschonnic e s leituras deste em
relagcdo as obras daqueles. Aqui interessa-me centralmente o que ela traz sobre o pensamento
meschonniciano acerca dos escritos de Benveniste, especialmente na metassemantica
construida sobre a semantica da enunciagdo. Para Meschonnic, ela diz, € a partir dai que se situa

o desenvolvimento daquilo que este vai chamar de poética do ritmo. Segundo ela, quando
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Benveniste afirma que as obras de arte particulares possuem o semantico sem o semiotico,

Meschonnic entende que a partir disso a teoria da linguagem entra em crise:

na medida em que teriamos um conflito gerado pelo fato de que um sistema que
possui a0 mesmo tempo o semidtico € o semantico, no caso a lingua, seria o
interpretante de sistemas que possuem apenas o semantico. Ou seja, essa relagdo de
interpretancia se daria por relagdes semidticas. Nelas haveria sempre um resto,
indefinido e infinito, que escaparia a interpretacdo e que define um vir a ser
irredutivel do valor e do sentido. (Neumann, 2013, p. 128, grifos meus).

Colocar em jogo este resto, ndo semantico, seria uma maneira de questionar, dentro
dos Estudos da Linguagem, qual o papel do ritmo para a constituicdo de sentidos. A partir de

sua leitura sobre o que compreende da proposicdo de Meschonnic, Neumann afirma que:

o ritmo constitui a linguagem ndo como lingua, mas como discurso; ndo como signo,
mas como significincia; ndo nas subdivisdes tradicionais criticadas por Saussure
(léxico, morfologia, sintaxe), mas como sistema; ndo como sentido, mas como valor,
nao como origem, mas como funcionamento, ndo na polaridade entre convengao e
natureza, mas no radicalmente arbitrario concebido como histoérico. (Neumann, 2013,
p. 126-127).

A pantomima do ritmo discursivo caracteristico de Hitler feita por Charles Chaplin em
O grande ditador (1940) ¢ um exemplar do ritmo como discurso. Embora possa ser copiado pelo
seu gestual, tom vocal, espagamento entre palavras, tempo de respiracdo, ou seja, na sua forma,
¢ também identificado em sua concepg¢do historica Unica e arbitraria, ou seja, sua forma. E
Chaplin imprime em sua tradug@o seu préoprio ritmo discursivo, transformando o que ¢ violento
em algo risivel. A forma ritmica discursiva € copiada e colada, se repetindo na historia, primeiro
como tragédia, depois como farsa. A forma, no entanto, ¢ irrepetivel. Por isso o ritmo como
discurso, nos varios discursos proferidos por Hitler a nacdo alema engloba ndo apenas as
palavras proferidas, mas o contexto histdrico como um todo: os sujeitos histdricos envolvidos
na performance discursiva (quem fala, quem ouve e reverbera), no passado recente alemao que
fomentou a relevancia de tal ritmo discursivo, na propaganda envolvida para reafirmar a
relevancia de tal discurso, entre outros elementos, tais como a performance e a voz. As palavras
sa0 mais um dos inumeros elementos que compdem o ritmo do discurso. Em Chaplin, o ritmo
discursivo, mesmo que seguindo uma férma, também tem forma propria, mas agora como farsa.
Essa forma propria de Chaplin transforma a forma de Hitler em pastiche, reposiciona o ditador
alemao na historia contada pelo ritmo do discurso do comediante.

Guilherme Gontijo Flores, no artigo “Ainda o ritmo: Meschonnic e a traducao de
Homero” (2023), também discute as varidveis de sentidos de ritmo em Meschonnic. Ali, o
professor, escritor e tradutor faz a conciliagdo entre os dois ritmos que venho trabalhando aqui.

Para ele, “a métrica, o ritmo que dela emana, ¢ um ato cultural que tem sua propria historicidade



42

e nos convida a transistoricidades (atente-se que nao se deve confundir com uma a-historicidade)
que langam subjetividades em contraste e conflito” (2023, p. 178). Isso da conta do ato de criagdo
empenhado por Chaplin ao reproduzir a métrica discursiva de Hitler, transformando-a em algo
proprio do artista. Esse agir, criando a partir de uma forma/férma, ¢ um dos atributos da pratica

tradutoria, segundo Flores (2023, p. 176), pois

[...] uma tradug@o poética sempre sera livre, mesmo através de formas fixas [...]. Fazer
ritmos, quebrar ritmos, fora e dentro da métrica. Dai a dificuldade do ritmo, seus
equivocos retornam numa pratica tradutéria, reforgando que um vocabulario (o da
musica atrelada a métrica grega, ambas do lado do ciclo e da repeti¢@o) acaba entrando
em choque com outro (o da ritmica enquanto organizagdo discursiva que nunca se
repete de fato) num gesto de proximidade e distanciamento que evita essencializar a
forma e o objeto.

A traducdo de can¢do, pensando o ritmo como discurso e lidando com o ritmo em sua
métrica, transita entre essas duas defini¢des evidenciando aquilo que Meschonnic chama de

significancia, ou seja:

[...] o ritmo na linguagem como a organizagao das marcas pelas quais os significantes,
linguisticos e extralinguisticos (no caso da comunicagao oral, sobretudo), produzem
uma semantica especifica, distinta do sentido lexical, e que eu chamo de significancia:
quer dizer, os valores, proprios a um discurso e s6 a um. Essas marcas podem se situar
em todos os ‘niveis' da linguagem: acentuais, prosodicos, lexicais, sintaticos.
Constituem juntas uma paradigmatica ¢ uma sintagmatica que neutralizam
precisamente a nogao de nivel. Contra a redugdo corrente do ‘sentido’ ao lexical, a
significancia ¢ de todo o discurso, estd em cada consoante, em cada vogal que,
enquanto paradigma e sintagma, dispde séries.’® (Meschonnic, 1982, p. 216-217).

Neumann (2013, p. 130) afirma que “uma obra de linguagem ¢ plena de palavras,
contudo ndo sdo as palavras que fazem a obra, ¢ a obra que faz o que em seguida se atribui as
palavras”. Isso € central para aquilo que aqui proponho enquanto projeto de tradugao de cangdes,

pois o ritmo nao € operario das palavras, mas ao inverso, as palavras sao operarias do ritmo.

Nao considero mais o ritmo uma alternancia formal do mesmo e do diferente, dos
tempos fortes e dos tempos fracos. Na pista de Benveniste, que ndo transformou a
nogdo, que mostrou, pela histéria da nogdo, que o ritmo era em Demdocrito a
organizagdo do movente, entendo o ritmo como a organizac¢do e a propria operagao
do sentido no discurso. A organizagdo (da prosddia a entonacao) da subjetividade e
da especificidade de um discurso: sua historicidade. Nao mais um oposto do sentido,
mas a significacdo generalizada de um discurso. (Meschonnic, 2010, p. 43).

28 «[...] le rythme dans le langage comme I'organisation des marques par lesquelles les signifiants, linguistiques
et extralinguistiques (dans le cas de la communication orale surtout) produisent une sémantique spécifique,
distincte du sens lexical, et que j'appelle la signifiance: c'est-a-dire les valeurs, propres a un discours et a un
seul. Ces marques peuvent se situer a tous les ‘niveaux’, du langage: accentuelles, prosodiques, lexicales,
syntaxiques. Elles constituent ensemble une paradigmatique et une syntagmatique qui neutralisent précisément
la notion de niveau. Contre la réduction courante du ‘sens’, au lexical, la signifiance est de tout le discours,
elle est dans chaque consonne, dans chaque voyelle qui, en tant que paradigme et que syntagmatique, dégage
des séries.”
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E nesta inversdo de compreensdo das construcdes de sentido que Meschonnic propoe

sua poética do ritmo na qual

O ritmo ¢ organizagdo do sentido no discurso. Se ¢ uma organizagao do sentido, ndo
¢ mais um nivel distinto, justaposto. O sentido se faz em e por todos os elementos do
discurso. A hierarquia do significado ndo ¢ mais do que uma variavel, segundo os
discursos, as situagodes. O ritmo num discurso pode ter mais sentido que o sentido das
palavras, ou um outro sentido. O ‘suprassegmental’ da entonacdo, antes excluido do
sentido pelos linguistas, pode ter todo o sentido, mais que as palavras. [...] O sentido
ndo ¢ mais o significado. Nao existe mais significado. SO existem significantes,
participes presentes do verbo significar. 2 (Meschonnic, 1982, p. 70, grifos meus)

Quando ele coloca em questdo o individual e o variavel na defini¢do de ritmo — a
forma e a forma —, o padrao que classifica as criacdes poéticas passam a jogar com regras
bem mais amplas do que as atreladas a uma explica¢do puramente matematica de silabas, pés
métricos. Isso porque entram em cena o corpo do sujeito e sua historicidade como agentes dessa
criacdo. Alias, para Meschonnic, o ritmo ndo € s6 o padrdo prévio que da sentido ao sujeito
historico e a linguagem que dele advém, mas também ¢ a potencialidade, ou o devir, do que nao
pode ser apreendido pela linguagem e pelo tempo historico, em um instantaneo.

Nesse sentido, o ritmo da linguagem nao pode ser confundido com o ritmo da musica.
Ele ndo ¢ meramente medido em tempos, compassos ou metros, mas funciona como fluxo,
como diz Heraclito, irrepetivel e inestancavel que vai organizando as subjetividades
historicamente. Mas antes, cabe ainda mais um pequeno desvio para entender o que ¢ este ritmo
a partir da musica. Porque parece dado que em Musicologia o ritmo seja um elemento musical
ligado a métrica, um demarcador de tempo. Isso, no entanto, ¢ aparéncia, pois 14, também, o
ritmo ¢ elemento de variacdo, como aponta o professor, musico e teoérico Christopher Hasty
(1997, p. 4), em seu amplo estudo Meter as Rhythm. Na obra, Hasty discute a comparacao feita
em sua area entre métrica e ritmo a partir das discussoes que estabelecem que métrica ¢é fixa e
ritmo € livre. Ele define ritmo, a partir da concepg¢ao classica musical, como a repeti¢ao de pulso
ou beat, e adverte que os estudiosos desse elemento sdo mais inclinados a chamar esta repeti¢ao

de métrica.

29 “Le rythme est organisation du sens dans le discours. S'il est une organisation du sens, il n'est plus un niveau
distinct, juxtaposé. Le sens se fait dans et par tous les éléments du discours. La hiérarchie du signifié n'en est
plus qu'une variable, selon les discours, les situations. Le rythme dans un discours peut avoir plus de sens que
le sens des mots, ou un autre sens. Le ‘suprasegmental’ de 1'intonation, jadis exclu du sens par des linguistes,
peut avoir tout le sens, plus que les mots. [...] Le sens n'est plus le signifié. Il n'y a plus de signifié. Il n'y a que
des signifiants, participes présents du verbe signifier”.
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Por ‘ritmo’, geralmente entendemos algum movimento ou processo definido
caracterizados por uma repeti¢io mais ou menos regular, ¢ ndo a medi¢do dessa
regularidade ou a regularidade em si, a qual tem sido abstraida do movimento ou do
processo representado como uma quantidade numérica.*® (Hasty, 1997, p. 6).

Adicionalmente, o autor convoca o outro sentido de ritmo, aquele que o coloca como
algo que caracteriza um fendmeno qualquer em que a periodicidade ndo ¢é, necessariamente,
aparente, tal qual o gestual fluido da mao, ou a forma da frase musical. Desta ultima definicao,
ele adverte para a experiéncia estética implicada no estabelecimento da relacdo de percepcao

individual do que seria ritmo:

O ritmo concentra a nossa aten¢ao, ndo no tempo como substrato ou meio para os
acontecimentos, mas nos proprios acontecimentos em sua particularidade, criatividade
e espontaneidade. Falar de ritmo ¢ falar do ritmo de algo — um gesto ou forma
caracteristica que torna esse algo especial®' (Hasty, 1997, p. 7, grifos meus)

Esta leitura de Hasty ¢ feita a partir dos escritos de Benveniste, abordados
anteriormente. Embora Hasty admita que o ritmo ¢ também evidenciado pela periodizacio e
pela repeti¢do, ele defende que o ritmo ¢é, concomitantemente, um aspecto da experiéncia,

portanto, algo ndo capturado por uma analise ou uma métrica. (id., p. 12). Em suas palavras:

Podemos preparar um mecanismo — por exemplo, um relégio — para marcar
quaisquer articulagcdes que consideremos ritmicamente salientes e registar essas
articulagdes como instantes sucessivos, mas nao teremos preservado uma experiéncia
ritmica para analise. Em vez disso, através dos nossos atos de calibragdo, medigdo e
analise, teremos criado uma nova experiéncia (talvez ritmica por si sd). Nossas
tentativas de analise colocam o tempo fora de consideragdo, pois devemos copiar um
evento passado em um presente atemporal que nos permitira observar sua estrutura a
vontade. A propria estrutura também ¢ atemporal no sentido de que todos os seus
elementos ¢ relagdes devem estar simultaneamente presentes e diferenciados
temporalmente apenas por ordem de sucessao, uma ordem que € fixada do comeco ao
fim.* (id., p. 12)

E experiéncia comum em rodas de samba uma can¢do comegar a ser executada em um

ritmo, normalmente mais lento, e acelerar, como que movida pela alegria e pela energia dos

30 «By “rhythm” we generally understand some definite movement or process characterized by more or less
regular repetition and not the measurement of this regularity or the regularity per se, which has been abstracted
from movement or process and represented as numerical quantity.”

31 “Rhythm focuses our attention, not on time as a substrate or medium for events, but on the events themselves
in their particularity, creativity, and spontaneity. To speak of rhythm is to speak of the thythm of something—
a characteristic gesture or shape that makes this something special.”

32 “We can set up a mechanism—for example, a clock— to mark whatever articulations we deem rhythmically
salient and record these articulations as successive instants, but we will not have preserved a rhythmic
experience for analysis. Instead, through our acts of calibration, measurement, and analysis we will have
created a new experience (perhaps rhythmic in its own right). Our attempts at analysis put time out of account
in that we must copy a past event into a timeless present that will allow us to observe its structure at our leisure.
The structure itself is also timeless in that all its elements and relations must be simultaneously present and
differentiated temporally only by order of succession, an order that is fixed from beginning to end.”
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corpos que batucam e cantam. Nao ha metrénomo que dé conta do que acontece ritmicamente
com a musica quando ela perpassa os corpos de seus performers.

O documentario®® Partido Alto**, de Leon Hirszman, langado em 1976, exemplifica de
forma sonora e visual isso que chamo aqui de ritmos dos corpos em relagdo. H4 um crescendo
na interpretacio de Candeia®, das pastoras®®, dos instrumentistas e dos partideiros®’ a partir dos
17 minutos e 31 segundos do mencionado documentério. Alta noite, apds um dia inteiro de roda
de samba e gravacao, muita comida, encontro, bebida e gingado depois, os partideiros versam
sobre o refrdo de “Muito embora abandonado”, composta por Chico Santana e Mijinha. O
primeiro improviso registrado ao refrdo ¢ feito por Chico Santana, em um perceptivel susto ao
perceber o siléncio de menos de dois segundos entre o refrdo e o que deveria ser o inicio de um
verso de improviso. Afinal, a execugao de um partido alto pressupde uma resposta imediata ao
refrdo. Com o improviso feito no improviso do tempo, ele puxa uma “nao”, marcando o tempo
forte que lhe resta do quase primeiro verso todo silenciado: “[...] Ndo, / eu ndo quero o seus
[sic] carinho/ prefiro viver na mata /como vive um passarinho”. E ¢ seguido pela resposta de
Argemiro: “vou me embora, vou me embora/ ninguém vai dizer que nao/ se um [anjinho] entra
no samba/ veja como um samba fica bom”. Na escansdo dos versos, pouca estrutura métrica se
repete, na voz, porém, funciona. O ritmo, ao vivo, ¢ bem mais livre e condiz com a sensagao de
Paulinho da Viola ao narrar o documentario, logo apés esses dois versos de improviso. Ele diz:
“A roda de partido ¢ um momento de liberdade. O partideiro mesmo tira o verso de improviso,
como faziam Jodo da Gente, Alcides, Aniceto do Império, Candeia e tantos outros. Hoje, como
ndo hé mais essa obrigagdo, qualquer um pode dizer seu verso, mesmo decorado”. E mesmo
quando registrada em estudio, uma composi¢ao pode apresentar variagcdes quanto a percepgao
ritmica de quem a executa. Cristina Buarque gravou a mesma cang¢io>® em seu disco Arrebem
(1978), com versos decorados e gravados, d& pra perceber um ritmo métrico mais constante,
andamento mais lento, ainda que com micro variagdes. A estrutura das estrofes de improviso

contam com 4 versos. Embora seja mais engessada que a versao do documentdario, a gravagao

33 Disponivel em: https:/www.youtube.com/watch?v=j7gG-onRK28. Acesso em: 11 mar. 2024.

3 Partido alto é um dos subgéneros do samba. Nei Lopes e Luiz Antonio Simas (2015, p. 211) definem o
subgénero assim: “Modernamente, o nome designa uma forma de samba cantado em desafio por dois ou mais
contendores ¢ que se compde de uma parte coral (refrdo ou ‘primeira’) e de uma parte solada com versos
improvisados ou do repertério tradicional, os quais podem ou ndo se referir ao assunto do refrdo.”

35 Cantor e compositor carioca, integrante da ala de compositores da Portela.

36 Para Lopes e Simas (2015, p. 215), “pastoras” é “denominagio que, nas escolas de samba, se aplica as
mulheres, a excecdo das baianas, encarregadas de interpretar a parte coral dos sambas e executar a coreografia.”
37 Para Lopes € Simas (2015, p. 210), partideiro € um “sambista destacado na arte do verso improvisado".

38 Versdo de estudio disponivel em: https:/www.youtube.com/watch?v=fZP5V8ZQ5bY. Acesso em 15 mar.
2024.
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constante no disco de Cristina Buarque também apresenta surpresas ritmicas nas extensoes dos
Versos.

Ao final do documentario, mais especificamente aos 19 minutos e 40 segundos,
Casquinha, um dos maiores partideiros da Portela, versa, altamente embriagado, um verso de
resposta a Alvaiade: “Eu ndo escutei o que meu presidente/ [gostou] de falar/ Mas o samba ta
bonitinho/ O samba vai continuar” e ¢ seguido de um repique de pandeiro acelerando ainda
mais a mésica. E como se o verso embriagado, ¢ ja surdo, de Casquinha fosse um legitimador
para a alegria vir mais a tona, acelerando o compasso da cangao.

O ritmo, ja a esta altura, pode ser compreendido como um metamorfo que tentamos
definir usando por base a percepcdo de tempo. Mario de Andrade (1995) afirma que a
dificuldade da aquisi¢ao do conceito do ritmo se da devido ao fato de o tempo, sua ‘matéria-
prima’, ser uma entidade abstrata. O tempo ndo possui atributos fisicos e &, per se, relativo, ou
seja, sdao as relacdes entre os objetos e sujeitos que o tornam perceptivel, portanto, que o
historiciza e o determina.

Enquanto agentes gestuais do ritmo, o sujeito cria uma organizagdo temporal pratica,
para facilitar e dar sentido a seu cotidiano, que ¢ baseada em seu exterior, tais como o dia e a
noite, baseados na percepc¢ao do vai e vem do Sol e da Lua. Também se vale da percepgao
interna, da pulsag¢ao do sangue e dos batimentos cardiacos, por exemplo. Para dar sentido a isso,
o sujeito da nome de ritmo. Mas o sujeito também ¢ por ele re-criado: o ritmo se organiza numa
unidade temporal-fisioldgica, chamada de tempo métrico, mas também afetivo-espiritual, que
poderia ser chamada de acento ritmico.

Por isso, interessa-me especialmente analisar cangdes e suas tradugdes como atividades
poéticas advindas de um ritmo devidamente historicizado. Quando um sujeito traduz uma
cancdo, o que essa cancao traduzida entrega de ritmo desse sujeito? O que este ritmo faz na
lingua? Quais sujeitos histdricos o ritmo desta traducao toca e como os toca e os modifica?

A defini¢ao de ritmo, neste sentido, retoma corpos, o do performer, o do ouvinte, ainda
que se possa metrificar, o ritmo faz sentido quando em acao subjetiva e, nisto, esse padrao que
organiza os sons nao se priva das inimeras qualidades atreladas ao som, as quais, para citar as
que me interessam neste trabalho, a voz e o ouvido que a escuta. Essas qualidades ampliam as
relagdes da concepcao de ritmo para além de uma compreensao e catalogagdo basica de suas

variantes em formas distintas de compasso.
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Quando Caetano Veloso canta “Lady Madonna3°, no dlbum Qualquer coisa (1975), ele
ressignifica ndo apenas o andamento ritmico, mas também o ritmo da linguagem da musica. A
cancao faz parte de um album que iria ser langado como um disco duplo, juntamente com Joia
(1975), porém os albuns foram langados separadamente. Caetano, em entrevista sobre o disco

Qualguer coisa conta um pouco dos bastidores:

Ia ser um album duplo, porque eu tinha muito material. Ai resolvi fazer dois discos,
cada um com um titulo. O Jéia era a minha relagdo com o trabalho limpo, pequenas
pecas bem acabadas, com a liberdade de Aragd Azul. Nao tem nem bateria no Joia,
um instrumento do qual eu ndo gostava. Cada faixa era uma joia. Qualquer coisa era
o vale tudo, bateria, confusdo. O manifesto do Joia e o manifesto do Qualquer Coisa,
lidos juntos, tem um batimento engracado. O Joia foi o unico que reouvi em CD. Soa
tdo bonito... Adoro o siléncio do CD. Gosto de ‘Na Asa do Vento’ e em ‘Minha
Mulher’ ¢ maravilhoso o relaxamento meu e de Gil ao violdo, que ndo encontro em
outra faixa de Joia. Qualquer Coisa ¢ que era relaxado. Gosto da faixa ‘Qualquer
Coisa’, mas na gravacao a cangao ficou presa. O Roberto Carlos reclamou que eu nao
tinha dado pra ele ‘Qualquer Coisa’. Devia ter dado. Ia cantar tdo lindo, tdo
profissional. E curioso. A letra mais abstrata do Brasil, cheia de referéncias, um titulo
de filme de Rogério Sganzerla, todo mundo cantou. Qualquer Coisa vendeu muito
mais que Joia. Uma coisa assim de 60.000 contra 30.000. (PROGRESSO, [S.I],

[S.L]).

Anos depois, reconsidera o que disse antes, em outra entrevista:

(...) Qualquer coisa ficou sendo um disco de cangdes variadas, com musicas dos
Beatles, cangdes pop - como a propria musica-titulo ‘Qualquer coisa’. Escolhi esses
dois nomes exatamente pelo contraste entre eles, a diferenca entre o que ¢ ‘jéia’ e o
que ¢ ‘qualquer coisa’. Evitei fazer um disco duplo, que acho um pouco chato.
(PROGRESSO, [S.I], [S.L])

A percepcdo no tempo do proprio cantautor referente aos discos vai se adaptando.
Porém, pensando que, a principio, o disco iria ser lancado junto de Joia, a escolha de Lady
Madonna para compor o album — que traz na capa uma homenagem ao album Let it be (1968),
dos Beatles — também conversa com a capa de Joia € com o momento de vida do proprio
Caetano. Na capa deste, o cantautor baiano estd em companhia de sua entdo esposa Dedé
Gadelha e de seu primeiro filho, Moreno Veloso, um bebé. A composicao de McCartney
apresenta a soliddao materna ao som de uma melodia em rock and roll acompanhada de linhas
de metal e coloca a mensagem da canc¢do como algo que clama mais vozes para o canto, a
transformando em uma espécie de hino catdlico. Ja na performance de Caetano, a faixa ganha
0 arranjo mais intimista, com o acompanhamento inicial de seu violdo, entram os outros

instrumentos (violdo, baixo elétrico, bateria e percussdo) com batida em bossa nova,

3 Para estabelecer o comparativo ritmico, Cf. versio de The Beatles disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=-H7neYIiD1k. Acesso em 15 mar. 2024. Cf. também versdo de Caetano
Veloso disponivel em: https:/www.youtube.com/watch?v=spT_DbKalRo. Acesso em: 15 mar. 2024.
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diminuindo o intenc¢ao da cang¢do de ser um hino e a colocando como algo entre uma cangao de
embalar e de bailar suave. A letra ganha outras tonalidades, outros arranjos, outro tempo
histérico, outro corpo, enfim. O ritmo definidor da faixa no arranjo da banda inglesa demarca
o contexto desses musicos. Apods dois discos com experimentagdes psicodélicas — Sgt.
Pepper’s Lonely Hearts Club Band e Magical Mystery Tour — o quarteto inglés engendrou um
retorno as raizes do boogie-woogie, com o langamento da can¢do em compacto. Os integrantes
fariam uma viagem ao oriente, em busca de meditacao transcendental, o que mudaria por
completo as relagdes entre eles e o futuro de cada um. “Lady Madonna” poderia ser
compreendida como uma despedida aos tempos de juventude e de yeah-yeah-yeah, com seu
arranjo matando a saudade que o publico sentia dessa primeira fase da banda, o que se confirma
com a recepgao da cancao que a colocou no topo das paradas britanicas. Aqui no Brasil, Caetano
traduz seu ritmo préprio de vivéncia pessoal. A recep¢ao ao disco por aqui foi considerada um
sucesso de vendas. Apds anos de chumbo, em 1975, a ditadura civil-militar brasileira
aparentava dar uma trégua com o governo de Ernesto Geisel cedendo a oposi¢ao chapa branca
e assumindo a reabertura politica de forma “lenta, gradual e segura”. A vida pessoal de Caetano,
um ex-preso pelo regime e auto-exilado na Inglaterra entre 1969 e 1972, continuava, apesar do
regime. Ainda fazia sentido trazer ao mundo um filho, cantar a maternidade como forma de
resisténcia ao horror e, a0 mesmo tempo, sentir saudades da juventude rebelde e transgressora
da década anterior. “Lady Madonna” de Caetano ¢é fruto do ritmo do tempo de seu langamento.

As defini¢des de ritmo aqui apresentadas convivem, ainda que de forma subjacente, com
outros dois elementos da experiéncia estética, ou da linguagem, e que me tocaram em especial
na tradu¢do de cangdes aqui propostas, os quais merecem uma leitura mais atenta, pois 0s
compreendo como aquilo que dé& presenga e projecdo a musica e a letra de uma cancdo: a

performance e a voz.

2.3 PERFORMANCE

Ao longo deste subcapitulo retomo uma discussao iniciada em minha dissertacdo, em
2019. Naquela ocasido, parti do pressuposto de a traducdo de cang¢do ainda estar muito atrelada
a tradugdo da letra da cang¢do, como uma instancia que pudesse ser separada da musica e da
performance. Como abordei anteriormente no presente trabalho, ¢ o projeto de traducdo, o
skopos adotado, que vai demarcar se uma cangao sera traduzida com foco em um elemento ou
em outro. Franzon (2014, p. 376) faz uma listagem de, ao menos, cinco projetos de traducdo de

cang¢do mais comumente verificados:



49

1. Deixar a musica sem tradugdo; 2. Traduzir a letra mas no levar em conta a musica;
3. Escrever novas letras para a musica original sem nenhuma relagdo evidente com a
letra original; 4. Traduzir as letras e adaptar a musica de acordo — as vezes até o
ponto em que uma composicao totalmente nova ¢ considerada necessaria; 5. Adaptar
a tradugdo a musica original . *

O projeto de tradugdo deste trabalho situa-se entre os topicos 3, 4 ¢ 5, dos listados por
Franzon. Por vezes, algumas cangdes estardo com mais de um projeto de tradugdo em foco. Isto
porque ndo coloco apenas a letra na centralidade da tradu¢ao, apesar dela também ter relevancia
estética. As possibilidades de alteragdes de harmonia musical e, at¢é mesmo, as escolhas de
originais variados — tais como performances de outros artistas para as musicas de Brassens —
colocam no centro da discussdo justamente a concepgao de performance para que as tradugdes
sejam feitas.

No meu referido trabalho de conclusdo de Mestrado, de 2019, fiz uma abordagem da
pratica da tradugdo de cangdes relacionada a pratica de performers, seguindo o entendimento
de Catarina Domenici no artigo “A performance musical e o género feminino” (2013a) sobre
esses profissionais. Ela discute os sinais de esgotamento da concepcdo tradicional de
performance, especialmente no que diz respeito a musica classica. Para isso, argumenta que
isso ocorre pelo “abalo na crenca do texto reificado trazido pela crise do formalismo e as
pesquisas em performance como pratica criativa” (Domenici, 2013a, p. 89)*!. Assim, acentua
Domenici, a concepgdo tradicional de performance na musica que a associa ao sentido
dicionarizado de atuagdo e desempenho tende a apagar a subjetividade do performer, tornando-
0 apenas um executor, ndo um sujeito ativo e constante na reconfiguracdo de sentido artistico
de determinada obra. A autora desdobra essa problematica ao convocar Lydia Goehr e o
tratamento que esta da ao ideal de Werktreue, que estabelece a relagdo hierarquica entre

composi¢ao e performance:

O ideal do Werktreue surgiu para caracterizar a nova relagao entre obra e performance,
bem como entre performer e compositor. Performances e seus performers eram
respectivamente subservientes as obras e seus compositores. A relagdo era mediada
pela presenga da notagdo completa e adequada. O unico dever dos compositores era

40 1. Leaving the song untranslated; 2. Translating the lyrics but not taking the music into account; 3. Writing
new lyrics to the original music with no overt relation to the original lyrics; 4. Translating the lyrics and
adapting the music accordingly — sometimes to the extent that a brand new composition is deemed necessary;
5. Adapting the translation to the original music.

4l Em seu texto, a autora conecta a desconstrucio do elitismo da performance na musica classica ao do sexismo,
que fundamenta a cria¢@o e a execucao desse género musical ao longo dos séculos. Aqui interessa-me pontuar
qual ¢ esta concepcdo tradicional de performance na area da Musica a que cla se refere, bem como dialogar
com as concepgoes de performance na area das Letras de modo a compreender quais os paradigmas que adotarei
para relacionar tradug@o a performance.
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tornar possivel ao performer o cumprimento do seu papel;, eles tinham a
responsabilidade de fazer com que suas obras fossem executaveis e o faziam
fornecendo partituras completas. Esse dever correspondeu a necessidade, capturada
na teoria estética, de reconciliar o abstrato (obras) com o concreto (performances). O
dever comparavel dos performers era demonstrar lealdade as obras dos compositores.
Para certificar que suas performances fossem de obras especificas, performers tinham
que obedecer o mais perfeitamente possivel as partituras fornecidas pelos
compositores. Assim, a sinonimia eficaz entre Werktreue e Texttreue no mundo
musical: ser verdadeiro a obra ¢ ser verdadeiro a partitura. (Goehr, 2007, p. 231, apud
Domenici, 2013a, p. 80).

Hé por tras disso um entendimento de que toda performance de sucesso ¢ fruto de
reiterados ensaios, de preparacao e ordenamento. Esse tratamento exegético dado a uma obra
musical, orientado por uma “performance perfeita da musica”, nas palavras de Goehr, tem por
objetivo uma separagdo de sentidos no corpo, seja do performer, seja do ouvinte. A execugao
perfeita da peca, neste sentido, conseguird sanar os defeitos visuais e mantera a esséncia sonora
da obra, a despeito dos corpos em cena.

Nicholas Cook (2013a), musicélogo e professor de musica britanico, argumenta que a
orientacdo de performance como um programa que deve ser seguido ndo ¢ apenas da area da

Musica, mas ecoa o tratamento dado pela area de Teatro ao termo:

[...] os Estudos Teatrais ndo sdo uma area antiga, mas surgiram como um processo de
rejeicdo ao modo improdutivo de se pensar o teatro, da ideia de que sentidos sdo
inerentes ao texto, colocados ali pelo autor e (se tudo der certo) recuperados pelo leitor
ou pelo espectador. Ao contrario, a area dos Estudos Teatrais ¢ definida pelo foco no
significado que ¢ gerado no ato da performance — significado que pode, em alguma
medida e até certo ponto, ser prefigurado em um texto dramatico (vocé nao pode fazer
com que nada signifique alguma coisa), mas, no maximo, como um potencial para
receber uma realizagdo especifica na performance. Vista desta forma, a Musicologia
¢ como os Estudos Literarios: uma disciplina antiga, pode-se dizer, ndo reconstruida.
Para os musicologos, assim como para os fildlogos nos quais os musicologos do
século XIX modelaram a sua disciplina emergente, o significado estava novamente
inerente ao texto, e a tarefa musicoldgica basica era vista como a de editar, de
recuperar ¢ interpretar os textos do passado, a fim de compreender as intengdes de
seus criadores. A musicologia, em suma, baseia-se na premissa de que a muisica ¢ um
ramo da literatura: tal como a poesia, a musica pode ser apresentada em performance,
mas isso ndo ¢é essencial para o envolvimento critico com os significados incorporados
no texto notado. (Cook, 2013a, p. 70)*

42 ¢[...] theatre studies is not an old discipline but came into being through the rejection, as an unproductive
way to think about theatre, of the idea that meanings are inherent in texts, placed into them by the author and
(all being well) recovered by the reader or spectator. By contrast, theatre studies is defined by its focus on the
meaning that is generated in the act of performance — meaning that may in some sense or to some degree be
prefigured in a dramatic text (you can’t make anything mean anything), but at most as a potential to be given
specific realization in performance. Seen this way, musicology is like literary studies: an old, one might say
unreconstructed discipline. For musicologists, as for the philologists on whom nineteenth-century
musicologists modeled their emerging discipline,meaning was again inherent in the text, and the basic
musicological task was seen as one of editing, of recovering and interpreting the texts of the past in order to
understand the intentions of their creators. Musicology, in short, is built on the premise that music is a branch
of literature: like poetry, music can be rendered in performance, but that isn’t essential for critical engagement
with the meanings embodied in the notated text.”
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Ha, portanto, uma correlagdao sim entre o extrato textual e a performance, mas isso nao
significa dizer que a execu¢do da performance seja corresponder exatamente aquilo que,
supostamente, estd inscrito no texto ou na pauta musical, como num jogo de sete erros. Por isso,
para conceituar performance, ¢ preciso também levar em conta como analisa-la, como pondera

Auslander (2004, p. 5):

Uma discussdo acerca de como analisar a musica popular como uma performance
deve iniciar se perguntando o que ¢ performance neste contexto. Pavis afirma que
apenas performances teatrais ao vivo sdo objetos apropriados de analise, que o analista
de performance deveria fazer uso de fotografias ou gravacgdes de performances apenas
como documentagdo adicional dos eventos originalmente ao vivo. Quando aplicado
ao dominio da musica popular, isso que ¢ estipulado iria gerar uma paralisia para a
analise de performance, pois as gravagdes sdo a primeira forma por meio da qual a
audiéncia consome musica popular. A economia midiitica da musica popular,
portanto, dita que os sons gravados sdo considerados performances, pois ¢ assim que
0s ouvintes experienciam as musicas.*

Para Marvin Carlson (2010, p. 11), o conceito de performance ¢ “essencialmente
contestado” na origem mesma do termo. No livro Performance: uma introdugdo critica, ele
pondera sobre a problematica tentativa de delimitar o conceito, pois a critica reconhece usos
rivais desse conceito. Pensando a partir da performance no Teatro, Carlson (2010, p. 15) afirma
que “ha dois conceitos diferentes de performance, um envolvendo a exibi¢ao de habilidades, e
outro, também abrangendo exibi¢do, mas menos de habilidades do que de modelo de

comportamento reconhecido e codificado culturalmente”. E completa, afirmando que:

[...] toda performance envolve uma consciéncia de duplicidade, por meio da qual a
execucdo real de um ato é colocada em comparag¢ao mental com um modelo —
potencial, ideal ou relembrado — dessa acdo. Normalmente essa comparagio ¢ feita
por um observador da agdo — o publico do teatro, o professor da escola, o cientista
— mas a dupla consciéncia, ndo a observagdo externa, ¢ o que importa. (Carlson,
2010, p. 16, grifos meus)

Ou seja, se a performance € percebida como um ato relacional de comparacao mental a
um modelo, € notavel também um servilismo do performer para com a cangdo pautada. Mesmo
tipo de servilismo em que o tradutor, por vezes, se vé implicado. Enquanto na tradugao, o

servilismo diz respeito a uma nocao de fidelidade do tradutor a obra original, especificamente

43 «A discussion of how to analyze popular music as performance must begin with the question of what will
count as a performance in this context. Pavis asserts that only live theatrical performances are appropriate
objects of analysis, that the performance analyst should use photographs or recordings of performances only
as additional documentation of the original live events. If applied to the realm of popular music, this stipulation
would bring performance analysis to a grinding halt, for recordings are the primary form in which the audience
consumes popular music. The media economy of popular music thus dictates that sound recordings be
considered performances, which is how listeners experience them.”
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ao sentido do texto e a estrutura do texto. Na performance, o servilismo passa por dar demasiada
importancia a um programa de performance, em detrimento do corpo que performa algo.
Nas palavras de Domenici, essa servilidade evidencia, em certa medida, uma questao de

género, pois

O ideal de fidelidade a obra que ainda norteia a ética da performance musical encontra
um paralelo perturbador com a condicao de passividade e submissdo prescritas ao
género feminino no século XIX. A concepgao platonica da obra musical requer um
performer nulo, docil, e domesticado, através do qual a obra se manifesta em sua
plenitude pré-constituida, a semelhanca de uma sacerdotisa de Apolo, a qual rompia
o seu siléncio apenas para emprestar a sua voz ao deus. A demanda pela invisibilidade
do performer foi expressa por Stravinski na responsabilidade moral que a
performance/performer tem em negar sua propria presenca (GOEHR, 1998, p. 142).
Para Schenker, o envolvimento profundo com a arte da performance demanda que o
performer submeta-se a ‘ficar a sombra do compositor’ (SCHENKER, 2000, p. 4),
numa invocag¢ao clara ao paradigma patriarcal. (Domenici, 2013a, p. 89)

A metafora de género ndo ¢ utilizada apenas na area da musica, mas também na area
dos Estudos da traducao. A comparagao mental com um modelo que veio primeiro, cumprindo
as vezes de um Adao biblico, que tem sua copia em fémea, incompleta e desprovida da
originalidade divina perpassa, igualmente, toda a critica de traducao. Esta autoridade patriarcal,
do controle corporeo, ¢ notada na performance musical, segundo Domenici, em especial na

performance de musica classica. Nela,

a espontaneidade ¢ a corporeidade foram associadas a sonoridade ‘desorganizada’ da
musica do ‘populacho’, em franco contraste a nogdo de uma musica organizada pela
razdo, cujo proposito de dominar a natureza, o som e o desejo encontra na escrita
musical um simbolo de poder e prestigio desde que mantida em siléncio.
(DOMENICI, 2013a, p. 90, grifos meus)

Retomarei isso que Domenici chama de siléncio no proximo subcapitulo, quando tratar
especificamente da voz na performance. Por enquanto, ¢ imprescindivel a percep¢ao de que a
performance escrita de uma cang¢do condiciona o que, normalmente, ¢ tomado como indomavel
e sem sentido, pois “a garantia de controle [do corpo do som] depende, em ultima instancia
daquele que executa a notagdo” (Domenici, 2013a, p. 91), tanto que as performances de pegas
eruditas sdo, em grande medida, avaliadas por qudao bem os musicos leem e executam a
partitura. A tradu¢do de cang@o que procura avaliar a execugdo de uma partitura estabelecendo
uma régua do que € bom ou do que ¢ ruim, do que funciona ou nao, tende a silenciar isso que
Domenici chama de grau feminino da performance.

A partir dessa compreensao ¢ possivel estabelecer duas relagdes do performer para com
0 programa que ele toma por base para execucdo. A primeira relacdo ¢ relativa a uma

“performance perfeita da musica |[...] pautada pela invisibilidade do performer e pela estética



53

formalista” (Domenici, 2013a, p. 94). Nela, estd em jogo a compreensao do corpo classico, ou

seja, “o corpo acabado, portador de uma verdade, monoldgico” (Domenici, 2013a, p. 94). Este

tratamento

assenta-se na separac¢ao entre mente e corpo e encerra uma relagdo conflituosa entre
corpo idealizado, concebido como canal livre para a transmissdo de um ideal abstrato,
e o corpo fisico, o qual precisa ser disciplinado de acordo com o ideal desta pratica.
Buscando a negacdo da corporeidade, esse processo implica na ocultacdo da
associacdo entre som ¢ movimento. (Domenici, 2013a, p. 94-95)

O corpo, neste caso, € um excedente a acao performatica, portanto desnecessario para o

estabelecimento de sentido. O performer precisa desempenhar o papel de “mediador perfeito”,

obedecendo a hierarquia de autoridade da pauta original, com a qual seu corpo ¢ & posto

subalternamente, em uma tradi¢do platonica de separacao entre logos da phoné:

A concepgao platonica da obra musical demanda do performer a obediéncia ao texto
reificado como expressdo da fidelidade ao compositor, assegurando a este a
ascendéncia sobre a musica através do controle sobre o corpo do performer.
(Domenici, 2013a, p. 92)

O segundo tipo de relagdo que o performer pode estabelecer com o programa de sua

performance ¢ o que Domenici (2013a, p. 97) chama de “performance musical perfeita”, no

qual o aspecto visual e a corporeidade ndo sdo ocultados. Nesse tipo de performance o evento

¢ inseparavel dos performers, ou seja, dos corpos que se ddo ao evento:

A ‘performance musical perfeita’ almeja transformar o mundano em transcendente
através do ato unico, drastico e efémero da performance como transfiguracdo. A
realizag@o desse ideal alicerca-se na concretude do mundo, mais especificamente na
corporeidade do performer, o qual se langa para fora dos limites do corpo classico.

Esse entendimento da musica como performance ¢ defendido por varios autores da

musicologia, entre os quais Simon Frith (1998), Nicholas Cook (2006; 2013a; 2013b; 2013c) e

Eric Clarke (1999). Esta concepgao de “performance musical perfeita”, de Domenici, aproxima-

se do que € o conceito de performance na area de Letras com uma tradi¢ao de leitura dos escritos

dos linguistas John Langshaw Austin** e John Searle®’, que apresentam a teoria dos atos

ilocutdrios a partir dos quais um locutor, ao emitir determinada frase em contexto especifico,

executa também atos com um propdsito definido. Ou seja, as expressdes verbais ndo apenas

significam algo, mas criam situagdes especificas. A can¢do ¢ uma expressao verbal e literaria

que cria situagdes especificas e, com isso, significa algo. A literatura que pensa a cangao em

4 Cf. AUSTIN. How to do things with words (1962).
4 Cf. SEARLE. Speech Acts: An Essay in the Philosophy of Language (1969).
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performance ¢ vasta, principalmente aquela afiliada a obra do critico literario, historiador,
linguista e medievalista Paul Zumthor. A obra de Zumthor tem sido fundamental para o

1, naquilo que lida

desenvolvimento do campo das Letras Orais, em especial no Brasi
diretamente com a performance em literatura. E isso se d4 também pela ampliagdo de
perspectiva da construcao de sentidos e dos variados fazeres literarios, antes atrelados a uma
tradi¢do estruturalista e de new criticism, a qual, a partir do autor sui¢o, convoca o corpo, a voz
e a importancia do termo performance ao campo da literatura. Para tentar cercear o que diz

Zumthor sobre performance, primeiramente me sirvo do desdobramento que ele faz do termo,

quando diz:

Entre o sufixo designando uma ac¢do em curso, mas que jamais serd dada por acabada,
e o prefixo globalizante, que remete a uma totalidade inacessivel, se ndo inexistente,
performance coloca a ‘forma’ improvavel. Palavra admiravel por sua riqueza e
implicacdo, porque ela refere menos a uma completude do que a um desejo de
realizagdo. Mas este ndo permanece Unico. A globalidade, proviséria. Cada
performance nova coloca tudo em causa. A forma se percebe em performance, mas a
cada performance ela se transmuda. (Zumthor, 2014, p. 36, grifos meus)

Embora ele parta de uma analise filologica do termo, destrinchando os prefixos e sufixos
(per-forma-nce), sua conceituagao procura dar conta da movéncia implicita, seja ao termo, seja
a acdo que ele designa. Aqui a forma, novamente, retorna em destaque, deflagrando o ritmo ja
discutido anteriormente no presente trabalho. Essa forma, para Zumthor, esta, tal como o ritmo
j& trabalhado aqui, como um “desejo de realizacdo”, ou uma experiéncia que demanda
percepcao e gera presenga. Ainda que detenha uma forma perfeita— no sentido de completude,
feita e acabada —, o vozerio de sua experiéncia enquanto obra de arte ecoa ndo apenas dessa
completude de materializagcdo, como, por exemplo, uma musica ja composta, ja performada,
cantada, e encerrada em sua duracao de faixa, mas também a potencial presenca que dela se

move. Em outras palavras,

A performance ¢ a materializagdo (a ‘concretizagdo’, dizem os alemies) de uma
mensagem poética por meio da voz humana e daquilo que a acompanha, o gesto, ou
mesmo a totalidade dos movimentos corporais.[...] Ora, nosso velho corpus poético
medieval s6 tem ‘forma’ nesse sentido; sua forma ¢ alguma coisa que esta se fazendo
pela mediagdo de um corpo humano; esse corpo, através da voz, do gesto, do cenario
onde ele se coloca, esta em vias de realizar as sugestdes contidas no ‘texto’. (Zumthor,
2005, p. 55-6).

46 Paul Zumthor desenvolveu boa parte de sua teoria sobre literaturas orais, performance e movéncia a partir
de pesquisa em campo feito em solo brasileiro. Jerusa Pires Ferreira, professora, pesquisadora e tradutora da
obra de Zumthor no Brasil, narra parte dessa relagdo entre o teérico medievalista ¢ a cultura brasileira em
ensaio introdutério a obra conceitual do suico. Cf. FERREIRA, Jerusa Pires.“O universo conceitual de Paul
Zumthor no Brasil”. Revista do IEB, n. 45, set/2007, pp. 141-152.
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Compreendo que este desejo de realizagdo de performance engloba nao apenas a forma
em movéncia de uma obra que, na relagdo de traducdo, seja considerada original. Pois, a
performance de uma obra detém em seu bojo o desejo de fluir, como um fluido corpéreo, para
além de seu corpo “original”. Na cangdo, estes fluidos corporeos sdo notados na voz de quem
canta, nos timbres dos instrumentos (tocados por alguém), no extrato sonoro decorrente desse
encontro. Depois, viram ondas sonoras captadas e gravadas, como nos videos disponiveis pela
internet, ou pelas faixas de um disco fisico. Depois ainda abarcam o contato entre diferentes
corpos: midias de execucao, ouvido que escuta. Depois vem o que fazer com isso que se abre a
escuta. Pois nem tudo que se ouve, se escuta. Quem escuta deve fazer algo? O tradutor de
cangdo perpassa todos esses estagios de diferentes performances para executar sua tarefa, por
vezes de modo inconsciente. O tradutor de can¢cdo que canta sua traducao pode sim, em
momento posterior ao cantar traduzindo (ou traduzir cantando), listar suas escolhas e tentar
explicar a0 maximo suas escolhas tradutorias, seja pela memoria, seja pela analise de um
trabalho ja finalizado. Esta listagem e checagem ¢ performance de outra ordem, muito afeita ao
que tentarei fazer no proéximo capitulo. A performance de cantar e traduzir, por mais que passe
pela testagem de palavras e sons, passa também por um afeto incondicional que ndo surge no
corpo com intengdes de se fazer, necessariamente, informativo.

O texto extraido de uma performance em especifico pode até servir de pauta, de
esqueleto para sustentar uma nova performance, seja uma nova interpretacdo vocal, seja uma
traducdo vocalizada para outro contexto linguistico. Mas serd mais um dos elementos dela. Na
traducdo de cangdo, portanto, o texto deve ser encarado como um dos elementos que assumem
algum grau de existéncia a partir da presenca daquilo que, Zumthor afirma, ¢ pressupostamente

fundamental: o corpo, ja que

[...] no uso mais geral, performance se refere de modo imediato a um acontecimento
oral e gestual. Dai certas consequéncias metodologicas para nds, quando empregamos
0 termo nesses casos em que a propria no¢do de oralidade tende a se diluir e a
gestualidade parece desaparecer. [...] Pelo menos, qualquer que seja a maneira pela
qual somos levados a remanejar (ou a espremer para extrair a substancia) a nogdo de
performance, encontraremos sempre um elemento irredutivel, a ideia da presenca de
um corpo. Recorrer a nogdo de performance implica entdo a necessidade de
reintroduzir a considerag¢do do corpo no estudo da obra. Ora, o corpo (que existe
enquanto relacdo, a cada momento recriado, do eu ao seu ser fisico) ¢ da ordem do
indizivelmente pessoal. A nogao de performance (quando os elementos se cristalizam
em torno da lembranca de uma presenga) perde toda pertinéncia de que a fagamos
abarcar outra coisa que ndo o comprometimento empirico, agora e neste momento, da
integridade de um ser particular numa situacado dada. (Zumthor, 2014, p. 41, grifos
meus)
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A presenca de um corpo para que o elemento performance seja reconhecivel e
analisavel em tradugdo de can¢do ndo implica, necessariamente, que esse corpo esteja ao vivo,
ou que esta performance s6 possa ocorrer ao vivo. Na can¢do gravada em audio, o elemento
fisico do corpo encontra canal de expressao pelo registro das sonoridades captadas. Por certo
que uma cangao performada ao vivo, no mesmo tempo e espago do ouvinte, produz camadas
de sentidos distintos dessa a que eu tive acesso para empreender este projeto de traducdo. No
entanto, a voz consegue transpor tempo € espaco e se produz em presenca a cada vez que ¢
executada em interfaces outras que ndo a apresentagdo ao vivo. Tal existéncia no espaco, apesar
da passagem de tempo, uma “producdo de presenca”, a partir dos termos de Gumbrecht para

quem:

A palavra ‘presenga’ nao se refere (pelo menos, ndo principalmente) a uma relacao
temporal. Antes, refere-se a uma relagdo espacial com o mundo e seus objetos. Uma
coisa ‘presente’ deve ser tangivel por mdos humanas — o que implica, inversamente,
que pode ter impacto imediato em corpos humanos. Assim, uso ‘produc@o’ no sentido
da sua raiz etimologica (do latim producere), que se refere ao ato de ‘trazer para
diante’ um objeto no espago. Aqui, a palavra ‘producdo’ ndo esta associada a
fabricagdo de artefatos ou de material industrial. Por isso, ‘producdo de presenca’
aponta para todos os tipos de eventos e processos nos quais se inicia ou se intensifica
o impacto dos objetos ‘presentes’ sobre corpos humanos. (Gumbrecht, 2004, p. )

A captacdo do som, para efeito de mantimento de uma performance dessa voz, ¢ tratada
por Zumthor (1985) como “oralidade mediatizada” e, por isso, sujeita a ambiguidade que esse
tipo de registro pode gerar. Por um lado, ele defende que os meios de comunicagdo que
registram a voz podem ser comparados com a escritura justamente por cancelar a presenca ao
vivo do portador da voz, transformando o presente em algo repetivel de maneira idéntica, além
da supressdao de diferenciais trazidos pelo espago da performance vocal ao vivo que sao
reproduzidos de modo artificial. Por outro lado, ele observa que, diferentemente das obras
escritas, a cangdo ¢ a voz gravada sdo recebidas pelo ouvido, o que ja retira a necessidade de
decifragao de signos da linguagem. Embora fique clara a defesa que ele faz da performance ao
vivo como portadora de maior presenga, justamente pela sua nao reprodutibilidade, ele ndo nega
a realidade mediatizada que se configurou desde a publicagdo do artigo publicado em 1985. A
presenca do corpo do ouvinte em contato, ainda que virtual, com o corpo do intérprete ¢ também
uma relacdo em performance. Gumbrecht mesmo faz uma reflexdo acerca do conceito de

presenca, ao narrar o que sente ao ouvir “Me and Bobby McGee” na voz de Janis Joplin:

Podemos ver que, mesmo sem voz e musica, as palavras conservam suas qualidades
literarias e historicas. No entanto, o drama da musica e seu poder sobre os ouvintes
dependem muito menos de palavras e imagens do que podemos pensar. O drama de
‘Me and Bobby McGee’ se desenvolve, acima de tudo, nas modulagées e
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metamorfoses da voz de Joplin. Seu pathos esta ao alcance dos ouvintes que ndo
entendem inglés, pois a can¢do usa palavras como vultos; o sentido das palavras é
secundario. As emogdes, atmosferas e estados de espirito que uma voz tdo poderosa
convoca estdo assegurados; qualquer um que tenha ouvido a musica os identifica,
mesmo na falta de conceitos que possam permitir entendé-los e dividi-los com outros
de maneira descritiva. Em principio, o registro de vozes do passado — mais do que o
registro de imagens — alcanga o nosso corpo em condi¢oes muito diferentes da forma
como experimentamos sons ao vivo. Essa circunstancia técnica pode explicar por que,
logo depois de ter sido inventado, o gramofone foi associado com a morte, ou, mais
precisamente, com a sobrevivéncia da morte. [...] o fendmeno foi mais claro durante
a Primeira Guerra Mundial, quando soldados deixavam gravacdes ligadas nos postos
que haviam abandonado nas trincheiras. Da mesma maneira, o registro de cangoes e
da voz de Joplin mantém vivo o Stimmung existencial da juventude que passou — algo
que ¢ condensado em dois versos de Me and Bobby McGee: ‘Liberdade ¢ so outra
palavra para ‘ndo ter nada a perder’ ¢ ‘Trocaria todos os meus amanhas por apenas
um simples ontem’. (Gumbrecht, 2011, p. 126, grifos meus).

Deste excerto ha varios pontos que me tocam ao pensar a traducao de cangao. O primeiro
deles, por certo, ¢ a relagdo da performance ao vivo versus a performance gravada. No presente
trabalho lido, em grande parte, com performances sobreviventes a morte. Brassens faleceu em
1981, quatro anos antes do meu nascimento. Mas os ecos de suas performances re-existem ainda
hoje. Depois, ¢ inegavel a relacdo entre traducdo de cangdo para o canto e isso que Gumbrecht
fala sobre o drama da musica estar na performance e na voz, mais que nas palavras e imagens
evocadas ao longo da letra. Ao longo deste capitulo e do préximo, quando apresento as minhas
traducdes a partir da obra de Brassens, defendo que o que esta em jogo ¢ mais que o sentido das
palavras, pois a significancia a qual a traducado se apega lida com diferentes niveis de linguagem,
ndo os separando ou hierarquizando as palavras e seus significados, ou mesmo a métrica que
enforma cada verso como algo acima ou abaixo do ritmo como forma, da performance e da voz.
Além disso, o ponto de Gumbrecht centra-se no poder de significar da voz — de Janis Joplin,
particularmente —, uma voz com o potencial de convocar um Stimmung, um ambiente e as
emogoes de um determinado espaco-tempo que habita a memoria de um corpo. A traducao
como performance vocal, que tem muito mais a ver com a percepcao de que a tradugdo ¢ um
efeito de ouvir e presenciar algo esteticamente, trabalha como o elemento da voz em sua
potencialidade de restabelecer conexdes perdidas.

Neste sentido, e para dar um exemplo, convoco a traducdo feita por Seu Jorge para
uma cancao bastante conhecida. A seguir, no Quadro 6, trago a letra de “Rebel, rebel”, de David

Bowie, na tradugao como performance vocal de Seu Jorge.



58

Quadro 6 - “Rebel rebel” e a tradugido/performance subversiva de Seu Jorge

“Rebel rebel”’

You've got your mother in a whirl
She's not sure if you're a boy or a girl
Hey, babe, your hair's alright

Hey, babe, let's go out tonight

You like me and I like it all

We like dancing and we look divine

You love bands when they're playing hard
You want more and you want it fast

They put you down, they say I'm wrong
You tacky thing, you put them on

Rebel, rebel, you've torn your dress
Rebel, rebel, your face is a mess
Rebel, rebel, how could they know?
Hot tramp, I love you so

2x

Don't 'ya?
Don't 'ya?

You've torn your dress, your face is a mess

You can't get enough, but enough ain't the test
You've got your transmission and your live wire
You got your cue line and a handful of ludes

You wanna be there when they count up the dudes

And I love your dress

You're a juvenile success
Because your face is a mess
(Rebel. rebel)

So how could they know?

I said, how could they know?
(Rebel, rebel)

So what you wanna know?
Calamity's child, chi, cha, chi, cha
(Rebel, rebel)

Where'd you wanna go?

What can I do for you?

Looks like you've been there too
'Cause you've torn your dress
(Rebel, rebel)

And your face is a mess

Oh, your face is a mess

(Rebel, rebel)

Oh, oh, so how could they know?
Ah, ah, how could they know?
(Rebel, rebel)

“Rebel Rebel”*®

Vocé ndo sabe se vai ou vem

Pouco me importa se o dinheiro € seu
Ei baby se o cabelo ¢ legal

Moda na gringa ¢ feliz natal

Se equivocou mas ficou tudo bem
Agora diz que estd na onda zen
Ei baby vocé venceu

Passe amanha e pegue o que ¢ seu

A maquiagem vai desmanchar
Para o seu medo aparecer

Zero a zero, agora eu vou

Vocé deu mole entdo eu marco um gol
Zero a zero, vocé venceu

Passe amanha e pegue o que ¢ seu

2x

Fonte: elaborado pela autora.

47 Audio disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=U16Xg_rQZkA. Acesso em 21 jun. 2024.

4 Audio e video disponiveis em: https:/www.youtube.com/watch?v=XwQhZ5B1F5w. Acesso em 21 jun.

2024. Outra versao em

video encontra-se

disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=Usm3UWP]DQE. Acesso em 21 jun. 2024.
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Pelé, o personagem vivido por Seu Jorge no filme A vida marinha com Steve Zissou
(2004), esta sozinho, sentado em um farol, somente corpo e violdo e o sol na cara. Quando sua
voz de Pelé¢ acompanhada da batida de seu violdo comeca a tocar os primeiros riffs de “Rebel
Rebel”, o ouvinte brasileiro infere que vird mais uma versao brasileira de Seu Jorge para uma
musica bastante conhecida. Fato curioso é a cangdo ser creditada, ao final do filme, como
composi¢ao de David Bowie e performance de Seu Jorge. Nao ¢ mencionado em lugar algum,
nos créditos finais do filme, que se trata de uma tradu¢do, uma versao cantavel. Mas quem ouve
sabe que a can¢do ¢ outra, embora a mesma. A pauta musical estd ali, com a sonoridade
reconhecivel nos primeiros riffs. A letra, a voz e a performance, no entanto, sdo de outra ordem.
A voz de Seu Jorge ndo lembra em nada a voz de Bowie, o corpo também ndo, o traje adotado
pelo personagem € o oposto do que poderia ser chamado de glamouroso. Pelé encarna o Saci,
domesticando seu personagem estereotipado como brasileiro.

A performance de Seu Jorge dessa cangdo de David Bowie combina com a fotografia
e montagem tipica dos filmes de Wes Anderson: visual com simetria meticulosa, cores
desgastadas que dao nostalgia aos cendrios e aos figurinos, estilo estranho/weirdo, personagens
excéntricos. A versdo de Seu Jorge ¢ um antes daquilo que foi David Bowie. Algo entre os anos
50 e inicio dos 60, ao contrario do camaledo estiloso com blazers coloridos, cabelos chamativos,
glitter e glam tipicos da década de 1970. A voz de Bowie que habita o corpo de Seu Jorge
encontra expressao pela voz que sai do corpo de Seu Jorge. E um corpo carrega consigo seu
historico de vivéncias, de experimentagdes estéticas. O cantor brasileiro tem um estilo proprio
de guturar sua voz grave, macia, mas que ¢ capaz de se rasgar em agudos roucos. H4 uma
escolha consciente de corpo e de como modular na propria voz o contato com a corporeidade
de outro. Separar o que ¢ de Seu Jorge e o que ¢ de David Bowie na tradu¢do ¢ contraprodutivo
porque a cang¢do, assim, performada, cria sua propria ambiéncia mesclada. David Bowie
comenta sobre as subversdes do cantor brasileiro: “Se Seu Jorge ndo tivesse gravado minhas
musicas em portugués, eu nunca teria ouvido esse novo nivel de beleza de que ele as imbuiu”*.
Esse nivel de beleza ndo ocorre apenas pelas letras em outro idioma, as palavras escolhidas por
ele, mas o conjunto cantabilidade, ritmo como forma, performance e voz, todos emoldurados
pelo contexto proposto por um filme. Ao se ver transvestido em outro idioma, em outro corpo
e em outro registro de performance e voz, Bowie entrega a escuta que faz de si proprio: sui

generis e camalednico, transmutavel e transvocavel. O cantor britanico doa sua voz — fisica e

4 “Had Seu Jorge not recorded my songs in Portuguese, I would never have heard this new level of beauty
which he has imbued them with.” (Cobo, 2016)
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poética — ao mundo e a reconhece como eco em outras vozes. A performance de Seu Jorge
brinca com o “dom da poesia” e as possibilidades de transmutacao e troca poéticas que o contato
com a carne da voz do outro (Bowie, por exemplo) pode criar. A tradu¢ao como performance,
como um dom, ¢ aprofundada no ensaio de abertura do livro Algo Infiel: corpo, performance,
tradugdo, Guilherme Gontijo Flores e Rodrigo Tadeu Gongalves (2017, p. 23-25), que tratam

a traducdo e a performance assim:

No dom da poesia ha algo que se troca sempre, algo que em sua materialidade recusa
o partido das coisas, a mercancia facil das coisas; a troca da poesia, troca impossivel
em algum nivel, tem base no comércio (Hermes, Mercurio — deus do mercado, dos
ladrdes, da linguagem, da hermenéutica, do truque) e ainda assim o rompe, a troca da
poesia poderia ser uma troca de promessas: o poeta, o aedo, o bardo, o xama, o exu, 0
performer entrega a obra e na obra uma promessa de mundo; nessa promessa 0 jogo
se encena de ainda langar mundos no mundo, abrir brechas no mundo dado; ao leitor,
ouvinte, corpo que joga, caberia a contrapromessa interminavel: interpretar, os dois
sentidos de interpretagdo, fazer o jogo da hermenéutica, fundar sentido nas promessas
de mundo, sim, analisar, descrever, pensar a obra-mundo e seu efeito-mundo, mas
mais, incorporar a obra no seu proprio mundo, dar um corpo a obra, dar-se corpo a
obra, dar seu corpo a obra, enfim, assumir o lugar do poeta, bardo, xama, como
intérprete (ou interpres, inter-pretium — media¢ao, comércio, mensagem) da musica.
Esse ¢ o potencial mais profundo das promessas de mundo em jogo na poesia: uma
performance exige outra performance, porque o dom ¢ um performativo. ‘Eu te dou
isto’, diz o poeta; e ao ouvinte ndo cabe resposta facil, como ‘Nao quero’; o poeta
retorna ‘Eu ja te dei’, algo aconteceu, performou-se no momento de uma entrega. ‘Esta
dado’. [...] 4 tradugdo é talvez o caso mais claro da duplicagdo dos dons, quando
guardar o poema alheio é também dod-lo como préprio, ampliando e aprofundando
trocas, pervertendo promessas, mundos num mundo, um mundo que se devolve ao
poema original, um mundo que promete em traducdo. [...] Sem metafisica
melancélica, o poema da a voz ao poeta, que ali fala seu poema-promessa de mundo,
mas insiste em dar a voz um poeta, agora mudo, que se desdobra em vozes que o
interpretam. (grifos meus)

A partir dessa leitura, entendo o grdo da voz de outros que ecoam no corpo de quem
traduz e canta, e parto para a compreensdo do ultimo elemento, no presente trabalho, da

traducdo de cang¢do: a voz.

24V0Z

O tultimo elemento que tratarei aqui de modo algum visa esgotar as possibilidades de
analise de traducdo de cancdo. Ha trabalhos recentes que t€ém por foco outros elementos, tais
como a métrica dos versos e a semiotica subjacente a altura de cada nota nos versos, bem como
as implicacdes de sentido que isso pode trazer para a interpretagdo. Meu interesse no evidente
extrato da voz para a traducdo de cancao o situa no corpo do intérprete, inerente a oralidade —
e a vocalidade — de determinados sons e palavras na constru¢do de uma individualidade de

performance. Por isso, neste subcapitulo fago uma aproximagao mais detida do elemento fisico
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que constitui a voz para a performance de cang¢do e as implicagdes dele para escolhas
tradutorias.

Parto do principio diferenciador entre oralidade e vocalidade, nos termos de Zumthor,
pois ha nele aquilo que compreendo como fundamental para a compreensdo de traducdo de
cancdo. Bezerra (2021), distingue os dois termos assim:

Na teoria de Paul Zumthor (1997), por exemplo, encontra-se a distingdo entre
oralidade (funcionamento da voz como portadora de linguagem), e vocalidade
(conjunto de atividades e de valores da voz que lhe sdo proprios, independentemente
da linguagem). Essa distingdo serd importante para que o tedrico adote a expressao
‘poéticas da voz’ que, diferentemente da tradi¢ao generalista da literatura oral, busca
soltar-se das amarras da palavra significante. Zumthor (1997) afirma que a voz, antes
de significar, ¢ ja expressdo, como a vocalizagdo de sentimentos intensos que tomam

a forma, por exemplo, de riso ou murmurio. Haveria entdo ai a voz antes da palavra.
(Bezerra, 2021, p. 3, grifos meus)

A voz, antes da palavra, em termos de vocalidade ¢ definida a partir do conjunto de
atividades e valores proprios, ou seja, suas caracteristicas principais: a frequéncia (pitch) que
pode ser medida em Hertz, a intensidade ou altura (loudness), medida em decibéis, o registro
(grave, médio e agudo). Desse modo, com frequéncia, altura e registro iguais, duas ou mais
vozes podem ressoar conjuntamente. No entanto, ainda que facilmente mensuraveis e
classificaveis, essas caracteristicas se retinem na vibragdo de ar que sai de um corpo e a voz
ganha uma carne propria, o timbre. O timbre, que aqui chamo de carne da voz, ¢, a0 mesmo
tempo, o produto de qualidades mensuraveis, portanto reproduziveis, bem como o traco sonoro
individual de uma voz. O timbre pode ser herdado, com vozes parecidas entre familiares, por
exemplo, e também pode sofrer modificagcdes ao longo da vida do corpo que o habita. Um
dublador brinca com a extensdo de seu timbre para dar voz a outros corpos, um crooner opera
na carne da voz um tipo de impostacdo que ¢ técnica, mas também especulacdo. Entre o ar
entrar nos pulmdes, oxigenar as células e sair vibrando pelas cordas vocais ha ainda uma
combinac¢do de outros membros do corpo para que a voz ressoe: os musculos do diafragma, do
torax, do rosto, do pescogo, dos membros; a corrente sanguinea que passa a lidar com um outro
batimento ritmico do coragdo; o estdbmago que passa a produzir mais suco gastrico; o ouvido
que ouve a propria voz € a0 mesmo tempo ouve as outras vozes que habitam a memoria; o
sistema nervoso em trabalho conduzido por escolhas respiratorias e vocais. Cantar ¢ entender
as regras do jogo da produgdo de voz e como, por vezes, nesse mesmo jogo, ¢ possivel testar as

regras até desconfigura-las, pois
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A voz ¢ o elemento que prové a cang@o popular de mudangas de tonalidade, variagdes
de divisdes ritmicas e de duracdo de notas. A voz traz, ainda, ndo s6 diferentes
intengdes ligadas a subjetividade do intérprete, mas aquilo que lhe ¢ inerente ¢ que em
parte estd aquém ou além das proprias intengdes de quem canta, como marcas de sua
corporeidade de sua unicidade: o timbre, a cor, a extensdo, a poténcia, elementos que
determinam as percep¢des sensoriais por parte do ouvinte e que, embora sejam
veiculos da palavra e da linguagem, ndo sdo elementos linguisticos. (Almeida, 2011,
p. 118)

Embora essas mesmas caracteristicas possam ser conferidas em diferentes corpos, como
em um coral, por exemplo, o timbre de cada corpo que canta, a carne de cada uma dessas vozes
que entoam sons, se distingue do grupo, se percebida em sua singularidade. No artigo “Um

299

objeto fugidio: voz e ‘musicologias’” (2008), a professora e pesquisadora Elizabeth Travassos
apresenta um resumo das correntes nas areas da Musica e das Letras que tentam definir o que ¢
voz. Entre os varios elementos classificaveis e notaveis na voz, ja mencionados anteriormente
no presente subcapitulo, Travassos (2008, p. 115) aprofunda a problemética dessas correntes de
estudos quando se trata da conceituacdo da voz a partir do timbre, levando em conta a
idiossincrasia inerente a ele, pois este ¢ um “atributo da percep¢ao” que “esta antes no sujeito
que na natureza”. A defini¢do do que ¢ timbre, especialmente na can¢do popular, extrapola a
classificag@o europeia do canto classico. Nesta hd uma divisdo de timbres levando em conta a
extensdo vocal do cantor. Ou seja, em qual intervalo musical (oitavas) a voz que canta consegue
expressao com qualidade sonora, mantendo seu brilho timbristico. Assim, as vozes mais graves,
normalmente em corpos masculinos, sao subdivididas em: Tenor (mais agudo), alcangando as
notas do C2 (D¢ na segunda oitava) ao C4 (D6 na quarta oitava); Baixo (mais grave), que vai
do E1 (Mi da primeira oitava) ao E3 (Mi da terceira oitava); e Baritono (entre tenor e baixo),
do A1 (La da primeira oitava) ao A3 (La da terceira oitava). As vozes mais agudas, mais tipicas
em corpos femininos, subdividem-se em: Contralto (mais graves), a voz vai do F2 (F4 da
segunda oitava) ao F4 (Fa da quarta oitava); Mezzo-soprano (entre contralto e soprano), que
situa-se entre o A2 (L4 da segunda oitava) e o A4 (La da quarta oitava); e Soprano (mais aguda),
que alcanca do C3 (D¢ da terceira oitava) ao C5 (D6 da quinta oitava). Dentro dessas divisoes,
quem canta pode ir além, tanto para cima quanto para baixo, das notas limitrofes de cada uma.
Isso complica e confunde o meio de campo para a defini¢do da carne do timbre de cantores
populares que brincam com a extensdo vocal, pois ndo hd um compromisso prévio de
performance de impostagao da voz que o canto erudito exige e pelo qual se caracteriza. Depois,
a extensdo ¢ uma das caracteristicas que compdem o timbre, ndo podendo este ser definido
apenas pela sua altura. Ha outro elemento que poderia ser utilizado para definir melhor o que ¢
timbre: a tessitura. A tessitura da voz diz respeito a qualidade vocal, ou seja, quantas notas o

cantor consegue articular sem esfor¢o excessivo. Assim, podendo ser medida e classificavel,
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especialmente nos estudos da fonética, fonologia e prosodia, a tessitura da voz pode ser
analisada em segmentos ou como “variagdes espectrais ao longo do eixo do tempo” (Travassos,

2008, p. 115). Porém, falar do timbre da voz, argumenta a autora, ¢ lidar com o fato de que

O timbre ¢ perceptualmente ‘biface’: identificado primeiramente pela fonte — um
timbre é sempre timbre de algo —, depois pelas qualidades. E, sobretudo, um atributo
musical: caracteriza um objeto cultural irredutivel a descri¢do do sinal acustico.
(Travassos, 2008, p. 115).

A tessitura, bem como os outros elementos constituintes do timbre, ndo ¢ capaz de
qualificar a voz propria de alguém que canta, pois falta a ela justamente aquilo que € proprio da
voz: seu “residuo sonoro que ndo se esgota na remissdo ao significado” (Travassos, 2008, p.
115). Esse residuo, ou timbre e seu aspecto “biface” evidencia a carne da voz e a relagao de
alteridade que dela advém. Zumthor (1985; 1993; 2005; 2010) coloca voz e performance em

correlagcdo nao a toa. Acerca de seu efeito no ouvinte, ele afirma:

[...] ndo ha davida de que, no inconsciente humano, a voz constitui uma forma
arquetipica, uma imagem primordial e criativa, energia e configuracao de tragos que
predispdem cada pessoa a determinadas experiéncias, sentimentos € pensamentos. [...]
Diante de mim esta um corpo que fala comigo, com a voz que dele emana. Gragas a
voz, a palavra torna-se uma exposi¢do e uma dadiva, virtualmente erotizada, também
uma agressdo, uma vontade de conquistar o outro, que a cla se submete no prazer de
ouvir. Em tltima analise, o significado das palavras ndo teria mais importancia: gragas
ao autocontrole que demonstra, a voz por si s6 ¢ suficiente para seduzir... como 0s
antigos nos ensinaram com o mito das Sereias. (Zumthor, 1985, p. 8)*°

Um ouve e percebe o som que vem do outro. A voz invade corpos e neles permanecem,
espectralmente. A voz em carne, o timbre, tem potencial hipndtico sobre o ouvinte. E
potencializa memorias de sons que vém dos outros e que passam a fazer parte da organicidade

de um corpo, como argumenta Zumthor (2005, p. 64):

Ha na voz uma espécie de indiferenga relativa a palavra: no canto, por exemplo,
chega-se a certos momentos em que a voz somente modula sons desprovidos de
existéncia linguistica: ‘tralald’, ou alguns puros vocalizes. Existem formas de canto
cuja particularidade ¢ a auséncia da lingua ou, pelo menos, uma certa tendéncia da
voz a dissociar os elementos da linguagem que ela transmite. O que importa mais
profundamente a voz ¢ que a palavra da qual ela é veiculo se enuncia como uma
lembranga; que esta palavra, enquanto traz certo sentido, na materialidade das
palavras e das frases, evoque (talvez muito confusamente) no inconsciente daquele

0 «[..] no cabe duda de que, en el inconsciente humano, la voz constituye una forma arquetipica, imagen

primordial y creadora, energia y configuracion de rasgos que a cada cual predisponen a unas experiencias,
unos sentimientos y unos pensamientos determinados. [...] Ante mi, estd un cuerpo que me habla, con la voz
que de ¢l emana.Gracias a la voz, la palabra se convierte en exhibicion y don, virtualmente erotizado, en
agresion también, en voluntad de conquista del otro, que en el placer de oir se somete a ella. En ultima instancia,
la significacion de las palabras no importaria ya nada: gracias al dominio de uno mismo que ella muestra, la
voz sola basta para seducir... como nos ensefiaron los antiguos con el mito de las Sirenas.”



64

que a escuta um contato inicial, que se produziu na aurora de toda vida, cuja marca se
apagou em noés, mas que, assim reanimada, constitui a figura de uma promessa para
além ndo sei de que fissura.

Essa voz em carne, porém, ainda que seja “indefinivel e inobjetivavel” (Zumthor, 2010,
p. 15), se dizendo enquanto se diz, ndo visa, primordialmente, o sentido significante das

palavras, pois

[...] a voz implanta e promove outros valores, que no momento da execugdo se
integram ao sentido do texto transmitido, enriquecendo-o e transformando-o, a tal
ponto que as vezes o fazem significar o que ndo diz . A voz, de fato, transborda a
palavra. Nao pode ser reduzido a sua funcdo de portador de linguagem, porque na
realidade ele, em vez de ser transportado, transita pela voz cuja existéncia fisica nos é
imposta com a for¢a da colisdo de um objeto material. (Zumthor, 1985, p. 7).

Na esteira de Zumthor, Adriana Cavarero, no livro Vozes Plurais: filosofia da expressado
vocal (2011), da centralidade ao que diz ser aspecto proprio da voz, ao reler “as tradigdes que
tendem a uma universalidade abstrata e sem corpo, na qual reina o regime de uma palavra que
ndo sai de nenhuma garganta de carne” (Cavarero, 2011, p. 23). Para ela, as tentativas de
controle das expressdes verbais acaba jogando a “unicidade da voz” — ou seja, a caracteristica
individual da voz — como um dado “insignificante” (Cavarero, 2011, p. 23) a compreensao do
mundo. Essa tradicdo negligencia a ligagao da voz a palavra, como se a voz existisse apenas
para dar-se corpo a uma semantica. No entanto, lembra Cavarero (2011, p. 28), embora a voz

se destine a semantizar-se em palavra,

A voz ¢é som, ndo palavra. O lado fundamental de qualquer investigagdo sobre a
ontologia da voz — sobre uma ontologia vocalica na qual comparecem em primeiro
plano justamente a unicidade e a relagdo — consiste em refletir, sem preconceitos
metafisicos, sobre esse destino. O preconceito fundamental diz respeito a tendéncia a
absolutiza-lo, de modo que, fora da palavra, a voz se torne um resfo insignificante.
[...] Em outras palavras, o ambito da voz é constitutivamente mais amplo que o da
palavra: ele o excede. (grifos meus)

A autora italiana argumenta que um dos “vicios capitais do logocentrismo” (Cavarero,
2011, p. 28) esta em destratar tudo aquilo que excede o sentido, pois esse “vicio transforma o
excedente em falta” (Cavarero, 2011, p. 28). Esse resto de som, ndo semantizavel, para a autora
italiana faz parte da articulacdo do corpo com o discurso, ou seja “é a tensdo entre o sujeito
empirico, Unico, que se vocaliza dentro de uma cadeia discursiva, tensionando particular e

plural (Mendes, 2019, p. 86). O tradutor de can¢do, que canta suas proprias traducdes, lida com

51 «[...] la voz implanta y promueve otros valores, que en el momento de la ejecucion se integran al sentido

del texto transmitido, lo enriquecen y lo transforman, hasta el punto que a veces hacen que signifique lo que
no dice. La voz, efectivamente, desborda la palabra. A aquella no cabe reducirla a su funcion de portadora del
lenguaje, porque en realidad éste, mas bien que ser llevado, transita por la voz cuya existencia fisica se nos
impone con la fuerza del choque de un objeto material.”
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a ardua tarefa de ouvir e, a0 mesmo tempo, dar-se corpo para ecoar a voz de outrem. O proprio
da voz, seu timbre encarnado, ¢ relacional, como diz Cavarero (2011, p. 207), por isso, uma
ontologia da voz ¢ “sempre e irremediavelmente relacional”, pois “ndo permite um
direcionamento destacado para o objeto porque, em sentido estrito, ndo tem objeto”, ja que a
voz “vibra no ar e atinge o ouvido alheio até quando nado tem a intencao de fazé-lo” (Cavarero,
2011, p. 207). Retomo, novamente, Flores e Gongalves (2017, p. 25), naquilo que eles chamam

de dom da voz:

Sem metafisica melancdlica, o poema da a voz ao poeta, que ali fala seu poema-
promessa de mundo, mas insiste em dar a voz um poeta, agora mudo, que se desdobra
em vozes que o interpretam. (p. 86)

Traduzir cancdo e cantar a traducao feita acaba tendo um efeito de inser¢ao do sujeito
tradutor no corpo vocal do sujeito que ¢ traduzido, e vice-versa. E esse tipo de labor relacional
entre corpos que ¢ tratado por Meschonnic (2010, p. XXXIV) como “continuar” a obra do outro,
numa “poética pela poética”, pois uma voz e as palavras que encontram nela sua vazao nao
reencarnam em outro corpo (do tradutor performer que canta) sem que este corpo, historicizado,
ndo esteja presente. A voz torna-se um ato politico, pois traz a tona o timbre encarnado do
sujeito traduzido e do sujeito que traduz. A relacdo, nesse sentido, ndo prioriza um corpo ou
outro, mas os coloca em convivio. Por isso, na traducdo de canc¢do cantavel, ndo se pode dar

mais importancia ao original, pois 1sso

emudece as aberturas do corpo vivo que lhe da suporte. A obra original, inclusive, ndo
¢ um apanhado de palavras sem corpo. Ela mesma solicita de seu leitor, seu outro
Outro, uma performance da tensdo corpo/discurso proposta pelo autor. [...] A obra,
em si, envolve os corpos que lhe dao suporte: quem a concebe, o suporte pelo qual é
concebida, o corpo que a recebe. E um evento total, mas nio finalizado, pois chama
para o ato de sua performance as trés vozes de enunciagdo do discurso, eu-tu-ele, e a
totalidade desses corpos discursivos relacionando-se entre si. (Mendes, 2019, p. 87)

Minhas motivagdes para traduzir dizem respeito, de fato, a vozes que me habitam e

que querem algum tipo de vazdo. A experiéncia da traducdo de can¢do, a meu ver, € como a

(133 299

experiéncia estética que oscila entre “‘efeitos de presenca’ e ‘efeitos de sentido’”, nos termos
de Gumbrecht (2004, p. 22). Assim, demonstro no préoximo capitulo como a relacdo de um
corpo que traduz outro trabalha como o fato de que a traducao se da também em overdub, ou
seja, reconvoca sons € vozes que sao corporificados para comunicar efeitos sentidos a partir de

uma escuta.
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3. INTERLUDIO: POR UMA ESCUTA DE PERFORMANCES

Antes da leitura do proximo capitulo, que traz uma breve analise da obra de Georges
Brassens e de sua recepcao pelo mundo, disponibilizo agora um link que darad acesso a uma
playlist das can¢des tomadas aqui como originais seguida das minhas tradugdes e performances
dessas faixas.

A proposicao de escuta, neste momento da tese, pretende funcionar como um interludio,
um intermezzo, um entre, ou, pra dizer de outro modo, onde acredito que a experiéncia estética
da tradugdo e da performance de fato encontra espago de acdo: na escuta de varias vozes, na
incorporagdo dessas vozes € na projecao em voz.

Da minha voz.

Portanto, aquilo que tomei por teoria de traducdo de cancdo, no capitulo anterior, e
aquilo que ¢ chamado de pratica de traducdo, no préximo capitulo, podem ser compreendidos
como um programa, um livreto destes que levamos para casa ao fim de uma apresentagdo
artistica e que podem carregar alguns dos tragos de memoria do que foi a vivéncia de uma
fruicdo estética.

A playlist, ecos do porvir®, esta disponivel em:
https://open.spotify.com/playlist/1J9nXwOOTWKaH600OaNoTIL?si=S-fTEv-
1QTSx6jk3hL Vb-w&pi=83bkvZc-SGuzj.

Ja a playlist das minhas tradugdes esta disponivel em: https://soundcloud.com/luciane-

alves-2/sets/subversoes-de-brassens-1.

Boa escuta!

52 Apos a defesa da minha tese, irei trabalhar na montagem de um espetéaculo com as cangdes traduzidas, que serdo
apresentadas em um bar ou teatro, com banda, cenario, figurino e plateia.



67

4. TRADUZIR A SUBVERSAO: INCORPORACOES DE GEORGE BRASSENS

Em meados de 2013, ao pesquisar a letra de “Conselheiro”, de autoria de Batatinha e
Paulo César Pinheiro, para compor o repertorio de apresentacdo da banda da qual era vocalista,
descobri um blog>® em francés com letras de varios sambistas. Lembro de, nesta época, essa
letra ndo ser facilmente® encontrada em pesquisa no Google, pois tive que digitar boa parte
dela para que a pesquisa encontrasse um resultado satisfatério. Fiquei intrigada com o fato de
encontrar a letra em um blog francés cujo intuito principal era divulgar o género samba para
nativos desta lingua. Nao encontrei apenas a letra, mas também uma minianalise dela, em
francés. Curiosa, li tentando entender, depois usei o tradutor para me auxiliar na leitura e fiquei
mais intrigada ainda com o carinho que tal analise dedicava ao repertério de samba. Vendo
minhas limita¢cdes com a lingua, comecei a escutar musica francesa com mais afinco para ir
treinando meu ouvido para o idioma. Iniciei pelo basico mais acessivel, com Edith Piaf, Serge
Gainsbourg e Carla Bruni, depois encontrei umas radios que tocavam sé musicas em frances,
numa era mesozodica pré Spotify e Deezer. E foi numa dessas, de ouvir radios com programagao
que ndo leva em conta minhas preferéncias, que escutei um vozeirdo rouco € grosso que me
tocou profundamente. Nao apenas pela tessitura da voz de um senhor, possivelmente fumante,
mas pelo jeito dele cantar, num desespero quase jocoso naquela cangdo em especial, ritmada
em marcha que brecava de repente para dizer algo que eu ndo fazia ideia do que se tratava a
mensagem em palavras, embora musicalmente ficasse bastante claro para mim que aquele
breque era para fazer um contraponto a tudo que ele disse antes. Foi meu primeiro contato com
“La Mauvaise Réputation” na voz de seu cantautor, Georges Brassens. Fiz uma pesquisa aqui
e ali sobre ele e descobri mais algumas musicas que gostei. Em meados de 2016, ja com intengao
de traduzir can¢ao no meu mestrado, enviei a letra para o Guilherme Gontijo Flores, entao meu
possivel orientador, para que ele a traduzisse. Nesta época, ele estava num processo de traduzir

varias cangdes para serem cantadas. Uma delas, “Sinto bem”>

, interpretada por Nina Simone,
coloquei na minha voz. Com “La Mauvaise Réputation”, Guilherme fez a traducao e a registrou

ele proprio em canto™®.

3 Disponivel em: http://lafrancequisamba.canalblog.com/archives/2012/11/17/25464608.html. Acesso em 20
maio 2024.

% Dez anos depois ¢ bem mais fAcil encontrar as letras de Batatinha em pesquisas online. Justica seja feita
com a obra incrivel desse sambista.

55 Audio disponivel em: https:/soundcloud.com/guilherme-gontijo-flores/sinto-bem-feeling-good-na-voz-de-
luciane-alves. Acesso em 20 maio 2024.

56 Audio disponivel em: https:/soundcloud.com/guilherme-gontijo-flores/a-pior-reputacao-la-mauvaise-
reputation. Acesso em 20 maio 2024.
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Neste capitulo apresento as tradugdes feitas para esta tese e discuto as escolhas que
fago a partir do pensamento da traducao de cang¢do como performance. Além disso, fago um
mapeamento ndo extensivo, mas qualitativo, da vida e obra de Georges Brassens, seja por meio
da leitura mais detida de algumas de suas cangdes, seja pela abordagem feita por outros
tradutores em outras linguas. Atrelo o termo subversao a recep¢ao mais comumente dada a obra
do cantautor francés, como demonstro ao longo deste capitulo, mas também retomo o que
problematizei no capitulo 2 da presente tese. Traduzir a subversao de Brassens passa por
compreender alguns pontos da recep¢ao critica de sua obra, mas também passa por pensar a
tradugdo de cancao a partir da subversao de pressupostos. A traducao de cangao ¢ chamada, em
solo brasileiro, de versdo. Compreendo que esta nomenclatura contém uma carga de
inferioridade da traducao em relagdo ao original, a can¢do traduzida seria, assim, uma sub-
versdo da cancdo tomada como original. Embora este tipo de recepcao seja fundamentado,
principalmente, na comparagdo textual, como busquei mostrar no capitulo anterior, a logica de
subserviéncia da cancdo traduzida pode também operar nos variados niveis composicionais do
objeto canc¢do, ou seja, quando se adota uma pauta musical ou uma pauta da performance como
original.

Quando proponho pensar a tradugdo como performance, no capitulo anterior, ja
pressuponho uma dessacralizacao do original. Aquilo que seria inerente ao original, comumente
atrelado ao significado do texto, solicita uma revalidagdo corpdrea, a tradugdo feita por um

tradutor que performe a obra para que ela passe a existir. Em outros termos:

Toda tradugdo, por mais breve e simples que seja, revela ser produto de uma
perspectiva, de um sujeito interpretante, e, ndo, meramente, uma compreensiao
‘neutra’ e desinteressada ou um resgate comprovadamente ‘correto’ ou ‘incorreto’ dos
significados supostamente estaveis do texto de partida. Essa ligagdo intrinseca e
inevitavel que qualquer tradugdo mantém com uma interpretagdo tem criado um sério
embarago para a grande maioria das teorias de tradugao, em especial para aquelas que
alimentam a ilus@o de chegar, um dia, a uma sistematiza¢do do processo de traduzir
(Arrojo, 1992, p. 68)

Por outro lado, o termo subversao ¢ também encarado como modus operandi, como

apresenta a acepg¢ao de dicionario:

Subversdo - substantivo feminino.

1. ato ou efeito de derrubar, destruir; ruina, destrui¢do, queda. 2. perversdo moral.
‘assistem passivos a s. dos costumes’ 3. MEDICINA - perturbacdo digestiva. 4.
revolta, insubordinacgdo contra a autoridade, as instituigdes, as leis, as regras aceitas
pela maioria. ‘s. dos valores’. 5. transformagao ou destrui¢do da ordem estabelecida.
6. ato ou efeito de transtornar o funcionamento normal ou o considerado bom de
(alguma coisa); tumulto, perturbagdo. 7. POLITICA conjunto de agdes sistematicas,
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efetuadas por elementos internos, que visam minar ¢ derrubar um sistema politico,
econdmico ou social. 8. FIGURADO*POLITICA conjunto dos individuos que
praticam essas agoes. "a luta com a s." ETIM(1589) latim subversio,onis 'destruigdo,
ruina, aniquilamento'. (DICIO, 2024)

A tradugdo como performance, baseada em performances, verte em perturbagdo, em
tumulto, em transformagdo de uma ordem estabelecida, pois sdo sujeitos e suas corporeidades
em agdo ao mesmo tempo responsiva a algo prévio e criativa naquilo que insere vozes distintas
daquela presumida.

O tratamento de tradugdo como subversao nao ¢ inédito pela aproximagdo dos termos.
Silene Moreno e Paulo Oliveira (2001, p. 150) pensam esta correlacdo no texto “Da servilidade

da traducdo subversiva: servir a quem, por qué?””:

O original, numa vis@o ‘revisada’, ndo ¢ estavel, e seus significados so poderdo ser
produzidos a partir de uma leitura, com a inevitavel interferéncia do sujeito, bem
como das circunstancias culturais, historicas, ideologicas ou politicas em que esse
sujeito estd inscrito. O significado, assim, ¢ social e, por isso, inescapavelmente
convencional, ndo sendo intrinseco ao texto. (grifos meus)

Nesse sentido, empreendo uma aproximagao a obra de Brassens por meio de algumas
de suas cancdes em didlogo com a existéncia histérica do compositor francés, um recorte com
a inevitavel interferéncia minha, pois ougo, leio, traduzo e canto o que de sua obra me toca.

Os ensaios sobre cada relacdo tradutdria e das performances sdo espalhados no
intervalo de tempo 2020-2024: algumas tradugdes trazem paratextos com demarcacdes
temporais evidentes, outras ndo se preocupam com o tempo da tradu¢do de modo escancarado;
ainda assim, ¢ preciso considerar o periodo de suposta nao-relagdo com as cangdes a seguir,
devido ao caos pandémico. E imprescindivel, para a leitura dos ensaios a seguir, que se abra a
escuta, que a audi¢do das pecas traduzidas seja colocada em primeiro plano, pois os textos que
aqui vao sdo riscos interpretativos, sao apenas os riscados deixados pelas incorporagdes que fiz

de um ou mais Brassens em suas passagens.

kksk

Georges Brassens nasceu em 22 de outubro de 1921°7

, na cidade litoranea de Séte, no
sul da Franca. Filho de uma mae catolica, de origem italiana, ¢ de um pai defensor do livre
pensamento e anticlerical, Brassens cresceu em um ambiente musical, cercado de cangdes de

Charles Trenet e Tino Rossi. Esses cantores e compositores populares da época, tornaram-se

37 Os dados biograficos narrados neste capitulo foram coletados nas biografias escritas por Bertrand Dicale

(2011) e por Auguste Bonnafé (1968).
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influenciadores fundamentais do estilo composicional de Georges Brassens*®. Considerado um
aluno fraco, ele foi incentivado por um professor de literatura a estudar os classicos. Este mesmo
professor, Alphonse Bonnaf¢, escreveu a primeira biografia de Brassens, em 1963. Em algumas
composi¢des posteriores, inclusive, Brassens fez mencdo a alguns desses personagens classicos

da literatura grega.

>

Fonte: Culture Advisor. Di‘spnivel em: https://www.culturadvisor.com/Z22/ 12/eres-brssens-lanarchiste-
au-grand-coeur/?v=19d3326f3137

Em Sé¢te, Brassens teve uma adolescéncia contraventora. Ele e um grupo de amigos
cometiam pequenos furtos contra seus familiares para comprar bebidas, embalados por leitura
de poesias e cantorias noturnas. Com este grupo de amigos, o jovem Brassens tocava banjo e
movimentava a vida noturna na pequena cidade onde morava. Em uma dessas contravengoes,
ele e os amigos foram presos e, apds a repercussdo publica, passaram a ser rechacados pela
vizinhanga e ele foi expulso do liceu, em 1939.

Depois deste evento, mudou-se para Paris no mesmo ano, indo trabalhar na fabrica da

Renault, que foi bombardeada em junho de 1940 pelos alemaes. Nesse periodo, dedicou-se

58 Nao apenas dele, mas de Léo Ferré e Jacques Brel, como analisa Adeline Cordier (2014) em estudo com o
qual irei dialogar mais adiante.
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também a leitura apaixonada de Victor Hugo, Verlaine, Baudelaire e de seu conterraneo Paul
Valéry. Leu muito e aprendeu a tocar piano sozinho. Leu tanto que se aventurou a publicar, em
1942, 13 poemas em um livreto, 4 la venvole, impresso gracas ao auxilio financeiro de
familiares e amigos. Sem emprego e sem vontade de trabalhar em beneficio da ocupacdo
alema®, ele se viu levado pela ideologia libertaria, militando na resisténcia francesa durante a
Segunda Guerra Mundial.

Em meados de 1943, apds desempenhar um ano de trabalho obrigatorio imposto pelo
governo francés de fachada, Brassens pediu licenca médica e ndo voltou a trabalhar, se
escondendo, com ajuda de companheiros. Mais tarde, ele colaborou com a publicagdo
anarquista Le Libertaire. Por essa contribuicdo, ele passou a ser considerado simpatizante do
anarquismo francés, especialmente o de resisténcia durante a Segunda Guerra Mundial. Embora
sua colaboragdo tenha sido motivada, a principio, para ganhar algum trocado, havia também
algo ali que conversava com as suas ideias, especialmente as da juventude em Séte. Esses ideais
aparecem também nas suas cang¢des, em sua revolta contra certa hipocrisia social, e a favor de
classes sociais menos favorecidas. Algumas delas, inclusive, sdo consideradas hinos de

resisténcia contra institui¢des, como irei exemplificar mais adiante.

% Dicale narra o fato curioso de Brassens se orgulhar de fazer “nada” durante o trabalho obrigatorio: “As

testemunhas da sua chegada ao campo de Basdorf, perto de Berlim, com outros jovens enviados para 14 ao
abrigo do Servigo de Trabalho Obrigatério, em Marco de 1943, sdo consistentes: quando na sala todos se
apresentam aos outros e perguntam o que ele faz, ele responde : ‘Eu, nada.’. Entre dezesseis jovens da mesma
idade, ele ¢ o unico que ndo faz nada. H4 funciondrios de escritorio, um cabeleireiro, um entregador do Les
Halles [mercado municipal parisiense], um agougueiro, uma delicatessen... Mas ele ndo faz nada. Ele ndo
mostra nenhuma agressao, arrogancia ou orgulho. Ele apenas diz que ndo faz nada, o que ¢ completamente
verdadeiro e completamente falso.” [“Les témoins de son arrivée au camp de Basdorf, prés de Berlin, avec
d'autres jeunes gens envoyés la au titre du Service du travail obligatoire en mars 1943, sont concordants : quand
dans la chambrée chacun se présente aux autres et qu'on lui demande ce qu'il fait, il répond : « Moi, rien. »
Parmi seize garcons du méme age, il est le seul a ne rien faire. Il y a des employés de bureau, un coiffeur, un
chauffeur-livreur des Halles, un boucher, un charcutier... Mais lui ne fait rien. Il n'y met pas d'agressivité, de
morgue ou de fierté. Il dit simplement qu'il ne fait rien, ce qui est a la fois tout a fait vrai et complétement
faux.”] (Dicale, 2011, p. 18).
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Figura 2 - Georges Brassens e Joha Heiman

L

Fonte: https://www.closermag.fr/people/georges-brassens-qui-etait-joha-heiman-sa-compagne-et-muse-
3284384#item=1

Em 1947, Brassens iniciou um relacionamento com Joha Heiman. Como casal, cles
acordaram que nunca iriam compartilhar o mesmo teto, promessa que mantiveram até o fim da
vida. Ao longo da década de 1950, Brassens passou a atuar como cantor em cabarés. A partir
do lancamento do disco La mauvaise réputation, em 1953, sua carreira como cantautor
deslanchou. Durante a década de 1960, ele firmou-se como o grande nome da chanson®
francesa, ao lado de Jacques Brel e Léo Ferré®!. Nessa década, em 1967, foi premiado por sua
obra poética pela Académie Francaise.

Na década de 1970, com a carreira reconhecida e estabilizada na Franga, Brassens se
viu impedido de fazer apresentagdes, devido a calculos renais constantes. Ainda assim, compds
continuamente até o inicio da década de 1980, quando foi diagnosticado com cancro no
intestino. Ele recusou a quimioterapia e faleceu quase um ano depois, em 29 de outubro de
1981, na aldeia de Saint-Gély-du-Fesc, proxima a Séte. Estd sepultado na sua cidade natal,
conforme pede na cangdo “Supplique pour étre enterré sur une plage de Sete”, de 1966, no

cemitério Le Py, também chamado o “cemitério dos pobres”.

0 Haworth (2016) analisa a relagdo entre chanson francesa e canzone d’autore na Italia, ambas expressdes

musicais caracterizadas pela demarcacdo evidente de autoria e de autenticidade de seus principais
representantes.

1 Cordier (2014) faz uma analise do mito criado em torno dos trés cantores franceses que os colocam como
paradigma a ser seguido para a criagdo de uma identidade cultural francesa por meio da chanson.
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Figura 3 - Timulo de Georges Brassens e Joha Heiman, no cemitério Le Py.

Fonte: Sud Ouest France. Disponivel em: https://www.sudoueéf:fr/éulture/musique/il-éurait—eu—IOO—ans-retour-
en-20-images-sur-georges-brassens-6575865.php?csnt=181f31d4398

Por meio da cangdo popular, com linguagem aparentemente muito simples, ele abordou
temas complexos, formalizando-os com competéncia poética reconhecida. Suas cangoes,
embora arranjadas harmonicamente de modo basico ao violdo, trazem mensagens relevantes ao
tempo em que foram langadas, e suas tematicas sao das mais variadas. Por isso, a recepgao por
meio de tradugdo de suas cangdes basilares ¢ verificada em mais de 30 idiomas ao redor do
mundo. A seguir, irei aprofundar algumas dessas tematicas por meio de cangdes exemplares,
bem como suas implicagdes para este projeto de tradugdo. A primeira delas — e a mais relevante
para o motivo inicial deste trabalho ainda em fase de projeto — € o anarquismo, ou percep¢ao
que tive, por meio de andlise da recep¢do, do quanto a obra de Georges Brassens simboliza

ideais anarquistas.

4.1 UM ANARQUISTA?

Os titulos em formato de questionamento sao um modo de conversar diretamente com
a biografia escrita por Bertrand Dicale (2011) . Nela, o autor propde uma revisdo das
caracteristicas comumente atribuidas a Brassens com vistas a trazer um pouco de frescor ja
que, segundo ele, os bidgrafos do cantautor compartilham e propagam as mesmas opinides por
terem vivido na mesma época de recepg¢ao de Brassens ainda vivo. Ou seja, o contexto politico,
social e ético, segundo Dicale (id, p. 8), teria os “iluminado de uma forma particular”. Brassens
¢ um sujeito historico afetado as relagdes de subjetividades que construiu ao longo da vida,

inclusive em relagdo a recepgao que teve, como aponta Dicale:
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Este artista é autor, compositor e intérprete de uma obra cuja genialidade transformou
a cancdo francesa, mas ¢ também uma figura publica cuja obra, tanto quanto os
comentarios a ela, foi recebida e comentada num momento em que ele exercia
influéncia direta. Entdo, ainda hoje, nds nos alimentamos da imagem de Georges
Brassens como ele era consumido durante sua vida, que ¢ aquela de um homem
pertencente a uma espécie de esquerda moral, resistente as convengdes sociais ao
mesmo tempo como guardido da liberdade de todos. De seu bigode as suas cangdes,
ele personifica uma ideia de poeta popular herdeiro do lendario Francois Villon,
enquanto personifica uma figura tranquila da revolta contemporanea contra toda
autoridade. [...] Nem tudo o que foi escrito sobre Brassens ¢ falso; mas muitas vezes
perdemos de vista a complexidade do seu pensamento e da sua sensibilidade. Nem
tudo o que foi escrito sobre Brassens ¢ partiddrio, mas esquecemos prontamente o
quio ambiguo ele poderia ser numa época sem ambiguidades.®? (id., p. 8-9)

Por isso, levo em conta a recep¢do que sua obra teve, seja na Franga, seja em outros
paises, para pensar no construto de sua subjetividade historica. Ao longo da minha pesquisa,
notei que os estudos que analisam a obra de Georges Brassens, aos quais tive acesso, todos o
recepcionam na chave do anarquismo. Esta percep¢ao enviesada pelo momento politico e social
também ¢ notavel nas tradugdes que foram feitas de suas cangdes. Analiso a recepgao critica de
suas tradugdes fazendo o caminho inverso, iniciando pelas versdes mais atuais. Nelas, a chave
de recepgdo ainda o atrela primeiramente ao anarquismo. Na lingua inglesa, a traducdo de “La
Mauvaise Réputation” a que tive acesso foi “Bad reputation”, de Pierre de Gaillande®,
constante em seu disco homonimo de 2010, em que o tradutor salienta a leitura de um
anarquismo discreto que faz de Brassens. As traducdes das obras para esta lingua, via de regra,
priorizam o tom de uma defesa consciente de uma marginalidade simples e que faz o que ¢ bom
em oposicao e ironia com as classes dominantes e com a “gente de bem” que habita seu entorno.

Além de Gaillande, tive acesso as tradugdes de Andrew B. Kelly, registradas em album em

62 “Cet artiste est l'auteur, le compositeur et l'interpréte d'une ceuvre dont le génie a transformé la chanson
frangaise, mais il est également un personnage public dont le travail autant que les propos ont été regus et
commentés dans une époque sur laquelle il influait directement. Ainsi, aujourd’hui encore, nous nous
nourrissons de I'image d'un Georges Brassens tel qu'il a ét¢ consommé de son vivant, et qui est celle d'un
homme appartenant a une sorte de gauche morale, rétive aux conventions sociales en méme temps que
gardienne de la liberté de tous et de chacun. De sa moustache a ses chansons, il personnifie une idée du pocte
populaire héritiere d'un Francois Villon mythique, tout en incarnant une figure tranquille de la révolte
contemporaine contre toute autorité.[...] Tout ce qui a été écrit sur Brassens n'est pas faux ; mais on a trop
souvent perdu de vue la complexité de sa pensée et de sa sensibilité. Tout ce qui a été écrit sur Brassens n'est
pas partisan, mais on a volontiers oublié combien il pouvait étre ambigu dans un temps sans ambiguités.”

3 Nascido na Franga e residente em Nova York, Pierre Gaillande é cantor, compositor, produtor e multi-
instrumentista e traduziu uma seleta de cangdes de Georges Brassens constantes nos 3 albuns langados ao
longo da década de 2010 e 2020. Enquanto projeto de tradugdo de cangdes para serem cantadas, seu site pessoal
traz a seguinte informagao: “Em Bad Reputation, Pierre empreendeu uma tarefa dificil; traduzir uma coletanea
da obra de Brassens, aderindo estritamente ao esquema de rima, de metro ¢ de sentido dos textos originais,
enquanto preserva sua musicalidade e seu lirismo em inglés. (“With Bad Reputation, Pierre has undertaken a
daunting task; to translate a collection of the Brassens ocuvre, strictly adhering to the rhyme scheme, meter,
and meaning of the original texts, while preserving their musicality and lyricism in English.”). Cf:
https://pierredegaillande.com/bad-reputation. Acesso em: 21 jun. 2024.
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1985%, na interpretagido de Graeme Allwright; e as de Jake Thackray®® que traduz e canta uma
selecdo de cangdes do francés para o inglés britanico.

Voltando no tempo, as tradugdes de suas cangdes mais antigas, quando acompanhadas
de algum tipo de paratexto, também fazem referéncia a escolhas tradutérias com discurso
marcadamente politico e antissistema, como é notivel nas versdes italiana®®, portuguesa e
espanhola em solo europeu desta faixa ainda na metade do século passado.

Na Italia a obra de Brassens é vertida em larga escala por Nanni Svampa®’ e por Fabrizio
De André®, também na chave de recepcdo de “cantautor anarquista”, como pondera Rachel
Haworth no livro intitulado From the Chanson Francgaise to the Canzone D autore in the 1960’s
and 1970’s (2016). Na obra, ela analisa as correlagdes do cantautor francés ao movimento de
canzone d’autore que ditou as regras de composi¢do de cangdo italiana nas décadas de 1960 e
1970. A recepcdo de Brassens na Itdlia, ao coloca-lo como génio influenciador da canzone
d’autore, atribui-lhe a alcunha de cantautore, um neologismo criado pela industria musical,
como pontua Marco Santoro em seu artigo “What is a ‘cantautore’? Distinction and authorship

in Italian (popular) music” (2012):

Cantautore ¢ um neologismo criado na industria fonografica: sua primeira aparigao
foi em um catalogo de 1960 da RCA, a gravadora americana que abriu uma filial
italiana em 1953 e que deu um passo fundamental no desenvolvimento da industria
fonografica italiana ao introduzir técnicas de marketing e cultura empresarial
americanas. O termo referia-se a um pequeno conjunto de cantores que também eram
autores da musica de suas cangdes: tratava-se claramente de um movimento
semantico, e ndo de uma verdadeira inovagao técnica, pois tal configuracdo de papéis
(compositor e cantor) ja estava presente no campo musical. [...] Se no inicio era um
rétulo um tanto vazio, um slogan comercial que explorava uma caracteristica técnica,
em poucos anos o substantivo cantautore foi carregado com uma série de significados
culturais — adquirindo um poder simboélico marcante que poderia ser usado para

6 Album Graeme Allwright — Sings Brassens. Ficha com faixas e capa do album disponivel em:
https://music.apple.com/fr/album/sings-brassens/1442775491?1=en-GB. Acesso em 21 jun. 2024.

5 Duas cangdes traduzidas estdo no disco On again and again (1976): “Isabella” (tradugdo de “Marinette”),
com audio disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=B3NVgDv5cZY. Acesso em 21 jun 2024; e
“Over to Isobel” (traducdo de “Je rejoindrai ma belle”), com 4udio disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=t1 XhWcK6980. Acesso em 21 jun. 2024. “Brother Gorilla” (traducdo de
“Le Gorille”) esta registrada no album Jake Thackray and Songs (1981).

% Cf. Felici, Isabelli. Un Brassens ai margini - Brassens oriundo italiano e anarchico. Edizione La Fiocolla:
Ragusa, 2023.

7 Nanni Svampa fez algumas traducdes cantaveis, as quais ele mesmo registra em trés intitulados Nanni
Svampa Canta Brassens (1965; 1971). Em 1991, foi langado um compilado com todas as letras de Brassens,
em projeto de tradugdo literal e ndo cantavel das cangdes do francés para o italiano. Cf. Svampa, Nanni;
Maccioli, Mario. Tutte le canzoni tradotte - Brassens. Franco Muzzio Editore: Padova, 1991.

% Para uma andlise mais apurada da recepgdo com viés anarquista de Brassens na Italia, especialmente nas
tradugodes de Fabrizio De André, cf. Petti, 2023.
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discriminar os cantores do campo da musica popular de acordo com as qualidades de
suas cangdes.®’ (Santoro, 2002, p. 114)

Embora o termo ndo seja usado na Franca para designar Brassens, normalmente
chamado de chanteur, chansonnier, poete, auteur, ou compositeur, nao verifiquei um
neologismo em francés parecido com o cantautore. Porém, como o termo ¢ amplamente
utilizado na Italia, na Espanha, em Portugal e no Brasil, ainda como neologismo, ao longo deste
trabalho, utilizo o termo para me referir a Brassens, tal como faz sua recepcdo nos paises
citados.

Em Portugal, Luis Cilia’®, chamado de cantautor, verteu algumas can¢des, em meados
de 1970, aproveitando o anarquismo de algumas letras do francés para demarcar suas
transcomposic¢des de protesto, enquanto esteve em exilio na Franga, denunciando o salazarismo

que findaria em 1974.

6 “Cantautore was a neologism created in the recording industry: its first appearance was in a 1960 catalogue
of RCA, the American recording firm that opened an Italian branch in 1953 and that made a key step in the
development of the Italian recording industry by introducing American marketing techniques and business
culture. The term referred to a small set of singers who were also authors of the music of their songs: this was
clearly a semantic move, not a true technical innovation, because such a configuration of roles (songwriter and
singer) was already present in the musical field. [...] If at the beginning it was a rather empty label, a commercial
slogan exploiting one technical feature, within a few years the noun cantautore was charged with a host of
cultural meanings—acquiring a marked symbolic power that could be used to discriminate among singers in
the field of popular music according to the qualities of their songs.”

70 Luis Cilia traduziu “La Mauvaise Réputation” por “M4 reputagdo”, constante no album Marginal (1981) e
disponivel em 4udio em: https://www.youtube.com/watch?v=thBkQGixfjY. Acesso em 21 jun. 2024; e
“Pauvre Martin” por “Pobre Martinho”, em 1970, em apresentacdo com Brassens na plateia. Video disponivel
em: https://www.youtube.com/watch?v=VLTP_QD-ymc. Acesso em 21 jun. 2024..
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Fonte: Radio France. Disponivel em: radiofrance.fi/francemusique/podcasts/l-invite-du-jour/paco-ibanez-

chanteur-et-guitariste-3307644

Na mesma esteira de Cilia, as traducdes de Brassens para a Espanha se afiliam as
cangdes de protestos, em especial as cantadas por Paco Ibafiez que foram vertidas por Pierre
Pascal’!. Isabelle Marc (2013) faz uma analise da recepcio de Brassens na Espanha no artigo
“Brassens en Espafia: un ejemplo de transferencia cultural”. Ela faz um levantamento da
recepcao da obra do francé€s por meio de tradugdes ndo cantdveis — tais como as de Ramon
Chao publicadas no livro Georges Brassens (1973) — e das versdes cantaveis de Pierre Pascal,
Agustin Garcia Calvo e Javier Krahe. Marc argumenta como as traducdes as quais Paco Ibafiez
interpreta, a partir da recepgao feita pelo tradutor Pierre Pascal, direcionam e, de certo modo,
concretizam a obra de Brassens como representacao da anarquia e das liberdades individuais de

um povo oprimido:

[...] Ibafiez representa a voz de um povo silenciado pela censura e pela repressdo.
Torna-se também um simbolo da luta politica e contribui, de certa forma, para a
criagdo de uma imagem romantica da Espanha, como um pais poético e oprimido.
Participou nos acontecimentos de maio de 1968 e, em 1969, o seu concerto no famoso
Olympia, onde pela primeira vez cantou ‘La mauvaise réputation’ perante um publico
parisiense, consagrou-o como figura de canto de protesto ou de engajamento. A sua
interpretacdo pde fim a ambiguidade universalizante de Brassens, conferindo-lhe um

7! Pascal era amigo pessoal de Georges Brassens e traduziu as cangdes, em um primeiro momento, para o

proprio Brassens interpreta-las em espanhol. O cantor francés chegou a gravar algumas dessas versdes, mas
ndo as gravou por receio de censura pela ditadura franquista (Marc, 2013, p.145-146). Cf. Brassens cantando
em castellano uma versao de Pascal de “Le Gorille”. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=hULP26liMXA. Acesso em: 21 jun. 2024.
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contetdo politico concreto, contextualizando-a, remetendo-a diretamente a ditadura
franquista.”? (Marc, 2013, p. 146)

Como ja abordei no capitulo anterior, a mensagem da cangdo ¢ construida em contexto
de chegada, no conjunto do corpo do intérprete e do publico mais do que apenas nas palavras
ali contidas. Os exemplos de recep¢ao na Espanha, em Portugal e na Itdlia comprovam que o
performer tem o poder de cria¢do de novos sentidos de uma obra.

As tradugdes para o espanhol ndo se limitam a Europa, sendo notdvel a recep¢ao que ¢
feita de sua obra em solo argentino. Desde a década de 1960, todas as canc¢des do francés foram
vertidas para a lingua espanhola’®, ainda que em versdes ndo cantaveis. Brassens, do mesmo
modo que outros compositores considerados transgressores, foi proibido de tocar nas radios
argentinas até 1983, ao fim da ditadura na Argentina. Nesse ano, ele foi relembrado, tanto na
lingua original, quanto em versdes, por Claudia e Alberto Gambino, pelo duo Los Irreverente e
pelo cantor e poeta Rubén Reches, que verteu boa parte das cangdes do francés para solo
argentino’®.

Esta recep¢ao ampla de Brassens no pais vizinho ao Brasil foi um dos motivos iniciais
para a proposi¢ao de traducdes constantes neste trabalho, pois, embora tenha sido traduzido
para varios idiomas, sdo poucas as versoes de cangdes de Georges Brassens por aqui. Ao longo
do desenvolvimento desta pesquisa, tive conhecimento de poucas tradugdes brasileiras
registradas de suas cangdes. “O nao-pedido de casamento”, vertida por Rodrigo Amarante, a
partir de “La non demande en mariage” e constante no album Echos d'aujourd'hui, de 2013,
que traz uma coleta de versdes de Brassens em variadas linguas. H4 também ao menos duas
versoes de “La mauvaise réputation”: uma assinada por Guilherme Gontijo Flores como “A
pior reputacdo” e disponivel em plataforma de streaming; e outra de Bia Krieger, vertida e
performada por ela como “A ma reputacao”, registrada no album Ceeur vagabond - Coragado

vagabundo, de 2005. Além dessas, encontrei mais duas cangdes vertidas: “Os amantes dos

72 <[] Ibafiez representa la voz de un pueblo silenciado por la censura y la represion. El también se convierte
en un simbolo de la lucha politica y contribuye, en cierto modo, a crear una imagen romantica de Espafia, como
un pais poético y oprimido. Participa en los acontecimientos de mayo del 68 y, en el 69, su concierto en el
famoso Olympia, donde por primera vez canta ‘La mala reputacion’ (‘La mauvaise réputation’) ante un publico
parisino, lo consagra como figura de la cancion protesta o engagée. Su interpretacion acaba con la ambigiiedad
universalizante de Brassens, dotandola de un contenido politico concreto, contextualizandola, refiriéndola
directamente a la dictadura franquista.”

3 O site Georges Brassens en Espandl fornece todas as letras traduzidas por Jesus Alvarez. Disponivel em:
(http://www.brassensenespanol.es/index.html). Acesso em 21 jun. 2024.

74 A admiragio dos argentinos pela obra de Brassens resultou na criagdo do Circulo de Amigos de Georges
Brassens, conforme consta no site Brassens en Argentina, disponivel em:
(http://brassensargentina.blogspot.com/p/quienes-somos.html). Acesso em: 21 jun. 2024.
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bancos publicos” e “No6s somos les copains d’abord”, ambas’> nas performances do Trio
Esperanca e gravadas no album Doce Franga, lancado em 2013.

Uma hipoétese para a pouca recepgao por aqui se deve, em parte, a0 que aconteceu com
0 movimento anarquista em solo brasileiro. Foi duramente perseguido pelo Estado de Sitio
implantado por Arthur Bernardes entre 1922-1926, logo apo6s a criagdo do Partido Comunista
Brasileiro (PCB) que defendia, junto ao Estado, direitos de trabalhadores do campo e da cidade.
Depois, foi sufocado no periodo do Estado Novo e cooptado pelo movimento sindical nas
décadas seguintes’®, restando a0s movimentos estudantis o eco de alguns dos ideais anarquistas.
Entdo, verifico que atrelar Brassens ao Anarquismo ¢ ponto comum em sua recepg¢ao tradutoria
em paises nos quais este movimento se manteve na frente de batalha até a virada do século XXI.
Mas desconfio que este tipo de recepcao estd mais interessada em reafirmar o movimento nos
paises de chegada do que, necessariamente, importar um anarquismo francés. Por isso, o
historico de recepgao de sua obra na chave anarquista solicita um breve desvio explicativo do
que representava o Anarquismo na Franga em 1953, um século apos os escritos de Pierre-
Joseph Proudhon, e por que Brassens ¢ consumido e recepcionado sempre atrelado a este
movimento politico.

Embora a palavra anarquismo exista desde a Grécia antiga, ¢ no contexto da Era das
Revolugdes”” que o termo é pensado e instituido como um movimento de pratica politica. O
Anarquismo teve origem nos escritos do francé€s Pierre-Joseph Proudhon (1809-1865) e do
russo Mikhail Bakunin (1814-1876) e carregava a bandeira anti propriedade privada e anti
Estado como aparato repressor. O Anarquismo, desse modo, foi uma resposta subversiva ao
Capitalismo, principal rebento da Revolu¢dao Industrial, e ¢ importante ressaltar isso,
especialmente no Brasil de 2024. Enquanto Proudhon criticava o Estado e a propriedade privada
em sua maxima “Propriedade ¢ roubo!”, numa defesa do mutualismo’®, Bakunin acreditava na
revolugdo popular e nas manifestacdes mais violentas de modo a extinguir o Estado.

Ao longo do século seguinte, o termo Anarquismo se desdobrou em variadas frentes.
George Woodcock (1962, p. 19) explica que, nos escritos de Proudhon, a defesa do mutualismo

concebia o controle dos meios de producdo pelos trabalhadores, numa federagdo agricola-

75> Em ambos os casos ndo tive acesso a ficha técnica do disco para consultar o registro de responsavel pela
traducao.

76 Para uma descrigdo mais aprofundada sobre bibliografia e historia do Anarquismo do Brasil, cf. Valente,
1994,

77" Para Eric Hobsbawm, a Era das Revolugdes compreende o periodo que vai de 1789, quando ocorreu a
Revolucao Francesa, até 1848, nos movimentos que resultaram na chamada “Primavera dos Povos”.

8 O Mutualismo, rebento do Anarquismo de Proudhon, é um movimento econdmico que defende o valor do
trabalho, individual ou coletivo, e o livre mercado.
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industrial com propriedade privada enquanto produto de trabalho e sem acumulagdo. Isso,
segundo o autor, o distinguia dos anarquistas individualistas “porque encara a histéria de um
ponto de vista social e, apesar da sua estrénua [sic] defesa da liberdade individual, pensa em
termos de associacgao.”

Além do mutualismo, que serviria de cerne ideoldgico da Primeira Internacional,
Woodcock sinaliza outras trés variagdes a0 mesmo movimento: o coletivismo, o anarco-
comunismo e o anarco-sindicalismo, todas devedoras, em alguma medida, aos escritos de
Proudhon e de Bakunin. Apds a Comuna de Paris, em 1871, o movimento anarquista francés
vai se fortalecer no anarco-sindicalismo, frente fundamental para a organizagao de véarias das
greves de trabalhadores ao longo dos 50 anos posteriores. Segundo o autor , o movimento
comegou a perder parte de seu vigor ainda no periodo da Primeira Guerra Mundial,
especialmente no discurso anti-militarista, pois “quase todos os anarquistas em idade militar
obedeceram, sem opor resisténcia, € muitos de seus dirigentes [...] declararam-se a favor dos
Aliados” (Woodcock, 1962, p. 335). Apds a Primeira Guerra e a Revolu¢do Russa, parte dos
1deais anarco-comunistas e anarco-sindicalistas se perderam nas divergéncias entre os membros
mais ativos destes movimentos e acabaram gerando um embate politico desagregador entre as
duas frentes. O anarco sindicalismo, ao longo da década de 1930, se fortaleceu especialmente
nos grandes centros, pela defesa de direitos dos trabalhadores da industria e do comércio. Para
Woodcock (Woodcock, 1962, p. 335), “com o declinar da importancia da classe artesanal, que
noutros tempos lhe engrossaram as fileiras, ja ndo se ajustava a nova disposicdo das classes
trabalhadoras francesas”. Segundo o autor, o ideal do movimento pelas liberdades individuais

sobreviveu, porém:

gragas a boa vontade demonstrada por quase todos os governos franceses dos anos 20
¢ 30 em dar asilo aos refugiados politicos. Em vagas sucessivas, a medida que o
pesadelo totalitario se abatia sobre a Europa, os anarquistas estrangeiros convergiam
sobre a Franca. Vieram primeiro da Russia, depois da Itdlia e da Alemanha e
finalmente da Espanha até que, por volta de 1939, existiam na Franga, provavelmente
mais anarquistas estrangeiros do que nacionais. (Woodcock, 1962, p. 336).

Em junho de 1940, Adolf Hitler colocou em agdo sua Blitzkrieg e invadiu a Franca. O
governo francés, sob lideranca do primeiro-ministro Paul Reynaud, conseguiu um acordo com
o lider alemao e assina a rendi¢@o francesa. Durante os trés anos do que ficou conhecido como
o governo de Vichy, os franceses precisaram lidar com seu proprio regime autoritario, mas nao
sem resisténcia. Os anarco-sindicalistas e anarco-comunistas franceses foram alguns dos

partidarios da Resisténcia Francesa, ou La Résistance. E neste contexto que Brassens se insere.
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Quando a Franga foi invadida, o governo de Vichy, cumplice dos nazistas, convocou
trabalhadores franceses, em especial jovens que nao se alistaram no servi¢o militar, para o
Servigo de Trabalho Obrigatorio (STO), que buscava a recomposi¢cdo de mao-de-obra alema
reduzida pela guerra. Esta convocacdo enviou para o solo alemio centenas de milhares de
trabalhadores franceses para trabalhar na producdo de automdveis e maquindrios que seriam
utilizados no conflito. Brassens foi convocado pelo STO em 1943, para trabalhar em uma
fabrica de motores de avido, situada em Basdorf, e ali ficou por cerca de um ano. Ao conseguir
uma licenca de 10 dias, ele regressou a Paris e se escondeu da policia de Vichy em uma vila,
sem qualquer tipo de luxo, por 5 meses, até o fim da guerra. Foi nessa fase que ele compds suas
primeiras cancdes e alguns poemas. Dicale pontua que foi nesse periodo que Brassens se viu

enredado em uma participacao politica mais pratica:

Paris, imediatamente ap6s a guerra, estava repleta de atividades politicas
particularmente eruptivas. Para um jovem que tinha apenas dezoito anos, em setembro
de 1939, era uma tentacao dificilmente recusavel a de envolver-se num movimento ou
noutro: depois do manto de chumbo da ocupagao [pelos alemaes], distribuir panfletos
na entrada do metrd ou falar sobre revolug¢ao na varanda de um bistrd estdo entre as
novas liberdades de 1945, assim como conversar no meio da noite na calgada sem
medo da patrulha ou ouvir jazz americano no volume méaximo.” (Dicale, 2011, p. 25)

George Brassens fez parte, durante alguns meses, de um dos poucos jornais panfletarios
do movimento anarquista ainda vigentes em seu pais na década de 1940. Le libertaire foi uma
publicagdo anarquista que contou com varias sedes e periodos distintos de funcionamento e
descontinuidade. A versdo do jornal publicada no intervalo de 1944-1956 contou com a
contribui¢ao do cantautor, mais especificamente no intervalo de 6 de setembro de 1946 a 12 de
junho de 1947%. Nesse periodo, ele utilizou os pseudonimos Géo Cédille e Gilles Colin, e atuou

como revisor de outros artigos, como relata Dicale (2011).

7 “Le Paris de I'immédiat aprés-guerre foisonne d'une activité politique particuliérement éruptive. Pour un
jeune homme qui avait a peine dix-huit ans en septembre 1939, c'est une tentation difficile a refuser que de
s'engager dans un mouvement ou un autre : apres la chape de plomb de 1'Occupation, distribuer des tracts a une
bouche de métro ou parler de révolution a la terrasse d'un bistrot comptent parmi les libertés neuves de 1945,
au méme titre que discuter en pleine nuit sur un trottoir sans craindre la patrouille ou écouter du jazz américain
a plein volume.”

80 Cf.: https://www.georges-brassens.fi/articles-de-presse.html . Acesso em: 21 jun. 2024.




Figuras 5 e 6 - Alguns dos artigos publicados por Georges Brassens no Le Libertaire
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Fonte https //Www georges-brassens.fr/articles- de -presse.html

Brassens também ingressou na ainda nascente Fédération Anarchiste (FA) que defendia
o comunismo libertario, associagdo que durou ndo mais que um ano. A vida pessoal do cantautor
0 guiava para a miséria financeira e como Dicale (id., p. 25) argumenta, “o engajamento de
Brassens com o movimento anarquista serda, no entanto, absolutamente consistente com suas
obsessdes pessoais™®!. Essas obsessdes foram as mesmas que o afastariam de Le Libertaire e
da Feédeération Anarchiste, pois os lideres do jornal e da federa¢ao estavam aquém de seu ideal,
por ndo se interessarem pela cultura e pelas artes. Além disso, Dicale (id., p. 26) narra que

Brassens:

[...] também fica exasperado (e este ¢ um dos principais motivos de seu desacordo de
revisor) com os decretos ortograficos ou sintaticos de seus camaradas do Le

81 “L'engagement de Brassens dans le mouvement anarchiste sera cependant en cohérence absolue avec ses
obsessions personnelles.”
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Libertaire. Nao suporta ter de obedecer a um Comité Nacional, ter de garantir a
coeréncia dos seus escritos com a linha da Federagdo Anarquista, ter de subordinar as
prioridades politicas da organizag@o os entusiasmos artisticos que gostaria de partilhar
com os leitores. O anarquista se cansa dos anarquistas.®

O cansaco com o movimento veio, em boa medida, por questdes financeiras. Apds
escrever para Le Libertaire e dali se retirar, Brassens langou um romance fracassado, La tour
des miracles, e um livro de poemas sem grande repercussdo. Vendo-se em situagdo de miséria
financeira e artistica, Dicale conta que, em agosto de 1948, Brassens comecou a considerar virar
um cancionista, ao citar um trecho de uma carta escrita pelo poeta a Roger Toussenot: ““Pensei
nas cangdes. Este tipo [de arte] ndo ¢ menor que qualquer outro. [...] Caso contrario, a nossa
caneta nunca nos fard viver.” Ele comeca a imaginar claramente a musica como sua atividade

principal.”®® (id., pag. 27).

ge Brassens lendo Le Libertaire.

YOS SO0

Fonte: https://maitron.fr/spip.php?article1 7800

82 «]] est aussi exaspéré (et c'est un motif de brouille important pour un correcteur) par les décrets
orthographiques ou syntaxiques de ses camarades du Libertaire. Il ne supporte pas d'avoir a obéir a un Comité
national, d'avoir a veiller a la cohérence de ses écrits avec la ligne de la Fédération anarchiste, d'avoir a
subordonner aux priorités politiques de 1'organisation les enthousiasmes artistiques qu'il voudrait partager avec
les lecteurs. L'anarchiste se lasse des anarchistes.”

83 «<J'ai repensé aux chansons. Ce genre n'est pas plus mineur qu'un autre. (...) Autrement, jamais notre plume
ne nous fera vivre.” Il commence a imaginer clairement la chanson comme activité premiére.”
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No inicio, Brassens tinha planejado ser apenas compositor, nao cantautor, devido a sua
timidez excessiva e ao fato de ele ndo achar que era um bom cantor. Porém, pela insisténcia de
Patachou, dona do cabaré Chez Patachou, em Montmartre, em 1952, ele foi literalmente
empurrado para o palco, onde fez sua primeira apari¢ao publica como cantautor. O publico viu
ali um cantor inseguro, timido, que suava muito, com o p¢ sobre um banquinho, com o violdo
apoiado na coxa. Mas também ouviu uma voz potente, uma performance que passava verdade
em relagdo ao que ele cantava. Esse cantor e performer, avesso a grandes produgdes de cenario,
figurino ou instrumentos variados, no mesmo ano de estreia, conquistou ndo apenas franceses,
mas italianos, espanhdis, portugueses e alemaes que viram ali, naquele desconcerto de voz
marcante e de cangdes censuradas, um representante do espirito de resposta ao pos guerra e aos
regimes totalitarios pelos quais essas pessoas conviviam ha pelos menos trés décadas.

Para aprofundar a discussdo sobre os ideais anarquistas em suas letras, inicio pela analise
de sua mais famosa composi¢do, “La mauvaise réputation”, de 1952, e que também da nome a
seu album inaugural, lancado em 1953, porque essa ¢ a cang¢do mais atrelada a esses ideais,
segundo a recepcdo em outras linguas de sua obra. A seguir, no Quadro 7, a letra da cangio®,

lancada primeiramente em 1952 e depois inserida no primeiro album, de 1953.

Quadro 7 - “La mauvaise Réputation” - letra original e tradugdo de Bia Krieger

2985 9986

“La Mauvaise Réputation “A ma reputacio
I |
Au village, sans prétention, No meu baI’ITO, sem pre:censﬁo

J'ai mauvaise réputation. Tenho horrivel reputagio

Qu’je m’démene ou qu'je reste coi Todos gritam .quando eu me calo

Je pass’ pour un je-ne-sais-quoi! E se escan(}ahzam quando falo

Je ne fait pourtant de tort & personne E eu que ndo pensava que era pecado
En suivant mon chemin de petit bonhomme. Evitar a trilha onde anda o gado
Mais les brav’s gens n’aiment pas que Mas a gente detesta quem )

L’on suive une autre route qu’eux, Nao segue as ordens de ninguém

Non les brav’s gens n’aiment pas que Essa gente detesta quem - ’
L’on suive une autre route qu’eux, Nao segue as ordens d? ninguem
Tout le monde médit de moi, Todos me chamam de indecente

Sauf les muets, ca va de soi Tirando os mudos, naturalmente
R .

I 11

Le jour du Quatorze Juillet Quando enterram o presidente
Je reste dans mon lit douillet. Fico na minha cama quente

La musique qui marche au pas, Que me importa se o rei morreu
Cela ne me regarde pas. Viva o palhago e viva eu!

Je ne fais pourtant de tort & personne, E cu que ndo pensava que era pecado
Ser indiferente a um engravatado

8 Todas as cangdes aqui apresentadas em francés foram coletadas do site Analyse Brassens. Disponivel em:
http://www.analysebrassens.com/?. Acesso em: 08 de jun. 2024.

85 Audio disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=ye8lmijiOn4. Acesso em 21 jun. 2024.

8 Audio disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=ZFGERykqeNA. Acesso em 21 jun. 2024.
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En n’écoutant pas le clairon qui sonne.
Mais les brav’s gens n’aiment pas que
L’on suive une autre route qu'eux,
Non les brav’s gens n’aiment pas que
L’on suive une autre route qu'eux,
Tout le monde me montre du doigt
Sauf les manchots, ¢a va de soi.

I

Quand j’croise un voleur malchanceux,
Poursuivi par un cul-terreux;

J’lance la patte et pourquoi le taire,

Le cul-terreux s’retrouv’ par terre

Je ne fait pourtant de tort a personne,

Mais les brav’s gens n’aiment pas que
L’on suive une autre route qu'eux,
Non les brav’s gens n’aiment pas que
L’on suive une autre route qu’eux,
Tout le monde se rue sur moi,

Sauf les culs-de-jatte, ¢a va de soi.

v

Pas besoin d’étre Jérémie,

Pour d’viner I’sort qui m’est promis,
S’ils trouv’nt une corde a leur gott,
Ils me la passeront au cou,

Je ne fait pourtant de tort a personne,

Mais les brav’s gens n’aiment pas que
L’on suive une autre route qu’eux,
Non les brav’s gens n’aiment pas que
L’on suive une autre route qu’eux,
Tout ’'mond’ viendra me voir pendu,
Sauf les aveugles, bien entendu.

En laissant courir les voleurs de pommes.

En suivant les ch'mins qui n’ménent pas a Rome,

Mas a gente detesta quem

Nao segue as ordens de ninguém
Essa gente detesta quem

Nao segue as ordens de ninguém
Todos apontam pro indecente
Fora os manetas, naturalmente.

11

Se um garoto rouba um melao

E um rico grita "Pega ladrao"!
Nao resisto e passo rasteira

E olha o doutor lambendo poeira!
E eu que ndo pensava que era pecado
Ajudar o menor abandonado

Mas a gente detesta quem

Nao segue as ordens de ninguém
Essa gente detesta quem

Nao segue as ordens de ninguém
Todos perseguem o indecente
Fora os pernetas, naturalmente.

v

Nao preciso um mago Merlim
Pra saber qual serd meu fim

No meu bairro a noite se escuta
"Lincha, lincha o filho da mae!"
E eu que ndo pensava que era indecéncia
Seguir o caminho da consciéncia
Mas a gente detesta quem

Nao segue as ordens de ninguém
Essa gente detesta quem

Nao segue as ordens de ninguém
Todos verdo meu funeral
Tirando os cegos, ¢ natural!

Fonte: Elaborado pela autora.

A cang¢do narra, de certo modo, a historia do préprio Brassens, quando jovem em Séte.
Na composicao de quatro estrofes, a cada uma o cantautor vai aumentando um ponto de seu
argumento. Na primeira estrofe ele conta, sob o ponto de vista do eu-lirico, como todas as
pessoas da pequena vila falam mal dele, exceto os mudos, devido a seu modo inconformista
com os costumes dali. A seguir, ele diz que o motivo de ndo gostarem dele se deve ao fato dele
nao comparecer ao feriado nacional de 14 de julho. Ele ¢ apontado por todos, menos os manetas,
por preferir ficar em sua cama macia, enquanto os soldados marcham, ja que nada daquilo lhe
diz respeito (“Je reste dans mon lit douillet/ La musique qui marche au pas/ Cela ne me regarde
pas”), evidenciando o seu antimilitarismo. A seguir, na terceira estrofe, ele defende os pobres e
famintos que roubam uma maga ao tropegar no “burro pedestre” (“cul-terreux”) que tenta pegar
o ladrdao. Por isso todos correm atrds dele, menos os pernetas, evidentemente. Por fim, o
narrador diz que ndo precisara ter o dom de previsao de Jeremias, o profeta biblico, para antever

claramente o que ird ocorrer a todos os que sao marginalizados tal como ele: a forca. Todos os
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verao ser enforcado, menos os cegos, naturalmente. E interessante notar também nesta tltima
estrofe o tom de denuncia que Brassens faz ao sistema penal francés vigente na época, como

explicarei mais detidamente na analise de “Le Gorille”, outra faixa do mesmo album inaugural.

Figura 8 - Jacques Brel, Léo F erré, Georges Brassens na hlstorlca entrevista em 6 de janeiro de 196%
L o

Fonte: Sud Ouest France Dlsponlvel em: https: //www.sudouest. fr/culture/mu51que/11 aurait-eu-100-

ans-retour-en-20-images-sur-georges-brassens-6575865.php?csnt=18{f31d4398

Adeline Cordier (2014, p. 38), em seu livro Post-war French Popular Music: cultural
identity and the Brel-Brassens-Ferré myth, afirma que esta composi¢cao deu o tom de todo o
trabalho posterior de Brassens, pois “[a cancdo] reivindica o direito de seguir ‘les chemins qui
ne menent pas a Rome’ [as estradas que nao levam a Roma] — um direito ainda mais legitimo
porque, como argumenta a cangdo, ndo prejudica ninguém”®’. Ela também argumenta que o
francés se apresenta como um “personagem independente e autdbnomo, que ndo se comporta em
sociedade tal como ¢ esperado.”®®. A liberdade individual é o mote recorrente em suas
composigdes, ¢ o antimilitarismo € outro tema que aparecera em outras cangdes. Nao bater
continéncia ao exército, por exemplo, € uma atitude que ele mesmo tomou ao ndo optar pelo
exercicio militar, em 1944. Como ja demonstrei, ¢ nesta chave de anarquismo como uma

expressdo da total liberdade individual ante aos recentes governos totalitirios que a cangdo

87 «[the song] claimed the right to follow ‘les chemins qui ne ménent pas 4 Rome” [the roads that don’t lead to

Rome] — a right all the more legitimate since, as the song argues, it harms no one.”
88 «[_.] an independent, autonomous character, who did not live his life as society expected him to behave.”
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passa a ser recepcionada, seja pelos criticos de arte e ouvintes franceses, seja nas variadas
traducdes para o italiano, espanhol, creole, inglés, alemao e portugués.

No entanto, no mesmo estudo de comparagao da recepgao das obras dos trés cantautores
franceses, Cordier questiona as inten¢des anarquistas do primeiro, especialmente quando

colocado ao lado de seus pares:

Brassens nunca foi visto como um artista de fazer campanha; ela era um anarquista
introvertido, que mantinha isso para si mesmo, sem provocar ou mesmo aconselhar as
pessoas. O anarquismo de Brassens apresentou duas formas distintas, ambas em seu
trabalho e na midia: exprimiu-se tanto por suas ideias anti-establishment, em
particular em cangdes que por vezes eram percebidas como tendo uma dimensdo
politica, quanto por meio de sua imagem de um personagem solitario e original, em
desacordo com a sociedade.®® (Cordier, 2014, p. 33).

Embora ndo fizesse uma campanha explicita ao Anarquismo, o retrato de sua vida
particular foi, por diversas vezes, colocado em relacdo a sua obra musical. Suas performances
no palco exprimiam uma proximidade com o ouvinte e o convidavam a sentir seu desconcerto
e timidez, a ver o suor escorrendo pelo esfor¢o de se expor enquanto autor e cantor, a ouvir seus
versos bradados de maneira sarcasticamente confidencial, como um pedido para que seus
ouvintes tivessem a compreensdo de seu desconforto com a vida, em grande medida. Os
documentarios e fotografias de sua vida privada, fora dos palcos, demonstram uma

conformidade com as performances musicais: desconforto, timidez, sarcasmo, cinismo com

questoes sérias, envolvimento terno com os seus.

8 “Brassens was never seen as a campaigning artist; he was an introverted anarchist, who kept to himself,
without provoking or even advising people. Brassens’s anarchism took two different forms, both in his work
and in the media: it expressed itself either through his anti-establishment ideas, in particular in songs that were
sometimes perceived to have a political dimension, or through his image of a solitary and original character, at
odds with society.”
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Figura 9 - Brassens no palco

Fonte: http://cestici.centerblog.net/rub-ARTISTES-DISPARUS-GEORGES-BRASSENS-2.html.

Figura 10 - Georges Brassens e amigos em Paris: Jeanne Planche, René Fallet, Marcel Planche e Pierre
Onténiente.
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Fonte: https://www.radiofrance.fr/franceinter/podcasts/les-feuilletons-radiophoniques-des-mfp/chez-jeanne-j-ai-
rendez-vous-avec-vous-4936045.

Figura 11 - Brassens na casa em Impasse Florimont
¥ S T - “ 3 " S "~
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Fonte: https://www.pariszigzag.fr/insolite/histoire-insolite-paris/sur-les-pas-de-brassens-a-paris.

S

Levantar bandeira de modo escancarado nunca foi seu motivo de composicao principal,
especialmente pela vontade propria de ndo se sentir confortavel em defender, em seu entender,

ideias fora do lugar, como aponta novamente Cordier:

O compromisso politico de Brassens com o anarquismo nio deve ser exagerado. Ele
passou varios anos apoiando o jornal anarquista Le Libertaire, para o qual escreveu
artigos e trabalhou como revisor, mas como explicou na entrevista de 1969: ‘Trabalhei
para Le Libertaire em 1945-46-47, e nunca rompi completamente, mas nao fago mais
campanha como antes, ¢ todo mundo tinha sua propria ideia pessoal de anarquia’.”®
(Cordier, 2014, p. 34)

A autora lista outras poucas cangdes que, segundo ela, escancaram mensagens de cunho
politico: “La guerre 1914-1918”, de 1962; “Les deux oncles” e “La tondue”, escritas em 1964;

e “Mourir pour des idées”, de 1972. Para ela, essas cang¢des sdo, de fato, politicas e, a0 mesmo

%0 “Brassens’s political commitment to anarchism should not be overstated. He did spend several years
supporting the anarchist newspaper Le Libertaire, for which he wrote articles and worked as a proofreader, but
as he explained in the 1969 interview: ‘I worked for Le Libertaire in 1945-46-47, and 1 never broke off
completely, but I don’t campaign anymore like I used to, and everybody had their own very personal idea of

EEL)

anarchy’”.
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tempo, controversas justamente por nao seguirem a mensagem esperada pelo publico. Sobre

“Les deux oncles”, que nao sera traduzida no presente trabalho, ela comenta:

‘Les deux oncles’, em particular, gerou um debate acalorado nos meios de
comunica¢do sobre a integridade das ideias politicas de Brassens. Na musica, o
narrador compara a situagao de seus dois tios, Martin e Gaston, dos quais um lutou na
guerra ao lado dos ingleses e o outro ao lado dos alemaes; o narrador observa que
ambos morreram, enquanto ele, que ndo tomou partido, ainda esta vivo. A ideia central
da cangdo, como argumentou Brassens, ¢ que parece intitil morrer por um pais quando,
apenas alguns anos depois, os dois beligerantes estardo reconciliados e serdo
obrigados a trabalhar juntos: ‘[Maintenant] que vos filles et vos fils vont la main dans
la main / Faire 'amour ensemble et I’Europe de demain’ [Agora que as tuas filhas e
os teus filhos caminham de maos dadas, / fazendo amor e construindo a Europa de
amanhd] (‘Les deux oncles’). Para o publico de 1964, no entanto, as intengdes
pacifistas de Brassens foram ofuscadas pela sua justaposi¢do das figuras do
Colaborador ¢ do Combatente da Resisténcia. Os jornais de esquerda, que
tradicionalmente apoiavam Brassens, ficaram indignados com o que L'Humanité
chamou de ‘gafe’ do cantor: ‘ndo esperdvamos de Brassens tal glorificagdo das
politicas de esperar para ver, tal assimilagdo dos assassinos com as suas vitimas’; o
Libération publicou uma ‘Lettre ouverte a Georges Brassens’, na qual o filho de um
combatente da Resisténcia expressou o seu desapontamento com a cangdo. (Cordier,
2014, p. 33)™

O cantautor que canta aquilo que acredita nao necessariamente ¢ o cantautor do modo
como ¢ recebido por seu publico. Sendo um sujeito construido por suas relagdes, ele subverte-

S€:

[...] embora Brassens apenas raramente expressasse o que poderia ser rotulado como
ideias politicas, quando o fez, geralmente ndo coincidiam com o que o publico
esperava dele. Devido a ressondncia anarquica das cancgdes que ridicularizavam a
Igreja e a policia, o publico queria que Brassens fosse, até certo ponto, um defensor
dos ideais anarquistas. Contudo, Brassens nunca apoiou publicamente qualquer forma
de agdo politica, nem mesmo em Maio de 68; quando questionado por jornalistas onde
estava durante os acontecimentos de maio de 68, ele respondeu que estava ocupado
fazendo pedras nos rins. [...] Como observou Sara Poole: ‘aqueles que esperavam
algum tipo de declaracdo de Brassens (na altura lutando contra uma das suas
recorrentes pedras nos rins) durante Maio de 68 ficaram novamente desapontados,
incapazes de conciliar uma posigdo antiautoritaria conhecida e admirada com o que

9l “‘Les deux oncles’, in particular, generated heated debate in the media about the integrity of Brassens’s
political ideas. In the song, the narrator compares the situations of his two uncles, Martin and Gaston, one of
whom fought the war alongside the British, and the other one alongside the Germans; the narrator observes
that both died, whereas he, who had not taken sides, is still alive. The idea at the heart of the song, as Brassens
argued, is that it seems pointless to die for a country when just a few years later, the two belligerents are
reconciled and required to work together: ‘[Maintenant] que vos filles et vos fils vont la main dans la main /
Faire I’amour ensemble et I’Europe de demain’ [Now that your daughters and sons walk hand in hand, making
love and building tomorrow’s Europe] (Les deux oncles). For a 1964 audience, however, Brassens’s pacifist
intentions were overshadowed by his juxtaposition of the figures of Collaborator and Resistance fighter. Left-
wing newspapers, which traditionally supported Brassens, were outraged at what L’Humanité called the
singer’s ‘faux-pas’: ‘we were not expecting from Brassens such a glorification of wait-and-see policies, such
an assimilation of the killers with their victims’; Libération published a ‘Lettre ouverte a Georges Brassens’,
in which the son of a Resistance fighter expressed his disappointment at the song.”
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eles viram como uma abnegacio de todos os principios que consideravam caros.’®?
(Cordier, 2014, p. 33)

Brassens ndo era afeito a levantar bandeiras para agradar o publico. Inclusive, ele utiliza
do incomodo gerado nesse mesmo publico em respostas criativas a um tipo de recepgdo
especifica. Em 1971, ao ser entrevistado por Jacques Chancel, ele diz: “Penso que as ideias

evoluem muito depressa. Penso que muita gente morre por ideias que, no momento em que

morrem, j4 ndo tém cabimento. Por isso aconselho a pensar bem antes de morrer pelas ideias”®>.

O que ¢ interessante nas cangdes de Brassens sobre a guerra ¢ que, por tras da ironia,
do sarcasmo ou do grotesco, ha sempre uma certa gravidade: ele zomba dos soldados,
das estratégias politicas e até da morte, mas sempre dé para sentir que ele ¢ muito sério
em deplorar a morte desnecessaria de um individuo em guerra. Como testemunha a
sua cang¢do ‘Mourir pour des idées’, de 1972, ele opde-se seriamente ao fato de as
mortes de pessoas serem manipuladas por ideologias de guerra: ‘Encor s’il suffisait
de quelques hécatombes / Pour qu’enfin tout changeat, qu’enfin tout s’arrangeat! /
Depuis tant de grands soirs que tant de tétes tombent / Au paradis sur terre on y serait
déja' [Se bastasse algumas matangas para que tudo mudasse ¢ melhorasse, dado o
tempo que as pessoas estdo morrendo, o paraiso na terra ja existiria]. Brassens, ao
contrario de Brel, fala da guerra na perspectiva de um adulto, e a seriedade com que
condena o sofrimento das vitimas da guerra tocou definitivamente uma sociedade do
pos-guerra, enojada pela guerra e animada por um sentimento de ‘nunca mais’.**
(Cordier, 2014, p. 103)

Apos a avalanche de criticas a cancdo “Les deux oncles”, ele compds, como resposta,
neste mesmo ano, a cangao ‘“Mourir pour des idées”, cuja letra vai no Quadro 8, a seguir,

acompanhada da minha tradugao:

92 «[...] although Brassens only rarely expressed what could be labelled as political ideas, when he did, they
did not usually coincide with what the public expected of him. Because of the anarchic resonance of songs that
ridiculed the Church and the police, the public wanted Brassens to be, to a certain extent, a defender of anarchist
ideals. However, Brassens never publicly supported any form of political action, not even in May 68; when
asked by journalists where he was during the May 68 events, he famously replied that he was busy making
kidney stones. As Sara Poole observed: ‘those who had expected some kind of statement from Brassens (at the
time grappling with one of his recurrent kidney stones) during May 68 were again disappointed, unable to
reconcile a known and admired anti-authoritarian stance with what they saw as an abnegation of all principles
they held dear’”.

9 “Je pense que les idées évoluent trés vite. Je pense que la plupart des gens meurent pour des idées qui — au
moment ou ils meurent — n’ont déja plus court. Alors je conseille de faire attention avant de mourir pour les
idées” Transcri¢@o de parte da entrevista disponivel em: (http://brassenspolitique.free.fr/deux.htm). Acesso em:
19 de fev. 2024.

%4 “What is interesting in Brassens’s songs about war, is that behind the irony, sarcasm, or the grotesque is
always a certain gravity: he makes fun of soldiers, of political strategies, and even of death, but one can always
sense that he is very serious about deploring the unnecessary death of an individual at war. As his 1972 song
Mourir pour des idées testifies, he seriously objects to people’s deaths being manipulated by war ideologies:
‘Encor s’il suffisait de quelques hécatombes / Pour qu’enfin tout changeat, qu’enfin tout s’arrangeat! / Depuis
tant de grands soirs que tant de tétes tombent / Au paradis sur terre on y serait déja’ [If it only took a few
slaughters for everything to change and get better, given the amount of time people have been dying, heaven
on earth would already exist]. Brassens, in contrast to Brel, talks about war from an adult’s perspective, and
the seriousness with which he condemns the suffering of war victims definitely touched a post-war society

5 9

disgusted by the war and animated by a sentiment of ‘never again’.



Quadro 8 - “Mourir pour des idées”: letra original e tradu¢cdo minha
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“Mourir pour des idées”’

I

Mourir pour des idées, I’idée est excellente

Moi j’ai failli mourir de ne I’avoir pas eu

Car tous ceux qui I’avaient, multitude accablante

En hurlant & la mort me sont tombés dessus

IIs ont su me convaincre et ma muse insolente
Abjurant ses erreurs, se rallie a leur foi

Avec un soupgon de réserve toutefois

Mourrons pour des idées, d’accord, mais de mort lente,
D’accord, mais de mort lente.

11

Jugeant qu’il n’y a pas péril en la demeure

Allons vers 1’autre monde en flanant en chemin

Car, a forcer I’allure, il arrive qu’on meure

Pour des idées n’ayant plus cours le lendemain

Or, s’il est une chose amére, désolante

En rendant I’ame a Dieu c’est bien de constater

Qu’on a fait fausse route, qu’on s’est trompé d’idée
Mourrons pour des idées, d’accord, mais de mort lente
D’accord, mais de mort lente.

11

Les saint jean bouche d’or qui préchent le martyre

Le plus souvent, d’ailleurs, s’attardent ici-bas

Mourir pour des idées, ¢’est le cas de le dire

C’est leur raison de vivre, ils ne s’en privent pas

Dans presque tous les camps on en voit qui supplantent
Bientdt Mathusalem dans la longévité

J’en conclus qu’ils doivent se dire, en aparté
“Mourrons pour des idées, d’accord, mais de mort lente
D’accord, mais de mort lente”.

v

Des idées réclamant le fameux sacrifice

Les sectes de tout poil en offrent des séquelles

Et la question se pose aux victimes novices

Mourir pour des idées, c’est bien beau mais lesquelles ?
Et comme toutes sont entre elles ressemblantes

Quand il les voit venir, avec leur gros drapeau

Le sage, en hésitant, tourne autour du tombeau
Mourrons pour des idées, d’accord, mais de mort lente
D’accord, mais de mort lente.

v

Encor s’il suffisait de quelques hécatombes

Pour qu’enfin tout changeat, qu’enfin tout s’arrangeat
Depuis tant de “grands soirs™’ que tant de tétes tombent
Au paradis sur terre on y serait déja

Mais ’age d’or sans cesse est remis aux calendes

Les dieux ont toujours soif, n’en ont jamais assez

Et c’est la mort, la mort toujours recommencée
Mourrons pour des idées, d’accord, mais de mort lente

“Morrer pelas ideias™°

I

Morrer pelas ideias, a ideia é exuberante

Eu sim quase morri por nao ter uma assim
Ja aqueles que a tiveram, maioria gritante
Bradando até a morte, tombaram todos sim
Eles a mim convenceram e a musa petulante
Negaram seus erros, juntando-se a causa
‘Inda que caiba aqui uma pequena nota
Morrer pelas ideias, sim, mas s6 no fim
Sim, mas s6 no fim

1I

Julgando que ndo ha danos na residéncia
Vamos pra outro mundo flanando no destino
Pois, ao violar o tempo, morrer ¢ consequéncia
Pelas ideias que logo sdo desatinos

Mas, se ha uma coisa amarga, assim desgastante
Em dar a alma a Deus, ¢ bom pra constatar
Marchamos errantes, nos deixando enganar
Morrer pelas ideias, sim, mas s6 no fim

Sim, mas s6 no fim

11

Os santos do pau-oco que s6 pregam martirio
Veja, ¢ bem comum, a Historia ndo os julgar
Morrer pelas ideias, ¢ o caso que lhes digo

E a razdo porque vivem, e ndo vio se privar
Em quase todos os campos temos aspirantes
A ser Matusalém, avangando na idade

Eu penso que eles devem dizer, ali, a parte
“Morrer pelas ideias, sim, mas s6 no fim
Sim, mas sé no fim”

v

As ideias que clamam o famoso sacrificio
Seitas de todos os tipos oferecem a cura

E a questdo se pde as vitimas, no inicio
Morrer pelas ideias, mas quais valem a jura?
E como todas sdo, entre si, semelhantes
Quando as vé chegando, bandeira e péndulo
O sabio, hesitante, revira no timulo

Morrer pelas ideias, sim, mas s6 no fim
Sim, mas sé no fim

\Y%

Se mais uma hecatombe fosse entdo o bastante
Pra enfim tudo mudar, e tudo se arranjar

Depois das “grandes noites”, das cabegas rolantes
Paraiso na terra seria o mundo ja

Mas L’age d’or se repete de modo incessante
Deuses sempre com sede, jamais satisfeitos

Sim ¢ a Morte, a Morte sempre como efeito
Morrer pelas ideias, sim, mas sé no fim

% Audio disponivel em: https:/www.youtube.com/watch?v=A2n5 q0121E. Acesso em 21 jun. 2024.
% Audio disponivel em: https://on.soundcloud.com/Pnjp1f8CE1F2gkfw5. Acesso em 09 jul. 2024.
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D’accord, mais de mort lente. Sim, mas s6 no fim

VI VI

O vous, les boutefeux, 6 vous les bons apotres Vocés, seus baderneiros, vocés, bons pregadores
Mourez donc les premiers, nous vous cédons le pas Morram entdo primeiro, n6s cedemos a vez
Mais de grace, morbleu! laissez vivre les autres! De graga, por deus! Dos outros tomo as dores!
La vie est a peu pres leur seul luxe ici bas Pra eles a vida ¢ um luxo talvez

Car, enfin, la Camarde est assez vigilante Pois, enfim, a Morte ¢ sempre vigilante

Elle n’a pas besoin qu’on lui tienne la faux Ela ndo precisa de ajuda com a foice

Plus de danse macabre autour des échafauds! Nem com sua danca macabra de agoite!
Mourrons pour des idées, d’accord, mais de mort lente Morrer pelas ideias, sim, mas s6 no fim
D’accord, mais de mort lente. Sim, mas s6 no fim

Fonte: Elaborado pela autora.

A tradugdo que proponho desta cancao foi feita ainda na fase de projeto da presente tese,
em 2019, e ¢ também a primeira que traduzi para este trabalho. “Morrer pelas ideias” tomou
meus sentidos e subverteu tudo o que vinha pesquisando sobre Georges Brassens até entdo.
Como um cantautor amplamente incensado como um anarquista estaria colocando em questao
os ideais politicos de alguém e de si proprio? Ela foi a chave de entrada para a proposi¢ao desta
tese, em grande medida para tentar responder a este incomodo.

Cantraduzo essa canc¢ao optando por manter padrdes rimicos € a estrutura narrativa em
cada estrofe. Ainda que busque reproduzir a melodia na prosodia de cada verso, também me
inspiro em subverté-los quando, em performance vocal, migro uma ou outra silaba tonica ou
modifico levemente a melodia da performance de Brassens. Faco isso para conversar com a
performance’’ do baterista Denis Tchangou e do cantor Kristo Numpumby, ambos
camaroneses, presente no disco Brassens l'africain, Sete au village, de 2013. A interpretacao
deles al¢a a musica a outro sentido sonoro e linguistico pois traz uma batida mais acelerada e
que se mescla com o Makossa®®, ritmo tipico de Camardes. “Morrer pelas ideias, de acordo,
mais pra adiante” transita entre a performance de cunho didatico de Brassens — alguém que se
viu enredado por ideias e viveu um periodo regido por ideias — e o clamor pelo corpo que
danga e que se expressa politicamente por meio do movimento, na performance no ritmo
Makossa. A filosofia cede lugar a acdo: no corpo de um cantautor ¢ lugar de performance
politica e de resposta ao publico que lhe pede posicionamentos; no corpo de uma cantradutora
¢ espaco para questionar, a la Brassens, mas na ginga de uma brasileira, colonizada por ideais

importados e que resiste a esta imposi¢ao no encontro, no batuque e na danca.

97 Audio disponivel em: https:/www.youtube.com/watch?v=1JhAnLsqaBY. Acesso em 24 jun. 2024.

% Denis Tchangou faz uma demonstragdo em video de alguns ritmos tipicos do Camardes: Makossa, Bikutsi,
Assiko e Mangambeu/ Ben Skin. Video disponivel em: https:/www.youtube.com/watch?v=ImWIRKUgpco.
Acesso em 24 jun. 2024.
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O topos da morte mereceria um estudo a parte devido ao grande destaque na obra de
Brassens, como ¢ possivel verificar tanto na can¢do anterior € na que vai a seguir, quanto em
outras, tais como, “Le fossoyeur”, de 1952, “Trompe la mort”, de 1976 ou a mais conhecida
“Supplique pour étre enterré a la plage de Sete”, de 1966, das quais ndo farei uma leitura mais
atenta no presente trabalho. A cangdo que toca esta temdtica e que também corrobora o viés
anarquista individualista de Brassens, em minha leitura, ¢ “Le testament”, de 1956,
disponibilizada a letra original e minha tradugao no Quadro 9, a seguir. Ela também faz mengao,
pelo titulo, a uma série de poemas de Francois Villon, lancada em 1461. Brassens ja havia
musicado um dos poemas desta série, “Ballade des dames du temps jadis”, no album Le vent,

de 1953.

Quadro 9 - “Le testament”: letra original e traducdo minha

“Le testament” *°

1

Je serai triste comme un saule
Quand le Dieu qui partout me suit
Me dira, la main sur 1’épaule
“Va-t’en voir la-haut si j’y suis”
Alors, du ciel et de la terre

Il me faudra faire mon deuil
Est-il encor debout le chéne
Ou le sapin de mon cercueil
Est-il encor debout le chéne
Ou le sapin de mon cercueil

I

S’il faut aller au cimeticre
J’prendrai le chemin le plus long
J’ferai la tombe buissonniére
J’quitterai la vie a reculons

Tant pis si les croqu’-morts me grondent
Tant pis s’ils me croient fou a lier
Je veux partir pour ’autre monde
Par le chemin des écoliers

Je veux partir pour ’autre monde
Par le chemin des écoliers

I

Avant d’aller conter fleurette
Aux belles ames des damnées
Je rév’ d’encore une amourette
Je rév’ d’encor m’enjuponner

“Testamento” '

1

Eu vou murchar igual um salgueiro
Quando meu santo vier a mim,

Com a mdo em meu ombro, dira fagueiro
“Vai la pra ver de onde ¢ que eu vim”
E assim, no céu como na terra
Viverei o luto amitade

Ainda esta vivo o carvalho

Ou o abeto no ataude.

Ainda esta vivo o carvalho

Ou o abeto no ataude.

I

Se tenho que ir ao cemitério

Vou pela via mais comprida

Cavo minha tumba com critério
Devagar vou deixando a vida
Pobre que a mim vem furibundo
Pobre de quem quer minha partida
Vou partir sim, pra outro mundo
Mas pela estrada mais comprida
Vou partir sim, pra outro mundo
Mas pela estrada mais comprida

11

Antes de ir contar floreio

As belas almas dos malditos
Sonho viver um galanteio
Sonho também estragar comigo

% As performances que me guiaram estio disponiveis no Youtube: “Georges Brassens ‘Le testament’ (1957).
Disponivel em: https:/www.youtube.com/watch?v=09fyJn6BCHM. Acesso em: 08 jun. 2024; “Le testament
(Georges Brassens)” (1979). Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=7dBIwBXYZY4. Acesso em
08 jun. 2024; e “Testaman Racine Mapou de Azor” (2013). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=nF18drttZ7c. Acesso em: 08 jun. 2024.

100 Audio disponivel em: https://on.soundcloud.com/vGu9kfTxy97aysHE6. Acesso em 09 jul. 2024.
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Encore un’ fois dire: “Je t’aime”
Encore un’ fois perdre le nord
En effeuillant le chrysanthéme
Qui est la marguerite des morts
En effeuillant le chrysanthéme
Qui est la marguerite des morts

v

Dieu veuill’ que ma veuve s’alarme
En enterrant son compagnon

Et qu’pour lui fair’ verser des larmes
Il n’y ait pas besoin d’oignon

Qu’elle prenne en secondes noces
Un époux de mon acabit

Il pourra profiter d'mes bottes

Et d’mes pantoufl’s et d’mes habits
Il pourra profiter d'mes bottes

Et d’mes pantoufl’s et d’mes habits

v

Qu’il boiv’ mon vin, qu’il aim’ ma femme
Qu’il fum’ ma pipe et mon tabac

Mais que jamais - mort de mon ame
Jamais il ne fouette mes chats

Quoique je n’aie pas un atome

Une ombre de méchanceté

S’il fouett’ mes chats, y a un fantéme
Qui viendra le persécuter

S’il fouett’ mes chats, y a un fantome
Qui viendra le persécuter

VI

Ici-git une feuille morte

Ici finit mon testament

On a marqué dessus ma porte
"Fermé pour caus’ d’enterrement”
J’ai quitté la vie sans rancune
J’aurai plus jamais mal aux dents
Me v’la dans la fosse commune
La fosse commune du temps
Me v’la dans la fosse commune
La fosse commune du temps

Dizer de novo: “eu te amo”
De novo perder o meu norte
Quando colher o crisintemo,
A margarida flor da morte
Quando colher o crisintemo,
A margarida flor da morte

v

Deus faga minha vitva chorar

Ao enterrar minha ceroula

Sua visdo em agua afundar

Sem ter que cortar a cebola
Deixe-a encontrar outro amado
Um homem assim bem do meu tipo
Com as minhas botas vai calcado
Pantufas e os trapos que habito
Com as minhas botas vai calcado
Pantufas e os panos que habito

v

Beba meu vinho, e ame minha esposa

Use o cachimbo e meu tabaco

Mas nunca — nem depois que eu morra

Pense em maltratar meus gatos
Mesmo que eu ndo tenha um pingo
Nem uma gota de maldade

Pelos meus gatos volto e vingo

E tiro sua sanidade

Pelos meus gatos volto e vingo

E tiro sua sanidade

VI

Aqui jaz uma folha morta

Aqui jaz o meu testamento
Deixo um recado em minha porta
“Fechado pra sepultamento”

Sai da vida com rancor algum
Sem dor de dente ou lamento
Aqui estou na vala comum

Na vala comum do meu tempo
Aqui estou na vala comum

Na vala comum do meu tempo

Fonte: Elaborado pela autora.

Na cantraducao, opto por manter elementos poéticos, tais como rimas € narrativas em

cada estrofe, mas me inspiro em performances variadas para estabelecer algumas das escolhas

ritmicas. Também prezo pela manutencdo, na performance, de um ritmo que, a meu ver,
transmita a alegria cinica que a mensagem do testamento transmite a quem o 1€. Nao ha culpa
ou lamento do narrador em ter vivido uma vida sem grandes feitos, sendo enterrado na vala

comum de seu tempo, como um z¢ ninguém, como um Bras Cubas que dedica seu livro ao

“verme que primeiro roeu as frias carnes do meu cadaver”. Por isso, a performance do grupo
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101 "com o créole haitiano regendo o francés pelo

Racine Mapou de Azor, para “Le testament
ritmo alegre e dangante ecoa vivéncias mais proximas daquilo que vejo como o fim da vida
deva ser encarado: mais vale um gurufim'® que um veldrio; mais vale beber o corpo do morto
do que apenas chorar por ele. Leio em Brassens e em seu anarquismo particular o modus
operandi de sambistas que driblam a morte com festa, alegria, encontro, danga, além do
desapego que facilita a passagem de um mundo a outro: que fiquem as lembrangas pois o
esquecimento ¢ o verdadeiro fim da existéncia da pessoa. Em Brassens nao ha qualquer trago
de apego a coisas materiais, ideias ou mesmo afetos, com a evidente excecdo que o narrador
Brassens faz aos gatos, criaturas que ele sempre tratou como companheiras, nunca como posse,

tanto que nunca deu nome aos gatos com quem convivia, cada gato era chamado apenas de

gato.

Figu

| ] 5 L o

Fonte: https://www.chatsdumonde.com./chats-éelébres/ chat-george-brassens-18647-10861.php

Hé simplesmente o ponto de vista de um narrador individualista, que deixa ao mundo,
em testamento, a vontade de viver uma vida longa, calma e discreta, com pequenas doses de
alegrias diarias, por meio do convivio com 0s gatos, com 0s amigos, com a esposa € com 0s
galanteios. Dicale argumenta acerca desse trago de Brassens se ver e se narrar em suas cangoes
apenas como um sujeito que teve a sorte de um amor tranquilo e que transformava seu tédio em

melodia:

01 Cf.  “Testaman  Racine = Mapou de  Azor” (2013). Audio  disponivel  em:
https://www.youtube.com/watch?v=nF18drttZ7c. Acesso em: 08 jun. 2024.

122 Luiz Antonio Simas fala um pouco sobre o gurufim na tradigdo afro-brasileira. Video disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=gNXwazaku6Y &t=1s. Acesso em 24 jun. 2024.
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Brassens expressa tanto um individualismo frenético quanto uma solidariedade ativa
de todas as mentes resistentes a norma comum. E a sua subversdo se expressa mais
em nome da liberdade do que em nome da igualdade ou da justi¢a. Trata-se mais de
revolta do que de revolucdo, mais de alegado amoralismo do que de moralidade
‘progressista’, mais de anarquia do que de anarquismo.'® (Dicale, 2011, p. 23, grifos
meus)

Estando de acordo com o que Dicale chama de anarquia, ao invés de anarquismo, vejo
que as cangdes de Brassens expressam sua anarquia particular e como ela ganha outras
tonalidades, para além da etiqueta do movimento socio-politico. Para o limite desta tese, fago
um recorte de trés temadticas que abrangem essa anarquia particular, nos subcapitulos a seguir,
deixando uma divida com outros temas — tais como a relagdo com a igreja, com a morte, com
a poesia e com figuras da literatura classica grega — e que poderdo ser abordados em outra
oportunidade. Apresento a seguir essa outras tonalidades de anarquia presentes nas suas cangdes

e performances.

4.1.1 Um pornografo?

Joann Sfar, curador da exposicdo Brassens ou la Liberté, de 2011, comenta que a
maioria das canc¢des de Brassens sdo sobre mulheres nuas, morte e gatos. E um bom niimero de
estudos abordam sua obra a partir da tematica sexual como motivo de protesto. Neste
subcapitulo dedico uma breve analise de duas cangdes exemplares da alcunha de porndgrafo
que foi atribuida a Brassens por seus biografos, publico e critica.

“Le gorille” (1952), registrada em seu album inaugural, teve recepgao controversa por
pintar uma cena pornografica em detalhes, mas também por trazer uma clara mensagem contra

a pena de morte, entdo vigente na Franga'%

. A cancao descreve a virilidade de um gorila virgem
e no cio e de sua genitalia sendo admirada e desejada pelas damas francesas ao visitar um
zoologico. Em seguida, o animal foge de sua jaula e gera uma confusao de pernas de mogas em
fuga, restando em cena apenas uma senhora centenaria e um juiz: ela de vestido e ele de toga.

Neste momento, o cantautor pergunta ao ouvinte quem o gorila deveria estuprar, um juiz ou

103 “Bragsens exprime un individualisme forcené autant qu'une solidarité active de tous les esprits rétifs a la
norme commune. Et sa subversion s'exprime plus au nom de la liberté qu'en celui de 'égalité ou de la justice.
11 s'agit plus de révolte que de révolution, il s'agit plus d'amoralisme revendiqué que de morale « progressiste
», il s'agit plus d'anarchie que d'anarchisme.”

104 A pena de morte foi abolida na Franca em 1981, sua proibigdo foi incluida na constitui¢io em 2007.
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uma idosa, e responde que so poderia ser a idosa'%. Porém, o gorila opta pelo juiz e, embora
Brassens ndo descreva em detalhes o ato, ele d4 a entender que o acontece a seguir € um modo
de se fazer justica: o juiz, antes de ser violentado, chama pela mae do mesmo modo que um
condenado a forca o fizera horas antes. Pela mensagem que escancara a pornografia, o
julgamento a homossexualidade e o tom fabulesco com a justi¢ca sendo feita ao juiz, esta cangao
ndo foi tocada nas radios francesas por anos. Isso, no entanto, s6 serviu para aumentar a
curiosidade e admiracao a faixa e sua recepgao conta com varias tradugdes para varios idiomas,
tais como italiano, hebraico, inglés, espanhol, creole, polonés, alemao, sueco, grego e arabe.
A seguir, no Quadro 10, apresento minha traducdo para essa can¢do, acompanhada da letra em

francés.

Quadro 10 - “Le Gorille” - letra original e tradu¢do minha
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“Le Gorille”!'% “Q gorila

|

C’est a travers de larges grilles,
Que les femelles du canton,
Contemplaient un puissant gorille,
Sans souci du qu’en-dira-t-on.
Avec impudeur, ces commeres
Lorgnaient méme un endroit précis
Que, rigoureusement ma mere
M’a défendu de nommer ici...
Gare au gorille !...

I

Un jour la porte de la prison bien close
Ou vivait le bel animal

S’ouvre, on n’sait pourquoi. Je suppose
Qu’on avait du la fermer mal.

Le singe, en sortant de sa cage

Dit “C’est aujourd'hui que j’le perds !”
11 parlait de son pucelage,

Vous aviez deving, j’espere !

Gare au gorille !...

I

L’patron de la ménagerie
Criait, éperdu : “Nom de nom!
C’est assommant car le gorille
N’a jamais connu de guenon!”
Dés que la féminine engeance

1

Através de um grande portao
Que as mulheres da minha vila
Sem ligar para o que dirdo
Admiram a um gorila

“Sem vergonha”, diz o condado,
“Miram um ponto peculiar”
Deste membro aqui eu ndo falo
Outros podem me censurar...
Olha o gori-i-i-i-la!...

I

Um dia o portao da cela
Onde vivia o animal

Abre, do nada, sua tramela
Foi trancada ali muito mal.

O macaco saiu da jaula
Disse “Hoje vencgo o desejo!”
Era virgem em busca de aula
Vocé entende o desespero!
Olha o gori-i-i-i-la!...

11

O chefe do zoo anuncia
“Atencao, muita atengao

E incrivel mas este gorila
Nunca teve uma fémea nao!”
Aninhadas que estavam antes

105 Devido a esta pergunta retorica, hd uma discussdo a respeito de uma possivel intolerancia a relacionamentos
homoafetivos nesta cangdo. Cf. Ministru, Sébastien. ““Le gorille’ de Georges Brassens : critique de la peine de
mort et vision erronée de I'homosexualit¢”. RTFB [on-line], 23/11/2022. Disponivel em:
https://www.rtbf.be/article/le-gorille-de-georges-brassens-critique-de-la-peine-de-mort-et-vision-erronee-de-
I-homosexualite-11109969. Acesso em: 24 jun. 2024.

196 Audio disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=wvSBnccIXEs. Acesso em 21 jun. 2024.

197 Audio disponivel em: https://on.soundcloud.com/tx367Lp7qdqux80C9. Acesso em 09 jul. 2024.
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Sut que le singe était puceau,
Au lieu de profiter de la chance,
Elle fit feu des deux fuseaux !
Gare au gorille !...

v

Celles 1a méme qui, naguere,

Le couvaient d’un ceil décidé,

Fuirent, prouvant qu’elles n’avaient guére
De la suite dans les idées ;

D’autant plus vaine était leur crainte,

Que le gorille est un luron

Supérieur a ’homme dans 1’étreinte,
Bien des femmes vous le diront !

Gare au gorille !...

\%

Tout le monde se précipite
Hors d’atteinte du singe en rut,
Sauf une vielle décrépite

Et un jeune juge en bois brut;
Voyant que toutes se dérobent,
Le quadrumane accéléra

Son dandinement vers les robes
De la vieille et du magistrat!
Gare au gorille!...

VI

“Bah ! soupirait la centenaire,
Qu’on puisse encore me désirer,

Ce serait extraordinaire,

Et, pour tout dire, inespéré!”;

Le juge pensait, impassible,

“Qu’on me prenne pour une guenon,
C’est complétement impossible...”
La suite lui prouva que non!

Gare au gorille!...

Vil

Supposez que 1’un de vous puisse étre,
Comme le singe, obligé de

Violer un juge ou une ancétre,

Lequel choisirait-il des deux?

Qu’une alternative pareille,

Un de ces quatres jours, m’échoie,
C’est, j’en suis convaincu, la vieille
Qui sera 1'objet de mon choix !

Gare au gorille !...

VIII

Mais, par malheur, si le gorille
Aux jeux de ’amour vaut son prix,
On sait qu’en revanche il ne brille
Ni par le gotit, ni par 1’esprit.

Lors, au lieu d'opter pour la vieille,
Comme I’aurait fait n’importe qui,
11 saisit le juge a I’oreille

Et I’entraina dans un maquis!
Gare au gorille!...

Ao saber da sua castidade

Em vez de aproveitar a chance
Correm todas em disparada
Olha o gori-i-i-i-la!...

v

Essas mesmas que, ha pouco tempo,
No gorila eram obcecadas,

Fogem provando o argumento

Que s6 a ideia ndo prova nada;
Tanto mais vao € o seu temor,
Acham que o gorila ¢ um tolo

Mas no abrago ¢é superior,

E isso lhes serve de consolo!

Olha o gori-i-i-i-la!...

A%

Todo mundo em disparada
Corre do macaco no cio,
Sobra uma velha desdentada
E um juiz em exercicio;

Ao ver toda essa correria

O gorila acelerado

Ruma a quem a saia vestia
Seja velha ou magistrado!
Olha o gori-i-i-i-la!...

VI

"Ai!” suspira a centenaria,

“Se o gorila me desejasse

Ficaria extraordinaria

Nao que no fundo eu esperasse!”;
O juiz pensa, impassivel,

“Quem vai me achar um primata,
E completamente impossivel...”
Mas a escolha ndo foi sensata!
Olha o gori-i-i-i-la!...

Vil

Imaginem um de vocés agora
Igual ao gorila, obrigado

A estuprar uma senhora

Ou um juiz ainda togado?
Qual seria sua alternativa,

S6 posso por mim falar,

A velha eu faria cativa

Sem nem mesmo titubear!
Olha o gori-i-i-i-la!...

VI

Mas o simio, infelizmente,

Nao sabe com o amor jogar,

E claro, ndo pensa com a mente,
Mas quem sou eu para julgar?
Em vez de optar pelo antigo,

O que eu acho seria o justo
Pegou o juiz, deu-lhe um castigo
E arrastou-o para um arbusto
Olha o gori-i-i-i-la!...
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IX IX

La suite serait délectable, Todo o resto foi prazeroso,
Malheureusement, je ne peux Infelizmente, aqui ndo posso

Pas la dire, et c’est regrettable, Dizer isso, eu seria um grosso,
Ca nous aurait fait rire un peu ; Mas daria pra rir, aposto

Car le juge, au moment supréme, O juiz, no grande momento,
Criait : “Maman!”, pleurait beaucoup, Virou o preso que antes julgou
Comme I’homme auquel, le jour méme, Chorou, gritou, como um rebento
11 avait fait trancher le cou. Mas o preso ndo libertou

Gare au gorille!... Olha o gori-i-i-i-la!...

Fonte: Elaborado pela autora.

Na tradugdo que proponho, mantive padrao rimico e a narrativa de cada estrofe, optando
por manter a cantabilidade da melodia da versio!'% de Brassens que utilizei como performance
original. Essa canc¢do nao trouxe muitos problemas de tradugdo, especialmente porque bebi das

escolhas feitas nas versdes em espanhol'%”

, italiano e inglés (aprofundo a leitura das versdes em
italiano e em inglés adiante). Nestas duas linguas, especialmente, ha um direcionamento da
performance que vai ao encontro do que Haworth argumenta sobre a recep¢do da musica em
franc€s. Segundo ela, essa composi¢do ¢ exemplar de uma tradi¢do na Franga, especialmente
nos cabarés, onde as apresentagdes cantadas traziam muita satira e obscenidade, tanto na

performance quanto nas letras das musicas:

Esta gauloiserie tem a capacidade de chocar o publico ¢ ¢ vista como parte do apelo
especifico do trabalho de Brassens, ao mesmo tempo que estabelece firmemente o
lugar do cantor e compositor dentro de uma tradi¢do popular de artista engajado que
remonta a Pierre-Jean de Béranger (1780-1857) e as goguettes do século
XIX."%Haworth, 2016, p. 124, grifos da autora)

Ainda que esteja implicada numa tradi¢@o francesa, essa can¢do consegue traduzir a
satira em outras tradigdes. Na traducao para o italiano, por exemplo, pontua Haworth (2016, p.
124) que “De André faz uso de eufemismos, geralmente para efeito comico. Na sua traducao

de ‘Le Gorille’, algumas das frases originais de Brassens permanecem com impacto similar,

108 Performance em 4udio disponivel em: https:/www.youtube.com/watch?v=wvSBnccJXEs. Acesso em: 19

jun. 2024.
109 Cf. a versdo de Eduardo Peralta, disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=IWC-y8KKaxs. Acesso
em 24 jun. 2024. e a versao de Horacio Cervan. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=gslacKMeQ1M. Acesso em 21 jun. 2024.

110 “This gauloiserie has the ability to shock audiences and is seen to be part of the specific appeal of Brassens’s
work, whilst firmly establishing the singer-songwriter’s place within a popular tradition of entertainer engagé
dating back to Pierre-Jean de Béranger (1780-1857) and the goguettes of the 1800s.” (Haworth, p. 124).
Galoiserie seria uma narrativa obscena ou uma forma de contar piadas; goguettes ¢ outro nome para as
apresentagdes em formato de parodias de cantores em cabarés,
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enquanto outras, que claramente traduzem mal o francés, foram removidas”!!' (Haworth, 206,
p. 124). E perceptivel a adogdo de alguns eufemismos por De André em relagio aos eufemismos

utilizados por Brassens, como demonstro nos grifos em italico no Quadro 11, a seguir:

Quadro 11 - “Il gorilla” de Fabrizio De André

“Il gorilla” (Fabrizio De André¢)'!?
I

Sulla piazza d'una citta

La gente guardava con ammirazione
Un gorilla portato 1a

Dagli zingari d'un baraccone

Con poco senso del pudore

Le comari di quel rione
Contemplavano l'animale

Non dico come, non dico dove
Attenti al gorilla

I

D'improvviso la grossa gabbia
Dove viveva 'animale

S'apri di schianto, non so perché
Forse l'avevano chiusa male

La bestia uscendo fuori di 1a
Disse, "Quest'oggi me la levo"
Parlava della verginita

Di cui ancora viveva schiavo
Attenti al gorilla

I

11 padrone si mise a urlare

"Il mio gorilla, fate attenzione"
"Non ha veduto mai una scimmia"
"Potrebbe fare confusione"

Tutti i presenti a questo punto
Fuggirono in ogni direzione
Anche le donne dimostrando

La differenza fra idea e azione
Attenti al gorilla

v

Tutta la gente corre di fretta

Di qua e di la con grande foga

Si attardano solo una vecchietta

E un giovane giudice con la toga
Visto che gli altri avevan squagliato
1l quadrumane accelero

E sulla vecchia e sul magistrato
Con quattro salti si porto

Attenti al gorilla

v
"Bah", sospiro pensando la vecchia
"Ch'io fossi ancora desiderata”

VI

Se qualcuno di voi dovesse
Costretto con le spalle al muro
Violare un giudice od una vecchia
Della sua scelta sarei sicuro

Ma si da il caso che il gorilla
Considerato un grandioso fusto
Da chi I'ha provato pero non brilla
Né per lo spirito né per il gusto
Attenti al gorilla

Vil

Infatti Iui, sdegnata la vecchia

Si dirige sul magistrato

Lo acchiappa forte per un'orecchia
E lo trascina in mezzo ad un prato
Quello che avvenne tra l'erba alta
Non posso dirlo per intero

Ma lo spettacolo fu avvincente

E la "suspence” ci fu davvero
Attenti al gorilla

VI

Diro soltanto che sul piu bello

Dello spiacevole e cupo dramma
Piangeva il giudice come un vitello
Negli intervalli gridava, "Mamma"
Gridava, "Mamma" come quel tale
Cui il giorno prima come ad un pollo
Con una sentenza un po' originale
Aveva fatto tagliare il collo

Attenti al gorilla

IX

Diro soltanto che sul piu bello

Dello spiacevole e cupo dramma
Piangeva il giudice come un vitello
Negli intervalli gridava mamma
Gridava mamma come quel tale

Cui il giorno prima come ad un pollo
Con una sentenza un po' originale
Aveva fatto tagliare il collo

Attenti al gorilla!

' “De André makes use of euphemisms as well, often to comic effect. In his translation of ‘Le Gorille’, some
of Brassens’s original phrases remain, with similar comic impact, although others, which clearly do not
translate well out of French, have been taken out.”

112 Audio disponivel em: https:/www.youtube.com/watch?v=k4DUouE3D0Y. Acesso em 21 jun. 2024.
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"Sarebbe cosa alquanto strana"

"E piu che altro non sperata"

"Che mi si prenda per una scimmia"
Pensava il giudice col fiato corto
"Non ¢ possibile, questo ¢ sicuro”

1l seguito prova che aveva torto
Attenti al gorilla

Fonte: elaborado pela autora.

De André¢ utiliza de eufemismos para narrar a cena de estupro, a obsessdo das damas
com o membro sexual do gorila e quando fala da escolha feita pelo gorila entre uma velha e um
juiz. Na parte final da Gltima estrofe, porém, ele demarca bem que o jovem condenado a morte
pelo juiz, agora estuprado pelo gorila, teve o pescoco cortado como uma galinha que vai para o
abate (“Cui il giorno prima come ad un pollo/ Con una sentenza un po' originale /Aveva fatto
tagliare il collo”). A imagem, ainda que fiel ao que Brassens narra, coloca mais uma camada de
critica a pena de morte por guilhotina: as cabecas dos humanos condenados sdo descartaveis
como as das galinhas. Na minha tradu¢do nao retransmito a imagem da guilhotina, mas reitero,
na ambiguidade que o verso “Mas o preso ele ndo livrou” pode deflagrar: o preso condenado
pelo juiz que nao ganhou liberdade, o juiz que € preso pelo gorila, hd pouco preso, como uma
forma de justicamento. Em inglé€s, o cantor e tradutor Jake Thackray traduziu “Le Gorille” por
“Brother Gorila”, fazendo escolhas de traducdo interessantes para além do titulo que coloca o
animal como um “chegado” do humano que canta. Thackray mescla as estrofes VIII e IX em
uma s0, o que diminui o tamanho da narrativa, agora mais concisa. E utiliza de eufemismo para
explicitar comicidade entre o dito de maneira suave e o explicito. No primeiro verso, o narrador
s6 demonstra pudor, a pedido da mae, com relagdo a falar explicitamente o nome do 6rgao
sexual do gorila, tal como faz Brassens em francés. Mas o cantradutor britanico subverte para
seu lugar de performance j4 instituido junto ao publico britanico, ou seja, o de um contador de
causos por vezes engracados, aquilo que Brassens faz, de outra forma, em francés. Enquanto
Brassens desenha o quadro com eufemismos ao longo da musica e da uma piscadela ao publico
de modo a demarcar o espago de depravagao da galouserie, Thackray brinca com o publico na
surpresa de alguns trocadilhos e imagens explicitas, o que gera muitas risadas no publico da

performance ao vivo que disponibilizo em nota a letra que vai no Quadro 12, a seguir:
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Quadro 12 - “Brother Gorilla” - versdo em inglés de Jake Thackray

“Brother Gorilla” (Jake Thackray)''

I

Through the bars of a large enclosure
The village ladies intently stared,

Where a gorilla with massive composure
Was impassively combing his hair.

They were shamelessly interested,
Eyeing devoutly a certain spot,

But my mother’s especially requested

I refrain from telling you what.

Brother Gorilla!

11

The door of the circus lock-up,

Where the noble brute had been put,
By an administrational cock-up

Was unwisely left unshut

“I'm going to lose it at last,” he cried,
Swinging lissomely out of his cage,
Referring, of course, to his chastity:
He was just at the difficult age
Brother Gorilla!

11

Those self-same ladies who previously
Had been licking their lips from afar
Did a bunk, which shows how devious
And whimsical women are.

In the path of the lovesick monkey
There were two who wouldn’t budge:
A little old lady, all shrunken,

And a petty sessions judge.

Brother Gorilla!

v

The old girl said “It would be surprising
And unlikely in the extreme

If anyone found me appetising,
And beyond my wildest dreams
The judge intoned with tranquillity:
“To take me for a female ape

Would be the height of improbability”.
Even judges make mistakes.

Brother Gorilla!

122

\Y%

It would be curious and uncanny,
Say, if the choice were up to you
To ravish a judge or a granny
And you didn’t know which to do.
If I were in such a position

And the choice had got to be mine,
I'd beg the old lady’s permission
But go for grandma every time.
Brother Gorilla!

VI

Though the gorilla is very proficient
In the role of a paramour

His mental equipment’s deficient
And his eyesight’s awfully poor.
With a Palaeolithic leer

He gave the old lady the miss

And, grabbing the judge by the ear,
Gave him an introductory kiss.
Brother Gorilla!

Vil

In time the gorilla’s desires

Were more or less gratified.

The judge, being rather biased,

Couldn 't see the funny side.

He was kicking and screaming and wailing
When his moment of truth had come,

Like those wretches he orders daily

To be taken away and hung.

Brother Gorilla!

Vil

IX

Fonte: Elaborado pela autora.

A performance gera risadas junto ao publico também por ter sua narrativa resumida

antes do canto. Thackray usualmente conta do que se trata a canc¢do que ele ird cantar, que ¢

ofensiva e isso deixa a plateia preparada para a linguagem pornografica que vira a seguir.

113 Audio disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=2ZKx8Qrp4Xo. Acesso em 24 jun. 2024
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A forma de narracdo escolhida por Brassens situa a cangdo em seu tempo,
evidentemente, mas poderia bem ser cantada alguns séculos antes, ou mesmo nos tempos atuais.
Isso acontece, segundo Cordier (2014, p. 18), porque o cantautor francés opta por referéncias
medievais e as combinam com referéncias modernas e isso faz com que suas histdrias se tornem
atemporais. E por utilizar de anarquia individual, que encontra na obscenidade seu veiculo de
expressdo, Brassens catalisou um sentimento publico afeito a esse tipo de composi¢ao
politizada e sarcastica ao pudor. Tanto que seis anos depois de “Le Gorille”, Brassens lanca
uma can¢ao que faz troca com sua condicao de cantor consagrado, em grande medida, por sua

boca suja.

Em 1958, Brassens escreveu uma cangdo que anunciava uma mudanga em seus temas
tradicionais: ‘Le Pornographe’. A cancdo ¢ uma reflexdo humoristica sobre o
vocabuldrio grosseiro que utiliza nas suas letras e, ao autodenominar-se ‘pornographe
du phonographe’ [pornografo do fondgrafo], leva explicitamente em consideracao a
reacao do publico as suas cangdes. Da mesma forma, ‘Le Moyenageux’, escrito em
1966, ¢ um comentario sobre as suas influéncias medievais, no qual expressa pesar
por ndo ter vivido ‘au temps de Frangois Villon’. No final da década de 1950, Brassens
adquiriu o status de figura publica, o que inquestionavelmente influenciou suas
cangdes.!'* (Cordier, 2014, p. 41).

A reflex@o que faz de si proprio, com irreveréncia, demonstra sua atengao a recepgao de
sua audiéncia. Como cantautor e performer, Brassens entende o papel do publico na construgado
de significados de suas cangdes, e utiliza desse jogo de performance ao vivo como fermento
para novas composigdes. Abaixo, no Quadro 13, apresento a letra em francés e a minha proposta

de tradugao para “Le pornographe”.

Quadro 13 - “Le pornographe”: letra original e tradu¢do minha

“Le pornographe”'' “Pornografico”!'®

I I

Autrefois, quand j'étais marmot Um tempo atras quando era pitico
J'avais la phobie des gros mots Falar palavrao era proibido

Et si j'pensais merde tout bas E se eu falasse “cocd” baixinho

Je ne le disais pas Disse nao, sou santinho

Mais, aujourd'hui que mon gagne-pain Mas atualmente ganho o meu pao
C'est d'parler comme un turlupin Fazendo piada como um trapalhio
Je n'pense plus merde, pardi Eu ndo falo mais coc6 baixinho

114 “In 1958, Brassens wrote a song that announced a change from his traditional themes: Le Pornographe. The
song is a humorous reflection on the crude vocabulary that he uses in his lyrics, and by calling himself the
‘pornographe du phonographe’ [pornographer of the phonograph], he explicitly takes into consideration the
public’s reaction to his songs. Similarly, Le Moyenageux, written in 1966, is a commentary on his medieval
influences, in which he expresses regret at not having lived ‘au temps de Frangois Villon’. By the end of the
1950s, Brassens had acquired the status of public figure, and it unquestionably influenced his songs.”

115 Audio disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=T2KhZ3zN-pl. Acesso em 21 jun. 2024.

116 Audio disponivel em: https://on.soundcloud.com/CU6gfrCmYJUZgW2N8. Acesso em 09 jul. 2024.
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Mais je le dis

J'suis I'pornographe
Du phonographe

Le polisson

De la chanson

I

Afin d'amuser la gal'rie

Je crache des gauloiseries

Des pleines bouches de mots crus
Tout a fait incongrus

Maos, en m'retrouvant seul sous mon toit

Dans ma psyché j'me montre au doigt
Et m'crie: Va t'faire, homme incorrec'
Voir par les Grecs

J'suis I'pornographe
Du phonographe

Le polisson

De la chanson

I

Tous les sam'dis j'vais a confess'
M'accuser d'avoir parlé d'fess's

Et j'promets ferme au marabout

De les mettre tabou

Mais, craignant, si je n'en parle plus
D'finir a ' Armée du Salut

Je r'mets bientdt sur le tapis

Les fesses impies

J'suis I'pornographe
Du phonographe

Le polisson

De la chanson

v

Ma femme est, soit dit en passant
D'un naturel concupiscent

Qui l'incite a se coucher nue

Sous le premier venu

Mais, m'est-il permis, soyons sincer's
D'en parler au café-concert

Sans dire qu'elle a, suraigu

Le feu au cul?

J'suis I'pornographe
Du phonographe

Le polisson

De la chanson

Vv

J'aurais sans doute du bonheur

Et peut-étre la Croix d'Honneur

A chanter avec décorum

L'amour qui méne a Rom'

Maos, mon ang' m'a dit: Turlututu
Chanter 'amour t'est défendu

Na&o sou mais santinho

Sou o pornograficu

Do fonografico

O trocadilho / o proxeneta/ o cafetdo

Do estribilho/ da canconeta/ dessa cancio

I

Para divertir a galeria

vomito piada todo dia

A boca cheia de troga crua

E s6 palavra nua

Mas, quando estou s6 eu comigo
Encarno meu pior inimigo

Grito para mim “Vai, ¢ pirralho,
Pra casa do baralho!”

Sou o pornograficu

Do fonografico

O trocadilho / o proxeneta/ o cafetdo

Do estribilho/ da canconeta/ dessa cancio

11

E aos domingos vou me confessar
Por, mais uma vez, merda falar

E juro bem firme ao paroco
Tornar isso um tabu

Mas penso, se ndo falar mais disso
Vou acabar virando Jesus Cristo,
Ressurreto, em pintura profunda
O corpo santo abunda

Sou o pornograficu

Do fonografico

O trocadilho / o proxeneta/ o cafetdo

Do estribilho/ da canconeta/ dessa cancio

v

A proposito e naturalmente,

a minha fémea ¢ concupiscente
Isso que a atiga a deitar nua

Para qualquer um na rua

Mas, se me permite, ndo vou narrar
Uma cena dessas 14 no bar

Se eu canto o dono néo fica brabo
Com o fogo no rabo?

Sou o pornograficu

Do fonografico

O trocadilho / o proxeneta/ o cafetdo

Do estribilho/ da canconeta/ dessa cancio

v
Nao resta duvida, eu até ganharia
Uma medalha de honraria

Se soubesse cantar com pudor

As besteiras de amor

Mas, meu bem me diz: “Cucurucucu,
Cancdo de amor ndo ¢ pra tu
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S'il n'éclot pas sur le destin
D'une putain

J'suis I'pornographe
Du phonographe

Le polisson

De la chanson

VI

Et quand j'entonne, guilleret

A un patron de cabaret

Une adorable bucolique

Il est mélancolique

Et me dit, la voix noyée de pleurs

S'il vous plait de chanter les fleurs
Qu'ell's poussent au moins rue Blondel
Dans un bordel

J'suis I'pornographe
Du phonographe

Le polisson

De la chanson

A%111

Chaque soir avant le diner

A mon balcon mettant le nez

Je contemple les bonnes gens

Dans le soleil couchant

Maos, n'me d'mandez pas d'chanter ¢a, si
Vous redoutez d'entendre ici

Que j'aime a voir, de mon balcon

Passer les cons

J'suis I'pornographe
Du phonographe

Le polisson

De la chanson

IX

Les bonnes ames d'ici bas
Comptent ferme qu'a mon trépas
Satan va venir embrocher

Ce mort mal embouché

Mais, veuille le grand manitou
Pour qui le mot n'est rien du tout
Admettre en sa Jérusalem

A Theure bléme

Le pornographe
Du phonographe
Le polisson

De la chanson

Se ndo choca, também nao faz a cuca
Do filho da fruta”

Sou o pornograficu

Do fonografico

O trocadilho / o proxeneta/ o cafetdo

Do estribilho/ da canconeta/ dessa can¢iao

VI

E quando eu canto “Alegria”

Para o dono da freguesia

Um adoravel bucélico

Muito do melancélico

Ele me incensa e joga flores

“Por favor, cante aquela das dores
Deixa aqui florir a Rua Augusta
Outra que me gusta”

Sou o pornograficu

Do fonografico

O trocadilho / o proxeneta/ o cafetdo

Do estribilho/ da canconeta/ dessa can¢ido

VI

Todas as noites antes do jantar

Na minha varanda a bisbilhotar

Eu contemplo assim, a boa gente,
No sol poente

Mas, ndo me pega para cantar aqui
O que ndo vai gostar de ouvir

E eu 14 curto ver, da minha varanda,
Essa gente fubanga?

Sou o pornograficu

Do fonografico

O trocadilho / o proxeneta/ o cafetio

Do estribilho/ da canconeta/ dessa can¢ido

IX

As almas de bem, aqui, sem sorte,
Clamam com fervor pela minha morte
“Que o diabo meta-lhe a forquilha
Pela braguilha”

Mas, desejo a esta gente de bem

Uma paga justa em Jerusalém

Que admitam sua pulsdo de morte
Nao que eu me importe

Sou o pornograficu

Do fonografico

O trocadilho / o proxeneta/ o cafetio

Do estribilho/ da canconeta/ dessa cancio

Fonte: Elaborado pela autora.

Na minha traducao opto por manter o padrao rimico e narrativo de cada estrofe e busco

manter a melodia vocal de acordo com cada verso, ainda que, por vezes, transfira uma silaba

para outro verso ou faca extensdo de silabas dentro do ritmo melddico. Nas escolhas
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vocabulares procuro trazer a cancgao para referéncias culturais brasileiras, seja sinalizando uma

can¢io de Tom Z¢ em “deixa aqui florir a Rua Augusta”!!’

, ou Os Trapalhdes. Essas escolhas
partem da leitura de que Brassens faz uma satira consigo mesmo, quando o narrador assume a
voz de um cantautor em primeira pessoa, como argumenta Haworth (2016, p. 76). Segundo ela,
esse narrador faz uma critica a industria da musica e ao papel de pornografo a ele imputado
quando, ja na primeira estrofe descreve as expectativas da audiéncia, “evitando girias e palavras
baixas, enquanto na segunda parte [da estrofe] ele mostra o que o narrador pensa e sente de
verdade”!® (ib.). Ou seja, por mais que a audiéncia espere menos palavrdes, o narrador se sente
forcado “a usar tal linguagem de modo a ser um cantautor bem-sucedido, que, constantemente,
entrega novas ideias e material”!" (ib.). Haworth ainda argumenta que h4 uma clara divisio

entre a vida publica e a privada e como a industria musical explora justamente isso para vender

Brassens:

A pressdo da industria é clara. Ha também uma divisdo definida na cangdo entre a
figura publica (isto é, o mito) ¢ a vida privada do narrador, que explica no segundo
verso que, embora fique feliz em xingar no palco, ele sente que deve se repreender
quando chegar em casa. O narrador também compartilha suas preocupacdes sobre que
tipo de material é adequado para incluir nas cangdes, ao se perguntar no terceiro verso
se deveria compartilhar a natureza lasciva de sua esposa com seus ouvintes. A
utilizacdo do termo ‘porndgrafo’ sugere que o narrador tem consciéncia de que se esta
a explorar a si proprio, seja a sua identidade ou as suas memorias e experiéncias
pessoais, para vender discos, mas a utilizagdo de ‘polisson’ contradiz imediatamente
a conotacdo negativa de esta palavra, indicando que de fato o narrador obtém diversao
e prazer nesse processo.'?’ (Haworth, 2016, p. 76)

Essa autocritica desempenha um papel politico em relagdo ao seu meio social pois,
embora demonstre insatisfagdo no modo como ganha a vida — ou seja, cantando putaria —,
Brassens ndo deixa de se divertir com o retorno que tem disso, seja financeiro, seja perante ao
publico. Ao inserir referéncias literarias em situagdes comezinhas, comuns na vida cotidiana, o

cantautor consegue tirar dessas banalidades um tipo de poesia propria, bem como um tipo

117 Refiro-me a musica “Augusta, Angélica e Consolagdo”. Audio disponivel em:

118 «[ ] avoiding slang and swear words, whereas the second half shows the narrator’s true thoughts and
feelings [...].”

119« ] to use such language in order to be a successful singer-songwriter who is constantly coming up with
new material and ideas.”

120 “The pressure of the industry is clear. There is also a definite division in the song between the public figure
(that is, the myth) and the private life of the narrator, who explains in the second verse that, whilst he is happy
to swear while on stage, he feels that he must reprimand himself once he gets home. The narrator also shares
his concerns about what kind of material is suitable to include in songs, as he wonders in the third verse whether
he should share the lecherous nature of his wife with his listeners. The use of the term ‘pornographe’ suggests
that the narrator is aware that he is exploiting himself, be it his identity or his personal memories and
experiences, in order to sell records, yet the use of ‘polisson’ immediately contradicts the negative connotation
of this word, indicating that in fact the narrator derives enjoyment and pleasure from this process.”
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proprio de posicionamento politico. Dicale afirma que esses posicionamentos sao construidos

por meio de fabulas da vida cotidiana francesa, e de seu ponto de vista particular de uma moral:

Durante quase trinta anos de carreira publica, ndo cantou histdrias e retratos sem
sentido. Pelo contrario, as suas cangdes sdo geralmente fabulas, construidas sobre
anedotas claramente simbolicas e, sempre, uma conclusdo geral. Os personagens de
Brassens ndo se movem num mundo abstrato, mas num mundo padronizado cuja
arquitetura ¢ abertamente orientada. E esta orientagdo ¢ moral, muito mais do que
politica, espiritual ou recreativa. [...] Mesmo que o tenha negado, a intengdo de
Georges Brassens ¢ muitas vezes descrever o Bem e o Mal, mesmo que este Bem e
Mal ndo sejam Bem e Mal tal como definidos pela lei, pela Igreja, pela escola ou por
qualquer outra autoridade. E — repitamos — este Bem e este Mal ndo s@o os da
moralidade comumente professada na sociedade francesa entre os anos 1950 e o inicio
dos anos 1980. O seu Bem ¢ o seu Mal s3o muito pessoais e assemelham-se muito aos
principios que norteiam a sua vida pessoal.'?! (Dicale, 2011, p. 129)

A moral que encerra boa parte de suas cangdes, por mais individual e pessoal que seja,
consegue encontrar ecos na sociedade e no tempo historico dos quais ele faz parte,
especialmente entre camponeses, trabalhadores dos grandes centros ¢ homens comuns que
lidam com o cotidiano sem querer envolvimento politico com qualquer bandeira, ainda que
todos sejam animais politicos, querendo ou nao. Isso ocorre porque, segundo Haworth (2016,

p. 126), Brassens utiliza do humor nao apenas atrelado a trocadilhos com sexo e obscenidades:

Muitas vezes [0 humor] ¢ dirigido a um alvo especifico através da satira e da ironia, e
permite ao cantor e compositor comentar sobre a sociedade e sobre praticas e costumes
sociais. Os alvos de Brassens incluem figuras de autoridade e poder, comunidades da
classe média e trabalhadoras, bem como relagdes entre homens e mulheres.'??

Seu humor ¢ portanto ndo apenas jocoso, mas assume o posicionamento de um ponto de
vista peculiar sobre determinada situacdo narrada. Por isso, para compreender seu humor ¢
imprescindivel ouvir suas cangdes mais politizadas, mais melancolicas ou mais engragadas sob
a perspectiva do narrador que esta em jogo a cada musica. O narrador de “Mourir pour des

idées” ¢ um homem maduro que nos faz refletir sobre nossas crengas e como isso pode impactar

121 “Pendant presque trente ans de carriére publique, il n'a pas chanté des historiettes et des portraits vides de
sens. Au contraire, ses chansons sont en général des fables, construites sur des anecdotes clairement
symboliques et, toujours, une conclusion d'ordre général. Les personnages de Brassens ne s'agitent pas dans un
monde abstrait, mais dans un monde normé dont l'architecture est ouvertement orientée. Et cette orientation est
morale, beaucoup plus que politique, spirituelle ou récréative. [...] Méme s'il s'en est défendu, l'intention de
Georges Brassens est souvent de décrire le Bien et le Mal, méme si ce Bien et ce Mal ne sont pas le Bien et le
Mal tels que définis par la loi, par 'Eglise, par 1'école ou par une quelconque autre instance de pouvoir. Et —
répétons-le — ce Bien et ce Mal ne sont pas ceux de la morale communément professée dans la société frangaise
entre les années 1950 et l'orée des années 1980. Son Bien et son Mal sont trés personnels et ressemblent
énormément aux principes qui guident sa vie personnelle.”

122 “It is often directed at a specific target through satire and irony, and allows the singer-songwriter to comment
on society and on social practices and mores. Brassens’s targets include figures of authority and power, middle-
and working-class communities, as well as male—female relationships.”
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nossas escolhas, de vida ou de morte. Ja o narrador de “Le Gorille” estd mais para um

adolescente ou um garoto que vé obscenidade em tudo, mas que se censura ao ndo dizer a

palavra “pénis” por medo da mae. Sao dois momentos politicos diferentes na vida de um

homem, e Brassens consegue construir o ponto de vista desses dois eu-liricos imprimindo sua

critica social nas entrelinhas do discurso figurado.

Haworth argumenta ainda que Brassens também consegue criar um eu-lirico plural:

Em 'La Femme d'Hector' (1958), a narrativa é contada na primeira pessoa do plural,
mas ¢ ‘um nous [nds] totalmente masculino cuja admiragdo estd na evidéncia
proporcional exclusivamente a quantidade de servigos prestados a eles’. Também ¢
significativo que esta personagem feminina so seja definida através da sua relagao
com os narradores masculinos: a voz narrativa aqui ¢ uma combinagdo da testemunha
e da personagem definida que Poole identifica e ndo devemos, portanto, aceitar a

atitude em relagdo as mulheres que ¢ retratado aqui como sendo o cantor e compositor
de Brassens.!?* (Haworth, 2016, pp. 130-131)

Ainda que seja necessaria uma separagao entre narrador lirico e narrador real, hd uma
linha de recepg¢ao da obra de Brassens que discute até que ponto € possivel separar um do outro.
No caso das cangdes que retratam situagdes envolvendo mulheres, Brassens ¢ visto,
normalmente, como miségino pelo publico feminino que fez a revolugdo em 1968. Tanto que
essa recepg¢do gerou uma resposta do proprio cantautor na cangdo “Misogynie a part”, de 1969.
As figuragdes de mulheres em suas cangdes e as possiveis subversdes de recepcao a essa parte

de sua obra irei abordar no proximo subcapitulo.

4.1.2 Um mis6gino?

Outro topos que perpassa boa parte das cangdes de Brassens ¢ o modo pelo qual ele
representa as mulheres e tudo o que poderia ser etiquetado como feminino. Haworth (2016, p.
122) argumenta que a tendéncia a misoginia, frequentes nas cangdes de Brassens, Ferré e Brel,
parte do fato de esses cantautores tratarem a fémea como uma espécie diferente. Nesse sentido,
a representagdo da mulher na obra de Brassens, na maioria das vezes, esta atrelada a
sexualidade, presente ou ndo, nas figuras femininas que ele compde. Cordier (2014) defende

que as composicoes de Brassens retratam um lugar comum no qual a representacdo das

123 “In ‘La Femme d’Hector’ (1958), the narrative is told in the first person plural, but it is ‘a wholly male
“nous” [us] whose admiration is on the evidence proportionate uniquely to the quantity of services rendered
them’.33 It is also significant that this female character is only defined through her relationship to the male
narrators: the narrative voice here is a combination of the witness and the defined character which Poole
identifies and we should not therefore accept the attitude towards women that is portrayed here as being that
of Brassens the singer-songwriter.”



110

mulheres na Franca pos-descolonizagdo as colocam como figurantes da vida cotidiana, sempre

atreladas aos homens que contam suas historias:

As personagens femininas das canc¢des de Brel, Brassens e Ferré s6 evoluem dentro
dos limites da ‘cotidianidade’ descrita por Ross. As mulheres sdo sempre retratadas,
nas cancgdes, como personagens sujeitas a uma funcao social geralmente definida em
relagdo a um homem: as mulheres sdo esposas, maes ou amantes (‘amantes’ t€ém uma
conotagdo social, pois representam todas as relagdes que ndo sdo consideradas
socialmente aceitaveis — relagdes pré-matrimoniais, adultério, relagdes sexuais com
prostitutas); os homens — tal como representados nas cangdes — estdo sempre
decepcionados com as mulheres porque esperam que as suas relagdes os afastem da
realidade ¢ os levem a um mundo ideal, mas a0 mesmo tempo ndo concebem as
mulheres fora das fungdes sociais que os enraizam no mundo real de cotidianidade.'?*
(Cordier, 2014, p. 119)

A constru¢do de Brassens acerca de mulheres, no entanto, ndo ¢ apenas a reafirmacao
de um papel constituido pela sociedade francesa. Nas suas composi¢des e performances, bem
como na sua vivéncia pessoal, ele utiliza do estereotipo para questionar o poder do Estado na

constituicdo desses papéis atrelados a mulher. Cordier examina que:

Na obra de Brel, Brassens e Ferré, imagens de ‘mdes’, ‘esposas’, ‘amantes’ ou
‘prostitutas’ sdo frequentemente recorrentes como forma de examinar como o Estado
pode exercer uma influéncia orientadora na vida do individuo. Para os trés cantores,
a mulher, através do casamento e da maternidade, torna-se um instrumento com o qual
a sociedade pode institucionalizar a vida do homem e, ao governar assim os seus
sentimentos ¢ a sua sexualidade, desafiar o seu eu intimo. As cangdes expressam a
ideia de que a Igreja e o Estado, através do casamento, regulam a sexualidade,
reprimem o amor e, portanto, trabalham contra a natureza, e que as mulheres sdo
cumplices destas instituigdes.!?> (Cordier, 2014, p. 119-120)

A mulher casada, na visao do cantautor, assume o risco de se tornar submissa e sem
graca, pois reproduz no matriménio a orientacdo do Estado quanto a manutengdo da
propriedade. Esposo e esposa, em Brassens, sdo sujeitos reprimidos por uma institui¢ao

reafirmada pelos costumes. As mulheres casadas, para ele, sdo subdivididas em trés grupos:

124 “Female characters in the songs of Brel, Brassens and Ferré, only evolve within the limits of the
‘everydayness’ described by Ross. Women are always depicted, in the songs, as characters subjected to a social
function usually defined in relation to a man: women are wives, mothers, or lovers (‘lovers’ have a social
connotation since they represent all the relationships that are not deemed socially acceptable — premarital
relationships, adultery, sexual relations with prostitutes); men — as represented in the songs — are always
disappointed in women because they expect their relationships to take them away from reality and into an ideal
world, yet at the same time they do not conceive of women outside the social functions that root them in the
reality of everydayness.”

125 “In the work of Brel, Brassens and Ferré, images of ‘mothers’, ‘wives’, ‘lovers’ or ‘prostitutes’ recur
frequently as a way of examining how the State can exercise a guiding influence in the life of the individual.
For the three singers, woman, through marriage and maternity, becomes an instrument with which society can
institutionalise man’s life and, by thus ruling his feelings and sexuality, challenge his intimate self. The songs
express the idea that the Church and the State, through marriage, regulate sexuality, repress love and therefore
work against nature, and that women are the accomplices of these institutions.”
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A primeira ¢ a das mulheres fiéis de corpo e mente; a segunda, a das infiéis (grupo
que parece muito simpatico ao autor, prova de que ndo guarda rancor...); ¢ a terceira
a das mulheres sem imaginagdo (que desperdicio...). O amor ¢ inconstante, mas uma
mulher (apenas uma em todas as can¢des de Brassens!), apesar da idade avangada,
continua a amar o marido.'?® (Silvestre, 2009, p. 204)

Essa unica mulher que continua a amar o marido a que se refere Yolanda Jover Silvestre
(2009) ¢ aquela cantada em “La non-demande en mariage”, cangdo feita para sua companheira
de vida com quem se casou mas com quem nunca dividiu o0 mesmo teto. Essa unica mulher
casada e livre dos costumes impostos pela sociedade acaba sendo a mais feliz, fiel, amorosa,
idealizada e, portanto, constante na vida de Brassens e do eu-lirico da musica. Cordier pontua

a ironia da situacgao criada por essa figuragao de mulher:

[...] asociedade criou um sistema de valores em que as mulheres estdo vinculadas a
um papel social conservador especifico ¢ sdo entdo culpadas por incorporarem esses
valores conservadores e serem prisioneiras deles. Uma ilustracdo muito reveladora
desta situagdo irdnica ¢ ‘La non-demande en mariage’, de Brassens: escrita para sua
companheira de toda a vida, a quem sempre foi fiel, mas com quem nunca teve filhos
e nunca viveu, a cangdo promete amor e felicidade fora do casamento. O narrador
recusa-se a casar com a companheira, porque ‘De servant n’ai pas besoin’ [ele ndo
preciso de empregada] e porque, para preservar o seu amor, ela deve afastar-se dos
deveres domésticos. Através desta cancdo, Brassens reconhece que a concepcao
convencional de casal e de domesticidade prende as mulheres a um papel social que
ndo ¢é necessariamente glorificante para o individuo e que pode resultar numa relagao
desigual. Mas o que ¢ interessante ¢ que a sua forma de rejeitar a situacdo € dissociar-
se daquilo que descreve como uma injustiga social, em vez de desafiar essa injustica.
Isto revela que mesmo um homem com o desejo de alcangar um relacionamento
igualitario com uma mulher ndo pode realmente conceber tal relacionamento dentro
das convengdes sociais.!?’ (Cordier, 2014, p. 121)

Embora esteja muito proximo da figuracao que ele faz da prostituta, segundo Cordier
(2014, p. 121) para quem “a prostituta € a antitese da mae e da esposa porque ¢ uma mulher que

recusa o papel que a sociedade espera que ela desempenhe: € sexualmente independente e a sua

126 “Les femmes mariées se divisent en trois groupes. Le premier est celui des femmes fidéles de corps et
d’esprit, le second celui des infideles (groupe qui semble fort sympathique a 1’auteur, preuve qu’il n’est pas
rancunier...) et le troisiéme celui des femmes sans imagination (quel gaspillage...) . L’amour est inconstant,
pourtant un femme, (une seule dans toutes les chansons de Brassens!) malgré son grand age, continue a aimer
son mari.”

127 «[...] society has created a system of values in which women are tied up in a specific conservative social
role, and they are then blamed for embodying these conservative values and being prisoners of them. A very
telling illustration of this ironic situation is Brassens’ La non-demande en mariage [The non-proposal]: written
for his lifetime partner to whom he was always faithful but with whom he never had children and never lived,
the song promises love and happiness outside marriage. The narrator refuses to marry his partner, because ‘De
servante n’ai pas besoin’ [he does not need a servant], and because in order to preserve their love, she must
stay away from domestic duties. Through this song, Brassens recognises that the conventional conception of a
couple and of domesticity traps women into a social role that is not necessarily glorifying for the individual
and that can result in an unequal relationship. But what is interesting is that his way of rejecting the situation
is to dissociate himself from what he depicts as a social injustice rather than to challenge that injustice. This
reveals that even a man with the desire to achieve an equal relationship with a woman cannot actually conceive
such a relationship within social conventions.”
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»128 2 mulher casada, ficcionalizada por Brassens

em “La non-demande en mariage”, difere da prostituta porque a primeira ¢ fiel ao companheiro,

enquanto a segunda:

[...] ndo se refere realmente a uma realidade social: ela é simplesmente um simbolo de
sexualidade desenfreada e de rebelido contra as regulamentacdes sociais. Ela ¢é
portanto sedutora, mas também eventualmente destrutiva, por ser uma negacio da mae
¢ da esposa, ainda ¢ julgada e definida segundo os critérios da sociedade e, portanto,
permanece em uma constru¢do da sociedade. Assim, embora as esposas ¢ maes
reprimam os sentimentos e a sexualidade do homem, quando ecle se volta para a
prostituta, a sua situagdo so se agrava: pois as prostitutas ndo precisam dos homens
sexualmente ou sentimentalmente, e nem sequer precisam deles para validar o seu
estatuto social. O homem realmente parece estar preso num tridngulo méae-esposa-
prostituta: a esposa e a mae mataram seus sentimentos e reprimiram sua sensualidade,
e a prostituta o deixa sozinho, socialmente excluido.!? (Cordier, 2014, p. 121)

Essas idealiza¢des do que ¢ uma mulher — seja ela mae, esposa ou prostituta — revela

mais o efeito que a figura feminina exerce sobre o0 homem do que uma tentativa de narrar as

caracteristicas de cada uma delas sob um ponto de vista ndo masculino. Ainda que narre em

varias de suas cangoes situacdes envolvendo mulheres, a questdo central em Brassens ¢ muito

mais o ponto de vista do homem sobre a situacdo e do que ¢ o homem perante essas mulheres.

A idealizagdo das mulheres abrange também aquelas que sdo apenas desejos ndo concretizados.

No Quadro 14, a seguir, disponibilizo minha tradu¢do e o poema “Les passantes”, de Antoine

Pol'3°, musicado por Georges Brassens, em 1972, e registrado no album Fernande, do mesmo

ano. Na canc¢do ¢ evidente a construcao do ponto de vista de um narrador homem de meia idade,

que relembra seus amores platonicos.

Quadro 14 - “Les passantes”: letra original e tradu¢do minha

I

“Les passantes”'3! “Passantes

99132

128 “The prostitute is the antithesis of the mother and wife because she is a woman who refuses the role which
society expects her to play: she is sexually independent and her sexuality is dissociated from maternity.”
129.¢[..] does not really refer to a social reality: she is simply a symbol of unrestrained sexuality and of rebellion
against social regulations. She is therefore seductive, but also eventually destructive, for being a negation of
the mother and wife, she is still judged and defined according to the criteria of society and therefore remains a
construction of society. So while the wives and mothers repress man’s feelings and sexuality, once he turns to
the prostitute, his situation is only aggravated: for prostitutes do not need men sexually or sentimentally, and
they do not even need them to validate their social status. Man really seems to be trapped in a triangle of
mother-wife-prostitute: the wife and mother have killed his feelings and repressed his sensuality, and the
prostitute leaves him alone, socially excluded.”

130 Antoine Pol (1888-1971) foi da artilharia francesa na Primeira Guerra. Em 2011 escreveu o poema “Les
passantes”, lancado em livro em 1918. Este poema foi encontrado por Brassens por acaso, em um sebo, em
1942, segundo Dicale (2011, p. 85). O cantautor solicitou ao poeta a liberagao para gravar uma musicada em
1970. Antoine Pol liberou a gravacdo em 1971, ¢ faleceu algumas semanas depois no mesmo ano.

131 Video disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=0V5bI0tixYQ. Acesso em 21 jun. 2024.

132 Audio disponivel em: https://on.soundcloud.com/ZEmsNb1dZNhXACCTS. Acesso em 09 jul. 2024.
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Je veux dédier ce poéme

A toutes les femmes qu'on aime
Pendant quelques instants secrets
A celles qu'on connait a peine
Qu'un destin différent entraine
Et qu'on ne retrouve jamais

I

A celle qu'on voit apparaitre
Une seconde a sa fenétre

Et qui, preste, s'évanouit
Mais dont la svelte silhouette
Est si gracieuse et fluette
Qu'on en demeure épanoui

111

A la compagne de Voyage

Dont les yeux, charmant paysage

Font paraitre court le chemin

Qu'on est seul, peut-étre, a comprendre
Et qu'on laisse pourtant descendre
Sans avoir effleuré la main

v

A celles qui sont déja prises

Et qui, vivant des heures grises
Prés d'un étre trop différent
Vous ont, inutile folie

Laissé voir la mélancolie

D'un avenir désespérant

v

Cheéres images apergues
Espérances d'un jour dégues

Vous serez dans 'oubli demain
Pour peu que le bonheur survienne
11 est rare qu'on se souvienne

Des épisodes du chemin

VI

Mais si I'on a manqué sa vie

On songe avec un peu d'envie

A tous ces bonheurs entrevus

Aux baisers qu'on n'osa pas prendre
Aux cceurs qui doivent vous attendre
Aux yeux qu'on n'a jamais revus

Vil

Alors, aux soirs de lassitude
Tout en peuplant sa solitude
Des fantomes du souvenir
On pleure les lévres absentes
De toutes ces belles passantes
Que l'on n'a pas su retenir

Dedico estes versos em canto

a tantos que ja amei tanto

Por belos instantes sutis

Aos que duraram um acalanto

E o destino os levou, no entanto,
Por um vao distinto, um triz

I

Pra quem olhei da janela

Num segundo passou na viela
E quando pisquei, sumiu

Mas cuja feicdo era bela

E, com graga, meu verso revela
Pois quando o olhei, sorriu

I

Ao companheiro de viagem
Cujos olhos foram a paisagem
Encurtando o caminho assim
Na tua soliddo fiz paragem
Construi um belo personagem
Sem ter te tocado enfim

v

Aquele agora casado

E que vive acovardado

Junto de outro estranho amor.
Vocé, de amor desvairado,
Agora s6 vé o marasmo

De um futuro sem cor

A%

Aos belos retratos tirados

Aos sonhos agora frustrados
Tudo esquecido amanha

Por pouco, a sorte havia chegado
E, raro, isso sera lembrado
Assim como aventura va

VI

Mas se passamos nossa vida

S6 no desejo que nos convida

A vislumbrar este prazer

Aos beijos que nunca trocamos
Aos amores que ainda esperamos
A quem nunca vamos rever

VII

Entdo, nas noites de cansago
Ocupamos, sozinho de tragos
Fantasmas, a mente, a sonhar
Chorando por labios distantes
De todos esses lindos passantes
Que ndo conseguimos lembrar

Fonte: Elaborado pela autora.

Na tradugdo que fago, opto pela performance do ponto de vista de uma mulher que

também deseja, que também vive amores platdnicos e que também convive com essas
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lembrancas do passado. A idealizacdo do outro nao tem género narrativo pré-definido e
encontro um caminho de subversdo da can¢do de Brassens ao mudar a perspectiva de quem
narra tais memorias de desejos ndo concretizados. As escolhas estruturais se guiam pela
manuten¢do de rimas e fatos narrados a cada estrofe, transitando pela melodia ndo de modo
engessado, mas fazendo adaptacdes de silabas longas e acentos em determinados pontos
métricos para soar mais natural em lingua portuguesa.

Como ¢ possivel lidar com a idealizagao e o desejo como sentimentos comuns tanto aos
homens quanto as mulheres, a cancdo que vai a seguir, no Quadro 20, aparenta ser a mais
problematica no modo com que Brassens narra o desejo feminino, colocando a mulher desejada
por varios homens como uma frigida. Na primeira leitura da letra em francés ¢ notavel o modo
miségino que o narrador conta as desventuras desses homens que desejam uma mocga
aparentemente perfeita, mas que ndo gosta muito de transar, s6 o fazendo para agradar.

O modo como encarno na minha voz € no meu ponto de vista essa figuragdo feminina

estd presente no mesmo Quadro 15, onde também apresento minha traducdo para essa cangao.

Quadro 15 - “Quatre vingt quinze pour cent”: letra original e tradu¢do minha

“Quatre Vingt Quinze Pour Cent” '33

I

La femme qui posséde tout en elle

Pour donner le gott des fétes charnelles

La femme qui suscite en nous tant de passion brutale

La femme est avant tout sentimentale

Mains dans la main les longues promenades

Les fleurs, les billets doux, les sérénades

Les crimes, les folies que pour ses beaux yeux I'on commet
La transportent, mais

Refrain

Quatre-vingt-quinze fois sur cent
La femme s'emmerde en baisant
Qu'elle le taise ou le confesse
C'est pas tous les jours qu'on lui déride les fesses
Les pauvres bougres convaincus
Du contraire sont des cocus

A I'heure de I'oeuvre de chair
Elle est souvent triste, peuchére
S'il n'entend le coeur qui bat

Le corps non plus ne bronche pas

I
Sauf quand elle aime un homme avec tendresse
Toujours sensible alors a ses caresses

“Noventa e cinco vezes em cem” !>

I

A moca tem todas as qualidades

S6 pra satisfazer tantas vontades

A moga que desperta em nds tanta paixao brutal
E mais que tudo um ser sentimental

Mao na mao nas longas caminhadas

Flores, doces notas, serenatas

Os crimes, as loucuras s6 pra ter o seu olhar

A comovem, mas ...

Refrao

Noventa e cinco vezes em cem

Ela acha um saco o vai e vem
Mesmo que ela se cale ou confesse
Nao é todo dia que um homem lhe convence
Pobre dos que pensam o contrario
Ja lhe brota um par de galho

Na hora do vamo ver

Por nada vai esmorecer

Se nao enche o coraciao

O corpo nao se entrega nio.

I
S6 quando ama um homem com ternura
Sempre sensivel a sua investidura

133 Audio de Brassens disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=4pcwoTghPgw. Acesso em 21 jun.

2024. Video de Emmanuelle Béart disponivel em: https:/www.youtube.com/watch?v=_P7wJn_5rz8. Acesso

em 21 jun. 2024.

13 Audio disponivel em: https://on.soundcloud.com/frx GE2RLvM6kfWUk6. Acesso em 09 jul. 2024.
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Toujours bien disposée, toujours encline a s'émouvoir
Ell' s'emmerd' sans s'en apercevoir

Ou quand elle a des besoins tyranniques

Qu'elle souffre de nymphomanie chronique

C'est ell' qui fait alors passer a ses adorateurs

De fichus quarts d'heure

Quatre-vingt-quinze fois sur cent

La femme s'emmerde en baisant

Qu'elle le taise ou le confesse

C'est pas tous les jours qu'on lui déride les fesses
Les pauvres bougres convaincus

Du contraire sont des cocus

A I'heure de I'oeuvre de chair

Elle est souvent triste, peuchére

S'il n'entend pas le coeur qui bat

Le corps non plus ne bronche pas

I

Les: Encore; les: C'est bon; les: Continue

Qu'ell' crie pour simuler qu'ell' monte aux nues
C'est pure charité, les soupirs des anges ne sont
En général que de pieux mensonges

C'est a seule fin que son partenaire

Se croie un amant extraordinaire

Que le coq imbécile et prétentieux perché dessus
Ne soit pas dégu

Quatre-vingt-quinze fois sur cent

La femme s'emmerde en baisant

Qu'elle le taise ou le confesse

C'est pas tous les jours qu'on lui déride les fesses
Les pauvres bougres convaincus

Du contraire sont des cocus

A I'heure de I'oeuvre de chair

Elle est souvent triste, peuchére

S'il n'entend pas le coeur qui bat

Le corps non plus ne bronche pas

v

J'entends aller bon train les commentaires

De ceux qui font des chateaux a cythére

C'est parce que tu n'es qu'un malhabile, un maladroit
Qu'elle conserve toujours son sang-froid

Peut-étre, mais les assauts vous pésent

De ces petits m'as-tu-vu-quand-je-baise

Mesdam's, en vous laissant manger le plaisir sur le dos
Chantez in petto

Quatre-vingt-quinze fois sur cent

La femme s'emmerde en baisant

Qu'elle le taise ou le confesse

C'est pas tous les jours qu'on lui déride les fesses
Les pauvres bougres convaincus

Du contraire sont des cocus

A I'heure de I'oeuvre de chair

Elle est souvent triste, peuchére

S'il n'entend pas le coeur qui bat

Le corps non plus ne bronche pas

Haja disposigdo, haja emogdo em se envolver
Assim, sem notar, vai se aborrecer

Ou quando tem vontades tiranicas

Que a tornam mesmo uma ninfomaniaca

Da-se ao amante, puxa a brasa pra sua sardinha
Numa rapidinha

Noventa e cinco vezes em cem

Ela acha um saco o vai e vem

Mesmo que ela se cale ou confesse

Nao é todo dia que um homem lhe convence
Pobre dos que pensam o contrario

Ja lhe brota um par de galho

Na hora do vamo ver

Por nada vai esmorecer

Se nao enche o coracao

O corpo nao se entrega nio.

I

“De novo”, “ai que bom”, “ai, continua”

Ir aos céus € s6 gozo que simula

E pura caridade, os suspiros que os anjos ddo
Em geral, pela pouca friccao

Isso s6 para que o seu parceiro

Pense que a levou aos céus primeiro

Que o pavao tolo e empoleirado em seu balaustre
Nunca se frustre

Noventa e cinco vezes em cem

Ela acha um saco o vai e vem

Mesmo que ela se cale ou confesse

Ndo ¢é todo dia que um homem lhe convence
Pobre dos que pensam o contrario

Ja lhe brota um par de galho

Na hora do vamo ver

Por nada vai esmorecer

Se nio enche o coracio

O corpo nio se entrega nio.

v

Ougo de passagem comentarios

Dos que a deusa do amor fez de otarios

“E porque fui inabil em manter a rigidez

Que ela conservou a frigidez”

Talvez, mas quem muito se incomoda

E quer ser visto como o rei da foda

Moga, por tras se fartam todos com muito prazer
Cantam por vocé

Noventa e cinco vezes em cem

Ela acha um saco o vai e vem

Mesmo que ela se cale ou confesse

Nao é todo dia que um homem lhe convence
Pobre dos que pensam o contrario

Ja lhe brota um par de galho

Na hora do vamo ver

Por nada vai esmorecer

Se nao enche o coraciao

O corpo nao se entrega nio.
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Fonte: Elaborado pela autora.

A cang¢do que aqui traduzo e interpreto foi composta e gravada em album, em 1972,
por Georges Brassens. Em “Quatre-vingt-quinze pour cent”, Brassens retoma o eu-lirico
masculino classico para cantar a relagdo da figura feminina com o desejo, escancarando em
brincadeira o mal-estar da civilizagdo ocidental em lidar com o desejo carnal e sua realizagdo
por vezes disforica.

Corro o tempo e parto da interpretagdo de Emmanuelle Béart, registrada em video em
2001, no advento de rememorar os 20 anos de falecimento de Brassens. A apresentagdo
metabrincante que ela dé4 a letra de Brassens coloca em jogo de sentido seu corpo feminino e
normalizado como atraente, ja que se trata de uma atriz famosa por seus papéis cheios de sex
appeal. Ela veste essa figura em seu corpo, franzino, e o coloca como brinquedo e brincadeira
da letra. Isso operou em mim a vontade necessaria para tentar a transmutagdo da letra de um
corpo a outro, em um exercicio de colocar essa linguagem, performada por ela, no meu corpo
— de brasileira, periférica, mae, aos 35 anos, ja simpatica ao sobrepeso trazido pela queda de
metabolismo.

Aqui ¢ importante pontuar que o local ético proposto por essa tradugdo — e todas as
outras até aqui apresentadas — ndo se atém apenas a letra da cangdo, descorporificada e
impressa no papel (que aqui vai também, impressa), mas a linguagem, a toda a rede por ele
criada, tanto para produgdo de sentido, quanto para aquilo em que o sentido ¢ falta.

Nao se trata apenas do mero contato de linguas portuguesa e francesa, mas sim de
corpos em linguagem: o dessa cantora tradutora, o de Emmanuelle Béart atriz que canta, o de
Georges Brassens, transmutado na performance da atriz. S3o sujeitos assujeitados um ao outro,
pelo encontro propiciado pela poética de traduzir. Alids, ecoo Meschonnic ndo apenas no titulo
de sua obra homodnima, mas na predilecdo pela definicdo que ele faz de ética, a partir desse

encontro de seres de linguagem:

Nao defino a ética como uma responsabilidade social, mas como a procura
de um sujeito que se esforca para se constituir como sujeito pela sua
atividade, mas uma atividade tal, que sera sujeito aquele por quem um outro
¢ sujeito. E nesse sentido, como ser de linguagem, esse sujeito ¢
inseparavelmente ético e poético. E na medida dessa solidariedade que a ética
da linguagem concerne a todos os seres de linguagem, cidaddos da
humanidade, e é nisso que a ética ¢ politica. (Meschonnic, 2007, p. 8).

A desdobra do termo “ética” a nogao de relagdo entre seres que se constituem sujeitos
por meio da linguagem, nuanga os efeitos do jogo inerente a agdo da traducdo: a importancia

relacional desses corpos implicados nas performances em franc€s, seja de Brassens ou de
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Emmanuelle, e em portugués, pois as minhas escolhas tradutdrias, ou seja, eu, corpo mulher,
ouvindo uma cang¢do por meio da qual Brassens brinca com a percep¢do de uma economia
libidinal inerente ao corpo de uma mulher, reperformo isso em minha lingua, voz, pulmoes,
libido e desejo de modo a tirar sarro do sarro de Brassens.

As escolhas de ndo levar adiante o que a cangdo pretende levar, como, por exemplo,
trocadilhos em francés que pouco trocam em comicidade em portugués, abrem espaco para a
recriagdo e para o siléncio, ambos necessarios para que a cancao do francés derive em
portugués. No processo de recriar com o material perceptivel pelo meu corpo, reitero os pés
melodicos na interpretagdo vocal, por vezes colocando palavras em portugués em
estranhamento dentro de seu funcionamento prosodico, dentro de seu sistema. “Ninfomaniaca”
e “tiranica”, com as silabas fortes deslocadas, num sotaque afrancesado, entram opacas nos
ouvidos e saem encavaladas pelo canto, palavras-pedra, num jogo de corpo que coloca o corpo
de quem canta e de quem ouve em desconfortante alerta.

Nos siléncios experimentados durante a traducgdo, pude ouvir a voz rouca de uma
senhora Elza Soares cantando/gritando a letra de “Pra fuder”!*°, de Kiko Dinucci, contradizendo
em alto e bom corpo a letra de Brassens. Outra cena, silenciosa, que contém tanto do nao dito
pela cangdo de Brassens, esta no filme Tully (2018), frame que, por vezes, cruzou o processo
de interpretacao e reinterpretacao da cancao do franc€s. Na cena, Tully, a baba noturna que da
nome ao filme, seduz o marido de Marlo, vivida por Charlize Theron. Marlo confessa a Tully
que seu marido sempre teve o desejo de que ela o seduzisse com uma fantasia de enfermeira,
mas que essa fantasia ndo teria o0 mesmo efeito em seu corpo disforme e ndo jovem. Marlo,
entdo, propde a Tully que ela vista a fantasia e que seduza o marido. Tully aceita a proposta, e
coloca seu corpo como um espectro da juventude dessa mae. A jovem seduz o marido de Marlo,
numa cena estranha de acompanhar, especialmente porque Marlo estd de voyeur. A cena que
parece ser apenas a realizacao torta do desejo do marido, no final do filme, com as revelagdes
em torno de Tully, colocam o desejo de Marlo em pauta, sem a mediacdo masculina “cantando
por ela”. O suposto silenciamento do desejo feminino, pela caricatura de mulher e de homem
que Brassens faz em sua cangdo, também deriva na traducao, no ultimo verso, que pontua bem
o lugar de quem fala. Esse narrador também pode estar fazendo, ao fim e ao cabo, uma chacota
com o posicionamento dos homens que nao querem acessar o ponto de vista feminino, como

pontua Cutrali:

135 Audio disponivel em: https:/www.youtube.com/watch?v=3wT5U3LwrAE. Acesso em: 21 jun. 2024.
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Em ‘Quatre-vingt-quinze pour cent’ o cantor e compositor critica a indelicadeza tipica
do género masculino, mostrando, para além do tom gaulés, a consciéncia da
sensibilidade diferente que distingue o planeta feminino. No contexto francés da
década de 1950, incitar o adultério ou falar de liberdade sexual ndo era uma coisa
comum, muito menos em cangdes destinadas a uma distribuicdo generalizada. O
refrdo da cangdo ilustrada adquire um significado verdadeiramente notavel numa
época em que comegavamos a nos opor abertamente a opressao sexual das mulheres.
A transformagao ja estava em curso e Brassens, na sua opinido, sem querer, contribuiu
para isso.!* (Cutrali, 2011, p. 161-162)

Embora as mulheres sejam retratadas, geralmente, pelo seu poder de sedugdo e o
quanto isso fere, em algum sentido, a seguranca masculina, h4 um bom nimero de cangdes de
Brassens que também representam as mulheres como pessoas cheias de ternura, intimidade e
amor nas relagdes. A paixdo e o amor erotico, em todo caso, ¢ comumente conjugado com
obscenidades e eufemismos, de modo a causar impacto no ouvinte, como ja argumentei no
topico anterior. Silvestre (2009, p. 212) diz que “O ser humano ¢ verdadeiramente o tema
central de toda a obra do compositor. Mulheres e homens partilham as honras e as criticas,
muitas vezes duras, mas ndo é assim na vida quotidiana?”!*’. Assim, tratar sua obra apenas por
um viés ou outro — a exemplo da misoginia que, embora presente na sua obra, ndo deixa de
ser autocritica em alguns aspectos — seria reduzir o potencial de recepcdo que pode ser criado
pelos seus tradutores e intérpretes, pensando em um modo de subversdo a subversao do tempo
historico do sujeito Brassens. Por isso, no proximo subcapitulo, adentro na tematica mais
recorrente nas cangdes do cantautor francés e que também conversa com sua anarquia, suas

satiras e sua visdo acerca das mulheres para além da misoginia.

4.1.3 Um amante?

Para finalizar os subtOpicos anarquistas, tangencio as cangdes de Brassens cujas
tematicas perpassam seus amores: a ideia de amor romantico e revolucionario nas cangoes “Les
amoureux des bancs publics”, “Je me suis fait tout petit” e “La non-demande en mariage”,
“Saturne”, “La cane de Jeanne”, “Le parapluie”, “La marche nuptiale”, “Penelope”; o amor

fraterno em “Les copains d’abord”, “Avoir un bon copain”, “La femme d’Hector”, “Gran-pére”,

136 “In ‘Quatre-vingt-quinze pour cent’ il cantautore biasima I’indelicatezza tipica del genere maschile,
mostrando, al di la del ton gaulois, consapevolezza della diversa sensibilita che contraddistingue il pianeta
femminile. Nel contesto francese degli anni Cinquanta, incitare all’adulterio o parlare di liberta sessuale non
era un fatto ordinario, ancor meno in canzoni destinate ad una larga diffusione. Il refrain della canzone illustrata
acquista una portata davvero notevole in un’epoca in cui si comincia ad opporsi apertamente all’oppressione
sessuale delle donne. La trasformazione ¢ gia in atto ¢ Brassens, a suo dire involontariamente, vi contribuisce.”
137 «L'étre humain est réellement le théme central de toute 1'ceuvre de 1'auteur-compositeur . Femmes et hommes
se partagent les honneurs et les critiques, acerbes souvent, mais n'en est il pas ainsi dans la vie de tous les
jours?”.



119

“Les quatre bachelier”; seu amor pelos poetas, em especial nas adaptagdes de poemas de
grandes poetas disponiveis em um compilado em disco langado em 2016'* de todos os poemas
musicados e interpretados pelo cantautor; e, evidentemente, seu amor pelos gatos, em “Brave
Margot”, “Le testament”, “P... de toi”. As canc¢des que apresentam esse narrador amante sao
iniimeras, por isso, para aprofundar o entendimento dessa tematica e devido ao tempo de
desenvolvimento do presente trabalho, farei um recorte de apenas quatro cangdes: “Les
amoureux des bancs publics”, “Je me suis fait tout petit” e “Les copains d’abord” — que
contardo com uma breve andlise de suas letras acompanhadas da minha tradugdo — e “La non-
demande en mariage”, que disponibilizo acompanhada da traducao brasileira feita por Rodrigo
Amarante.

No subtdpico anterior discutia a figuracao da mulher na obra de Brassens e como, em
alguns casos, a representagdo feminina colocava a mulher em um local de dogura, afeto ou
intimidade e como isso estava atrelado ao amor juvenil, a descoberta do amor pelo jovem ou
mesmo ao inicio de um relacionamento. A cancdo “Les amoureux des bancs publics”, lancada
em 1963 no segundo album do cantautor, ¢ exemplar desse tipo de figuracdo da mulher e do
homem no comeco do relacionamento amoroso. Disponibilizo a seguir, no Quadro 16, a letra

em francés e a minha traducdo para essa faixa.

Quadro 16 - “Les amoureux des bancs publics”: letra original e tradu¢do minha

“Les amoureux des bancs publics”'*’ “Amantes que se beijam ali”!
I I

Les gens qui voient de travers Os que olham meio sem graca
Pensent que les bancs verts E pensam que os banquinhos
Qu’on voit sur les trottoirs Que se vé nas pragas

Sont faits pour les impotents Sédo para os inoperantes

ou les ventripotents ou para os gestantes

Mais c’est une absurdité Vejam so, mas que absurdo,

Car a la vérité Mais que tudo,

ils sont la c'est notoire banquinhos sdo feitos pra

Pour accueillir quelque temps Acolher, por um instante,

les amours débutants amantes debutantes

Les amoureux qui s'bécottent sur les bancs publics Sdo os amantes que se beijam muito ali
Bancs publics, Beijam ai,

bancs publics beijam aqui

En s'fouttant pas mal du regard oblique Pro recalque nio estio nem ai
Des passants honnétes dos que se acham honestos

138 A coletanea Brassens chante les poétes, langada em 2016 pela Mercury Music Group, contém 27 poemas
de varios poetas (Louis Aragon, Victor Hugo, Paul Fort, Paul Verlaine, Frangois Villon, Antoine Pol, Pierre
Corneille, Tristan Bernard entre outros), sendo 23 deles musicados e 4 recitados por Brassens. Disponivel em:
https://open.spotify.com/intl-pt/album/5SEBqL5t8Ssyl92MShILtYAw. Acesso em 21 jun. 2024.

139" Audio disponivel em: https:/www.youtube.com/watch?v=3WxRHo1EtY8. Acesso em 21 jun. 2024.

140 Audio disponivel em: https://on.soundcloud.com/tAEgVT7HnfSAaj5Z7. Acesso em 09 jul. 2024.
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Les amoureux qui s'bécottent sur les bancs publics
Bancs publics,

bancs publics

En s'disant des "je t'aime' pathétiques

Ont des p'tites gueules bien sympathiques

I

IIs se tiennent par la main
Parlent du lendemain

Du papier bleu d'azur

Que revétiront les murs de leur
chambre a coucher

IIs se voient déja doucement
Elle cousant, lui fumant

Dans un bien-étre str

Et choisissent les prénoms de leur
premier bébé

Les amoureux qui s'bécottent sur les bancs publics
Bancs publics,

bancs publics

En s'fouttant pas mal du regard oblique

Des passants honnétes

Les amoureux qui s'bécottent sur les bancs publics
Bancs publics,

bancs publics

En s'disant des "je t'aime' pathétiques

Ont des p'tites gueules bien sympathiques

11

Quand la sainte famille machin
Croise sur son chemin

Deux de ces malappris

Elle leur décoche hardiment
des propos venimeux
N'empéche que toute la famille
Le pere, la mere, la fille

Le fils, le saint esprit

Voudrait bien de temps en temps pouvoir
s'conduire comme eux

Les amoureux qui s'bécottent sur les bancs publics
Bancs publics,

bancs publics

En s'fouttant pas mal du regard oblique

Des passants honnétes

les amoureux qui s'bécottent sur les bancs publics
Bancs publics,

bancs publics

En s'disant des "je t'aime" pathétiques

Ont des p'tites gueules bien sympathiques

v

Quand les mois auront passé
Quand seront apaisés

leurs beaux réves flambants
Quand leur ciel se couvrira
de gros nuages lourds

IIs s'apercevront émus

Sao os amantes que se beijam muito ali
Beijam ai,

beijam aqui

Dizem “te amo”, bem devagarin'

Com o sorriso coladin’

1I

Eles vdo, com a mdo na mao,
Falam do amanha

E da decoracao

Das paredes do seu quarto
a colcha de croché

Ja se pintam, no sossego
Um fuma o outro borda,
Ambos no chamego,
Escolhendo o nome do seu
primeiro bebé

Sdo os amantes que se beijam muito ali
Beijam ai,

beijam aqui

Pro recalque no estio nem ai

dos que se acham honestos

Sdo os amantes que se beijam muito ali
Beijam ai,

beijam aqui

Dizem “te amo”, bem devagarin'

Com o sorriso coladin’

111

Quando a familia sagrada
Cruza o caminho

Dos que ndo devem nada
Solta, sem qualquer pudor,
todo o seu veneno

Nao se importa, esta familia
Que o pai, o filho, o esprito santo,
A mae e a filha

Queiram também se portar
de modo obsceno

Sao os amantes que se beijam muito ali
Beijam ai,

beijam aqui

Pro recalque nio estio nem ai

dos que se acham honestos

Sdo os amantes que se beijam muito ali
Beijam ai,

beijam aqui

Dizem “eu te amo”, bem devagarin'
Com o sorriso coladin’

v

Quando os anos se passarem
Quando esfriarem

os seus sonhos lindos
Quando o céu escurecer

e o calor for findo

Com emog¢ao, se lembrardo
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Que c'est au hasard des rues
Sur un de ces fameux bancs
Qu'ils ont vécu le meilleur
morceau de leur amour

Les amoureux qui s'bécottent sur les bancs publics
Bancs publics,

bancs publics

En s'fouttant pas mal du regard oblique

Des passants honnétes

Les amoureux qui s'bécottent sur les bancs publics
Bancs publics,

bancs publics

En s'disant des "je t'aime' pathétiques

De um banquinho fortuito
Num espago publico

Onde sentiram o amor

de um jeito mais que lindo

Sdo os amantes que se beijam muito ali
Beijam ai,

beijam aqui

Pro recalque nio estio nem ai

dos que se acham honestos

Sdo os amantes que se beijam muito ali
Beijam ai,

beijam aqui

Dizem “eu te amo”, bem devagarin’

Ont des p'tites gueules bien sympathiques Com o sorriso coladin’

Fonte: Elaborado pela autora.

Ao longo da tradugao, fiz escolhas um tanto dbvias, tais como tentar manter um padrao
rimico e narrativo ao longo dos versos e estrofes, mas também optei por escolhas menos
convencionais. A mais evidente € a alteracao vocabular “banc public”, que atravessa o refrao e
que situa os amantes no espaco fisico. Decidi manter o desenho da boca, com abertura em “i”,
e coloco esses atores em espagos fisicos variados com as palavras “ali”, “ai”, “aqui”. Com essa
escolha, ganhei a participagdo do ouvinte como intérprete desse espago fisico, publico e
relacional. As pessoas no inicio de um romance ficam tdo obcecadas por demonstrar
publicamente seus afetos que um banquinho de praca acaba sendo mais um dos espacos
possiveis para essa exibi¢do. Além, claro, do fato da tradugdo literal acabar jogando o sentido
da musica para outro contexto aqui no Brasil. Os amantes dos bancos publicos me soam mais
como investidores do que como namorados.

Ao longo da tradugdo, outras vozes foram ressoando o que Brassens canta. Uns versos
de “Magca no rosto”, de Djavan, “Me beije devagarinho/ Sem fazer nenhum esforg¢o/ T6 doido
por seu carinho/ Pra sentir aquele gosto/ Que vocé tem na mag¢a do rosto/ Que vocé tem na maga
do seu rosto”'*! de onde bebi para os finais dos dois versos finais do refrdo: “Dizem eu te amo
bem devagarin’/ Com o sorriso coladin’”. Um ou outro “tudo ¢ lindo”, de Caetano Veloso, ou

99142

o quadro pintado pelo cantor baiano em “Eu te amo™”'*, a declaragdo bobamente apaixonada de

A29143

Chico César em “E s6 pensar em vocé€” ™, ecoavam a delicadeza do inicio de um sentimento

que ¢ mesmo despudorado, sem vergonha de se sentir.

141 Audio disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=0QTZpoceteww. Acesso em 21 jun. 2024.
142 Audio disponivel em:https://www.youtube.com/watch?v=wZveyfSfTWBw. Acesso em 21 jun. 2024.
143 Audio disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=kjSHTaqrMuk. Acesso em 21 jun. 2024.
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Em contrapeso aos amantes debutantes, cantados por Brassens, a familia tradicional, o
recalque e o esquecimento do afeto como vinganga de um relacionamento falido, ouvia a voz
rouca de Marcia cantando “Veneno”'**, de Paulo César Pinheiro e Eduardo Gudin: “Dei o
manto pra quem vai me desnudar/ E em meu canto abriguei quem vai me expulsar/ Eu te dei de
beber/ No mesmo copo voc€ vai me envenenar’.

A transi¢do dos amores no inicio, pdés-matrimdénio ou terminados, ao longo dessa

cancao, demonstra as variadas nuances da figuragao do amante, o que também se verifica em
99145

J4

outras cangoes, tais como “Le Parapluie”’*, onde o amante ¢ um sujeito encantado pela

inocéncia da bela jovem que aceita uma carona em seu guarda-chuva:

Un p’tit coin d’ parapluie,

Contre un coin d’ paradis.

Elle avait quelque chos’ d’ un ange,
Un p'tit coin d’ paradis,

Contre un coin d’ parapluie.

Je n’ perdais pas au change,

[-]

Chemin faisant, que ce fut tendre
D’ouir a deux le chant joli

Que ’eau du ciel faisait entendre

Sur le toit de mon parapluie.'*®

Ou em “L’orage”, onde o amante narra sua desdita de ter se apaixonado por sua bela
vizinha, casada e adultera. Ou ainda o amante que narra o amor fraternal e maternal em
“Chanson pour L’ Auvergnat” e “La cane de Jeanne”. O Brassens amante ficcionaliza, em véarias
de suas cancgdes, seus distintos modos de amar, como pontua Silvestre (2009, p. 208, grifos

meus):

No amor, como na vida, as nuances sao muitas, e nas cangdes de Brassens nem todos
0s amores sdo comparaveis. Alguns sdo calmos, outros exaltados, outros desaparecem
rapidamente, como € o caso da paixdo. Note-se que ¢ sempre o homem quem suporta
o peso da saudade de amor, ¢ sempre o personagem masculino quem conta a historia

144 Audio disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=nhixmPgutz4. Acesso em 21 jun. 2024.

145 Audio disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=d9K3nfd51tc. Acesso em 21 jun. 2024.

146 “Um cantinho de guarda-chuva,/Contra um cantinho do paraiso./Ela tinha uma espécie de anjo,/Um cantinho
do paraiso,/Contra um cantinho de um guarda-chuva./Eu ndo, eu ndo perderia, / Claro! No caminho, como foi
terno/ Ouvirmos juntos a linda cang¢do/ Que a agua do céu fez ouvir/ No telhado do meu guarda-chuva”
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(ndo deve ser confundido com o autor, todos os seus amores ndo foram tdo diversos
nem tdo numerosos). As ‘jolies fleurs dans une peau de vache’ [lindas flores em couro
de vaca] existem e sempre existirdo, ¢ uma parte inerente da condicdo humana, mas
estas lindas meninas s@o, em ultima analise, admiradas por Brassens, sdo tdo vivas,
tao interessantes que tudo lhes ¢ perdoado, pois, em ultima analise, deram um pouco
de felicidade ao pobre amante.'*’

Silvestre também relata o pouco numero de relacionamentos amorosos nao ficcionais

vividos pelo Brassens. De fato, embora tenha vivido um relacionamento afetivo e aberto com

Jeanne'*® o cantautor manteve-se fiel a Joha Heiman, sua piippchen, de 1947 até seu

falecimento em 1981. Para ela, ele compds algumas de suas cangdes mais delicadas, nas quais

a figura do amante ¢ de um homem pleno e realizado no relacionamento. “Je me suis fait tout

r

petit” ¢ uma dessas cangdes cuja letra vai a seguir, no Quadro 17, acompanhada da minha

tradugao.

Quadro 17 - “Je me suis fait tout petit”: letra original e tradu¢do minha

99150

“Je me suis fait tout petit”'%

I

Je n'avais jamais 6t¢ mon chapeau
Devant personne

Maintenant je rampe et je fait le beau
Quand elle me sonne

J'étais chien méchant, elle me fait manger
Dans sa menotte

J'avais des dents d'loup, je les ai changées
Pour des quenottes

Je m'suis fait tout petit devant une poupée
Qui ferme les yeux quand on la couche

Je m'suis fait tout petit devant une poupée
Qui fait Maman quand on la touche

“Eu fico pitico

I

Eu nunca tirei meu chapéu sorrindo
Pr’uma pessoa

Mas agora rastejo e fico lindo

Se tua voz ecoa

Eu era um selvagem, ela me fez comer
todo educado

Eu era um tigrao, mas em sua mao
Virei um gato

Eu fico pitico assim com vocé
Que aperta os olhos quando me vé
Eu fico pitico assim com vocé
Que diz ‘meu dengo’ a este amante

147 “En amour comme dans la vie, les nuances sont nombreuses, et dans les chansons de Brassens tous les
amours ne sont pas comparables . Certains sont tranquilles, d’autres exaltés, d’autres s’éteignent rapidement,
ce qui est le cas de la passion . Il faut noter que c’est toujours I’homme qui fait les frais du mal d’amour, c’est
toujours le personnage masculin qui raconte (il ne faut pas le confondre avec I’auteur, tous ses amours ne furent
ni aussi divers ni aussi nombreux). Des ‘jolies fleurs dans une peau de vache’ il y en a et il y en aura toujours,
cela fait partie inhérente de la condition humaine, mais ces jolies filles sont au fond admirées par Brassens,
elles sont tellement vivantes, tellement intéressantes que tout leur est pardonné puisque, finalement, elles ont
donné un peu de bonheur au pauvre amoureux.”

148 Jeanne Le Bonniec foi a senhora que cedeu um teto a Brassens, na casa Le Impasse Florimont, apds a fuga
do cantautor do trabalho obrigatério durante a Segunda Guerra. Na casa, que mais parecia um cortico, Brassens
morou até 1966 (Dicale, 2011, p.20). Ela era casada com Marcel Plache e mantinha um relacionamento
amoroso com Brassens que também tinha outras aventuras afetivas. Jeanne é figura recorrente em algumas
composigdes de Brassens, tais como “La cane de Jeanne”, “Jeanne”, “Ballade des dames du temps jadis” ¢ “La
femme d'Hector”, “Chanson pour L’Auvergnat” (escrita especialmente para Marcel), entre outras.

149 Utilizei as seguintes performances para construir minha tradugdo: A versdo de Brassens de 1979, ao vivo,
disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=IPRY-QOI-ak. Acesso em 21 jun. 2024; A versdo em
francés e espanhol de Las Hermanas Caronni, disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=p2bLSKrh6U0Q. Acesso em 21 jun. 2024; E a versdo de Leila and The
Koalas, disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=E 33pxbZzKE. Acesso em 21 jun. 2024.

150 Audio disponivel em: https://on.soundcloud.com/vmi96vXkhifKirS29. Acesso em 09 jul. 2024.
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11

J'était dur a cuire, elle m'a converti

La fine mouche

Et je suis tomb¢ tout chaud, tout roti
Contre sa bouche

Qui a des dents de lait quand elle sourit
Quand elle chante

Et des dents de loup quand elle est furie
Qu'elle est méchante

Je m'suis fait tout petit devant une poupée
Qui ferme les yeux quand on la couche

Je m'suis fait tout petit devant une poupée
Qui fait Maman quand on la touche

11

Je subis sa loi, je file tout doux

Sous son empire

Bien qu'elle soit jalouse au-dela de tout
Et méme pire

Une jolie pervenche qui m'avait paru
Plus jolie qu'elle

Une jolie pervenche un jour en mourut
A coup d'ombrelle

Je m'suis fait tout petit devant une poupée
Qui ferme les yeux quand on la couche

Je m'suis fait tout petit devant une poupée
Qui fait Maman quand on la touche

v

Tous les somnambules, tous les mages m'ont
Dit sans malice

Qu'en ses bras en croix, je subirais mon
Dernier supplice

Il en est de pires il en est d'meilleures

Mais a tout prendre

Qu'on se pende ici, qu'on se pende ailleurs
S'il faut se pendre

Je m'suis fait tout petit devant une poupée
Qui ferme les yeux quand on la couche

Je m'suis fait tout petit devant une poupée
Qui fait Maman quand on la touche

1I

O meu paladar era infantil,

Hoje ¢ agugado

E eu tombei de amor, quando ela me viu
Fui devorado

Eu rio sem jeito quando ela ri

Ou quando canta

Seus trejeitos de tigresa enfim

Tudo me encanta

Eu fico pitico assim com vocé
Que aperta os olhos quando me vé
Eu fico pitico assim com vocé
Que diz ‘meu dengo’ a este amante

11T

Obedeco cego, piso de mansinho

Em seu terreno

Sei que seu ciume ndo ¢ bonitinho

Nem ¢ sereno

Se outra linda rosa vinga em meu jardim
Mais perfumada

Vocé encontra a flor e lhe dd um fim
Mata a paulada

Eu fico pitico assim com vocé
Que aperta os olhos quando me vé
Eu fico pitico assim com vocé
Que diz ‘meu dengo’ a este amante

v

Todo ser que sonha, mago ou vidente,
Diz sem malicia

Que em seus bragos acho sofregamente
Uma caricia

De mal a pior, de pior a melhor

Mas sobretudo

Se me enforco aqui, seja como for

E contigo em tudo

Eu fico pitico assim com vocé
Que aperta os olhos quando me vé
Eu fico pitico assim com vocé
Que diz ‘meu dengo’ a este amante

Fonte: Elaborado pela autora.

Para traduzir essa canc¢do, ouvi pelo menos trés versdes distintas que me guiaram pelas

escolhas ritmicas. A versdo de Las Hermanas Caronni, disponivel no album Echos

d’aujourd’hui (2013) me ajudou a entender a divisdo ritmica do refrdo, onde Brassens faz um

ajuntamento de palavras “Je me suis fait tout petit” (jemsfétupeti) que complica a elisdo para

transmitir a mensagem. Optei por “pitico”, um modo informal e comum de dizer

“pequenininho”, para emular sonoramente a abertura bucal da versdo em francés e pela

acentuagao tonica que facilita a supressao da ultima silaba no canto. As referéncias vocabulares
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ecoam uma lista grande de cangdes de amor em portugués brasileiro: “devoro” ecoa “Eu te

devoro”!! de Djavan; “rosa”, ecoa as vozes de Djavan e Chico Buarque na cancio “A Rosa”!*%;

“tigresa”!>* ¢ referéncia a can¢io homonima de Caetano Veloso; o ciime da mulher, também

ecoa musica homdnima de Caetano Veloso'>*; “sem malicia” é uma resposta ao “com malicia”

de Jorge Ben em “Menina Mulher da pele preta”!>’; e “meu dengo” ecoa ndo apenas a cangio

156

homoénima de Roberta Miranda °°, mas outra tradugdo que fiz para a performance de Nina

Simone de “My baby just cares for me”, como “Meu dengo s6 pira em mim”. As vozes de tantos
ecoam tanto de um mesmo sentimento de se fazer impotente perante o amor, de conceder e
negociar para o relacionamento prosseguir em conjunto. E essa escolha de se fazer pitico €
consciente e poderia ser encarada, portanto, como uma confluéncia de afetos, para emprestar
um termo caro a Nego Bispo e que Renato Noguera'®’ (2021) explica, em relacdo aos

relacionamentos amorosos, assim:

Nego Bispo nos fala de outra palavra germinante para implementar politicas de bem-
estar, confluéncia. Aqui, pretendo defender uma hipotese simples: confluéncia é mais
adequado para um encontro amoroso do que a alianga. A confluéncia, nas palavras de
Nego Bispo, ¢ estrutural. Para amar ¢ necessario confluir, isto é, um encontro em que
dois ou mais seres fazem o curso em companhia sem que isso seja uma estratégia para
obter um ganho individual. Por exemplo, dois rios proximos que estdo secando,
encontram-se ¢ formam, juntos, um novo curso mais caudaloso. A confluéncia ¢ um
caminho possivel para a vida amorosa. Primeiro, porque confluir diz respeito ao
encontro e a capacidade de fazer em companhia sem calcular o que ganha ou o que
perde. [...] O conceito de confluéncia informa que amar ¢ muito mais se juntar para
viver do que viver para juntar coisas.[...] Confluir implica numa confianga em que os
segredos se transformam em intimidade.

Brassens foi homem branco, cis, hétero e francés — ou seja, um sujeito no centro do
mundo —, e renega uma tradicdo patriarcal que lhe facilitaria a vida afetiva, ja que,
tradicionalmente, homens tém poder sobre as mulheres. Ele faz essa escolha andrquica e
subversiva de ser livre em seus amores caracterizando a instituicdo do casamento como algo

que despoetiza as mulheres:

Se 0 amor ¢ um ato supremo de liberdade, o casamento despoetiza as mulheres. O
autor abomina esse estado e, colocando em pratica suas ideias, ¢ fiel ao ideal da poesia
provengal medieval, conviverd com a mulher que ama como um ‘éternal fiancé’
[noivo eterno]. Para ele, a mulher ndo € um corpo de uso exclusivo, nem um faz-tudo

151
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Audio disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=_dnB4nWckxg. Acesso em 24 jun. 2024.
Audio disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=TY-v_IFSACE. Acesso em 24 jun. 2024.
Audio disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=sSqU6vgs3Dc. Acesso em 24 jun. 2024.
Audio disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=5ipgl4pGCLY . Acesso em 24 jun. 2024.
Audio disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=COGWtCxmxrl. Acesso em 24 jun. 2024.
Audio disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=_cCfvZ3NULg. Acesso em 24 jun. 2024.
Renato Noguera é filésofo, escritor, professor e pesquisador.
https://www.youtube.com/watch?v=NyhM6UbPwSI. Acesso em 24 jun. 2024.
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a servigo do homem. Sua declaracdo de amor é ‘La non-demande en mariage’ que
dedica a Piippchen.'*® (Silvestre, 2009, p. 204)

A cangdo “La non-demande en mariage” cuja letra vai a seguir, no Quadro 18,
acompanhada da traduc¢@o em portugués de Rodrigo Amarante, explicita a idealiza¢do negativa

que ele faz do casamento em relagdo a realidade que adotou com Joha Heiman ao longo da vida.

158 «Si I’amour est un acte supréme de liberté, le mariage dépoétise la femme . L’auteur abhorre cet état 1a et,
mettant en pratique ses idées, et fidele a 1’idéal de la poésie provencale médiévale, vivra avec la femme qu’il
aime en ‘éternel fiancé’. Pour lui, la femme n’est ni un corps a usage exclusif, ni une bonne a tout faire au
service de I’homme . Sa déclaration d’amour c’est ‘La non-demande en mariage’ qu’il dédiera a Plippchen.”
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Quadro 18 - “La non-demande en mariage” - letra original e tradug@o de Rodrigo Amarante
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“La non-demande en mariage”'>’

Ma mie, de grace, ne mettons
Pas sous la gorge a Cupidon
Sa propre fleche
Tant d'amoureux l'ont essayé
Qui, de leur bonheur, ont payé

Ce sacrilége
J'ai 1I'honneur de ne pas te demander ta main
Ne gravons pas nos noms au bas d'un parchemin

Laissons le champs libre a l'oiseau
Nous serons tous les deux prison-
-Niers sur parole
Au diable les maitresses queux
Qui attachent les coeurs aux queues

Des casseroles!
J'ai I'honneur de ne pas te demander ta main
Ne gravons pas nos noms au bas d'un parchemin

Vénus se fait vieille souvent
Elle perd son latin devant
La leche-frite
A aucun prix, moi je ne veux
Effeuiller dans le pot-au-feu

La marguerite
J'ai I'honneur de ne pas te demander ta main
Ne gravons pas nos noms au bas d'un parchemin

On leur ote bien des attraits
En dévoilant trop les secrets
De Mélusine
L'encre des billets doux palit
Vite entre les feuillets des li-

-Vres de cuisine
J'ai 1I'honneur de ne pas te demander ta main
Ne gravons pas nos noms au bas d'un parchemin

11 peut sembler de tout repos
De mettre a l'ombre, au fond d'un pot
De confiture
La jolie pomme défendue
Mais elle est cuite, elle a perdu

Son gofit "nature"
J'ai I'honneur de ne pas te demander ta main
Ne gravons pas nos noms au bas d'un parchemin

De servante n'ai pas besoin
Et du ménage et de ses soins
Je te dispense
Qu'en éternelle fiancée
A la dame de mes pensées

Toujours je pense
J'ai I'honneur de ne pas te demander ta main
Ne gravons pas nos noms au bas d'un parchemin

“Q nio-pedido de casamento”'®’

Meu bem, por Deus, tenho um pedido
Nao apontemos pro Cupido

Sua propria flecha

Tantos amantes se arriscaram

Com seu gozo eles pagaram

Tal sacrilégio

(sem refrao)

Uma alian¢a em cada mao

A jurar ordem de prisao

Em domicilio

Pro inferno, Amélias secas amas

Que deixam frias suas camas

Pra pilar milho

Eu tenho a honra de nio te pedir a méo
Pra qué firmar no pergaminho essa unido?

Vénus presa perde o vico

E com o chorigo frita o juizo
Cai na comida

Por nada neste mundo eu vou
Despetalar sobre o escargot
A margarida

Cai o véu, com ele o encanto

O segredo da sereia, o canto

De melusine

O batom nas cartas perde a cor

Entre uma e outra pagina do

Nouvelle cuisine

Eu tenho a honra de nio te pedir a mio
Pra qué firmar no pergaminho essa unifio?
Eu tenho a honra de nio te pedir a mao
Pra qué firmar no pergaminho essa uniio?

E muito facil a gente pensa
Largar no fundo da despensa
Numa conserva

O belo fruto proibido

Perdeu o gosto, foi cozido
Nao se preserva

De uma empregada eu nio preciso
Tratado a pao de 16, aviso

Nao quero nunca ser

Como uma noiva eterna intento

A dona dos meus pensamentos

Eu sempre ver

Eu tenho a honra de nao te pedir a méo

Pra qué firmar no pergaminho essa unido? (3x)
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Fonte: Elaborado pela autora.

O amor perde a cor a cada vez que a mulher ¢ privada de fazer aquilo que, para o
cantautor, seria seu cerne existencial: viver pelo desejo e pela seducdo. E, de fato, uma
idealizagdo simplista do que uma mulher pode galgar da propria existéncia, mas ¢ a figuragao
do amor como algo sumariamente regido pela liberdade de escolhas dos individuos que
potencializa a leitura da anarquia particular de Brassens pelo viés amante. Por mais que ele
esteja inserido em determinado tempo historico e seja, inevitavelmente, limitado socialmente
para exercer seu poder de escolhas afetivas, a desdobra da defesa do amor como ato de extrema
liberdade abre um leque de possibilidades de amar, regidas, claro, por seu moralismo particular:
ora terno, ora viril, ora sarcastico, ora misdgino, ora humilde. O Brassens amante conversa com
as varias formas de amor que lhe sdo possiveis, dentro de sua historicidade. Além dos amores
carnais, poéticos ¢ humoristicos, a expressao do amor fraterno também ¢ regida pelas liberdades

individuais, como argumenta Andr¢ Tillieu, no artigo “Brassens, un poete” (1992, p. 26):

E com uma ternura, fortemente matizada de virilidade que Brassens celebrou a
Amizade, um dos seus outros temas preferidos. A cordialidade franca e tranquila que
nada pode quebrar, baseada, claro, na liberdade mutua. Aqui as portas estdo abertas e
nao ¢ preciso insistir: Brassens ¢ amizade em carne e osso! Nao arriscamos esquecer:
0 homem deixou-nos uma cangdo, ‘Les Copains d'abord’, que ¢ uma marselhesa da
amizade, o hino de unido da banda a Brassens. Mas outros textos, como ‘Au bois
d'mon coeur’, ‘Les Illusions perdus’, ‘Le vieux Léon’, num registro menos marcial,
em nada lhe sdo inferiores em termos de emogao e espontaneidade. Além disso, ha,
ao longo desta obra, um tom que ndo engana, e que ¢ exatamente o tom do carinho.
Provavelmente ¢ por isso que Brassens nao tinha ‘fas’ (obviamente) ou admiradores:
ele so6 tinha amigos. ¢!

O hino ao qual Tillieu se refere, “Les copains d’abord”, €, de fato, um exemplar de amor
fraternal. Brassens a compo0s para ser trilha do filme “Les copains” (1965), dirigido por Yves
Robert. Mas a composi¢ao foi finalizada a partir de consultas aos seus amigos de banda
contando com, ao menos, duas versdes anteriores da cangdo até chegar na que seria gravada no

disco homonimo de 1964.

159 Audio disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=jzmQcdw9IPU. Acesso em: 21 jun. 2024.

160 Audio disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=_Z5nxuuzDz8. Acesso em 21 jun. 2024,

161 «C'est avec une tendresse, fortement teintée de virilité, que Brassens a célébré 'Amitié, un de ses autres
thémes de prédilection. La cordialité franche, tranquille, que rien ne peut entamer, fondée bien entendu sur une
liberté mutuelle. Ici les portes sont bien ouvertes et il n'y a pas lieu d'insister : Brassens, c'est I'amitié en chair
et en os ! Nous ne risquerons pas de 1'oublier : le bonhomme nous a laissé une chanson, Les Copains d'abord,
qui est la Marseillaise de 'amitié, I'nymne de ralliement de la bande a Brassens. Mais d'autres textes, comme
‘Au bois d'mon cceur’, ‘Les Illusions perdues’, ‘Le vieux Léon’, dans un registre moins martial, ne le cédent
enrien aux ‘Copains’ aux chapitres de I'émotion et de la spontanéité. Au reste, il y a, a travers toute cette ceuvre,
un ton qui ne trompe pas, et qui est le ton exact de l'affection. C'est sans doute pour cela que Brassens n'a pas
eu réellement de ‘fans’ ( évidemment ) ni d'admirateurs : il n'a eu que des amis. ”
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Figura 13 - Da direita para a esquerda: o baixista Pierre Nicolas, o escritor René Fallet, Georges Brassens e o
escritor Louis Nucera, na praia de Séte

; 3 = A - _- -
- ' (5 1 —_
Fonte: https://vagabondageautourdesoi.com/2021/02/05/georges-brassens-les-copains-dabord/.

r

A cangao ¢ recheada de referéncias maritimas ndo por acaso. Segundo Bruno de
Stabenrath (2016), em artigo no site La régle du jeu, Brassens se inspirou em uma viagem que
fez de barco ao porto de Séte. O capitao do barco aparentava embriaguez e confundia bombordo
com estibordo. Brassens narra o ocorrido a seus amigos René Fallet, Jean-Pierre Chabrol, Louis
Nucera, Pierre Nicolas e diz se lembrar da peca teatral Marius (1929), de Marcel Pagnol, cujo
enredo apresenta as desventuras de um jovem que sonha navegar pelo mundo, mas se vé
apaixonado por uma amiga de infancia que ndo vé futuro na relagdio com um marinheiro.
Brassens compara o capitdo do barco em que viajava com Marius, para ele, “um grande corno”
que bebeu todo o salario e foi navegar de estomago vazio.

A seguir, no Quadro 24, disponibilizo a letra em francés acompanhada de uma das

tradugdes para o canto que fiz.

Quadro 19 - “Les copains d’abord”: letra original e tradugdo minha

“Les copains d’abord”!®? “Comparsas, a bordo”!%

12 Para traduzir, me inspirei na versio de estadio feita por Brassens, com 4udio disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=PT7U_GzRIv0. Acesso em 21 jun. 2024; na versdo para o inglés de
Andrew B. Kelly e interpretada por Graeme Allwright com letra disponivel em:
https://mojim.com/usy154784x1x11.htm. Acesso em 27 jun. 2024, e audio disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=ceZ0A0Qo1Co. Acesso em 21 jun. 2024; na versdo ao vivo de Brassens
au Top Club, na companhia de Joel Favreau, Pierre Nicolas um coro de amigos, com video disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=f5soF2IsE9A. Acesso em 21 jun 2024; ¢ na versdo do Trio Esperanga, com
letra disponivel em: https:/lyricstranslate.com/en/trio-esperanca-les-copains-dabord-lyrics.html, e &udio
disponivel em: https:/www.youtube.com/watch?v=yrBdn8qOZkI. Acesso em 27 jun. 2024.

163" Audio disponivel em: https://on.soundcloud.com/ZG7V2AphwFCZdCYA7. Acesso em 09 jul. 2024,
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Non, ce n’était pas le radeau

De la Méduse, ce bateau

Qu’on se le dise au fond des ports
Dise au fond des ports

Il naviguait en pere peinard

Sur la grand-mare des canards

Et s’appelait les Copains d’abord
Les Copains d’abord

I

Ses fluctuat nec mergitur

C’était pas d’la littérature

N’en déplaise aux jeteurs de sort
Aux jeteurs de sort

Son capitaine et ses matelots
N’étaient pas des enfants d’salauds
Mais des amis franco de port

Des copains d’abord

I

C’étaient pas des amis de lux’
Des petits Castor et Pollux

Des gens de Sodom’ et Gomorrh’
Sodome et Gomorrhe

C’étaient pas des amis choisis
Par Montaigne et La Boétie

Sur le ventre, ils se tapaient fort
Les copains d’abord

1A%

C’¢étaient pas des anges non plus
L’Evangile, ils I’avaient pas lu

Mais ils s’aimaient toutes voiles dehors
Toutes voiles dehors

Jean, Pierre, Paul et compagnie

C’était leur seule litanie

Leur Credo, leur Confiteor

Aux copains d’abord

v

Au moindre coup de Trafalgar
C’est I’amitié¢ qui prenait 1’quart
C’est elle qui leur montrait le nord
Leur montrait le nord

Et quand ils étaient en détresse
Qu’leurs bras langaient des S.O.S
On aurait dit des sémaphores

Les copains d’abord

VI

Au rendez-vous des bons copains

Y avait pas souvent de lapins

Quand I’'un d’entre eux manquait a bord
C’est qu’il était mort

Oui, mais jamais, au grand jamais

Son trou dans 1’eau n’se refermait

Cent ans aprés, coquin de sort

Il manquait encore

1

Nao ¢ A Balsa da Medusa

Nem Navio de Teseu, escusa
Que a gente frui s6 do melhor
Do bom e do melhor

Ja navegou s, na lanterna
Cruzou o mar, de forma terna
Seu nome “Comparsas, a bordo”
“Comparsas, a bordo”

I

Sem seguir Ordem, ou Progresso
Existirmos, esse € 0 verso
Desculpa, os quem tém olho gordo
Quem tem olho gordo

Com a marujada e o comandante
O nosso barco vai adiante

Seja no “claro” ou no “discordo”!
Comparsas, a bordo

I

Nao somos pargas s6 no luxo
Somos mais Castor e Polux

Sem termos nem onde cair mortos
Onde cair mortos

O que nos juntou foi a boemia
Algo mais forte que poesia
Cantamos sem errar o Do
Comparsas, a bordo

v

Nao somos anjos, s6 colegas
Nosso deus ¢ que me navega

O leme vai no amor maior

Vai no amor maior

Jodo, Pedro, Paulo e companhia
Cantam diversas ladainhas

Seja um samba ou Belchior
Comparsas a bordo

v
E se tem golpe do destino

Se o barco segue serpentino
Amizade aponta pro norte
Aponta pro norte

Mesmo que sob forte estresse
Todos encarnam o S.0.S

E encontram a luz do farol
Comparsas a bordo

VI

Em todo encontro ¢é interessante
Nao tem um rato ou aspirante
Aqueles que ndo estdo a bordo
S6 podem estar mortos

E mesmo assim serdo lembrados
Hoje, amanha ou no passado
Permanecendo apos a morte

Pra dar boa sorte




VI

Des bateaux j’en ai pris beaucoup
Mais le seul qu’ait tenu le coup
Qui n’ait jamais viré de bord
Mais viré de bord

Naviguait en pére peinard

Sur la grand-mare des canards

Et s’appelait les Copains d'abord
Les Copains d’abord.

VI

Eu ja andei em muitos barcos
Esse ¢ o melhor, ja disse o bardo
E nunca deu ponto sem no

S6 ponto com nod

Ja navegou s0, na lanterna
Cruzou o mar, de forma terna
Seu nome: “Comparsas, a bordo”
“Comparsas, a bordo”

Fonte: elaborado pela autora.

As referéncias maritimas aparecem ao longo das estrofes 1, 2, 5, 6 e 7 e sdo utilizadas
tanto metaforicamente para pintar o quadro de “Amigos primeiro” (Les copains d’abord”,
quanto no sentido literal, para se referir ao barco e seus trajetos. Na primeira estrofe, ¢ citada a
fragata de Medusa, com referéncia ao acidente ocorrido com um barco francés que afundou,
rumo ao Senegal, e cujos sobreviventes, que ficaram a deriva numa pequena jangada, apelaram
para o canibalismo para manterem-se vivos. Esse fato histdrico € retratado na tela “A Balsa de

Medusa” (1819), de Théodore Géricault, cuja imagem vai a seguir:

Figura 14 - A Balsa de Medusa

Fonte: https://www.historiadasartes.com/sala-dos-professores/a-jangada-da-medusa-theodore-gericault/.

As referéncias nauticas e a cultura francesa seguem nos termos “pére peinard”, que tanto

pode referir a uma antiga publicacdo anarquista “Le pére peinard” quanto a um “pai relaxado”,
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que abandona o filho a deriva. Também em “grand-mare des canards” ou “lagoa grande dos
patos” faz referéncia a um local especifico perto do porto de Paris, cujo mar ¢ calmo, lamacento
e bastante fedido. Ainda na segunda estrofe, o primeiro verso se refere ao lema em latim da
cidade de Paris “Fluctuat nec Mergitur”, que poderia bem ser traduzido por “balanca mas ndo
cai” ou “flutuar, nunca imergir”’. A seguir, na quinta estrofe, a mencao a Batalha de Trafalgar e
a queda de Napoledo servem para demonstrar que, embora os amigos a bordo discutam e passem
por tormenta, nao naufragam, pois a amizade ¢ a bussola que os guia. Na sexta estrofe, Brassens
faz mengdo a ndo existéncia na embarcacdo de “lapins” (coelhos), palavra associada a mau
agouro pelo fato desses roedores fazerem buracos na madeira, o que pode afundar o barco. Ao
contrario, o buraco que tem ali ¢ aquele deixado pelos amigos que se foram. Nessa estrofe ha
uma quebra de padrao de repeti¢ao, presente em todas as outras, nos versos “Quand I’'un d’entre
eux manquait a bord/ C’est qu’il était mort”, um artificio estilistico de demarcar na cancdo que
a morte chega de surpresa, mudando o ritmo de vida dos que ficam.

Nas terceira e quarta estrofes Brassens traz referéncias literarias. Na terceira estrofe
estdo as seguintes: o mito dos gémeos Castor e Polux que foram eternizados por Zeus na
constelacdo de gémeos e o amor fraternal de meio-irmaos para sinalizar os lagos mantidos entre
os comparsas a bordo; a metaforizagdo de Sodoma e Gomorra como locais de obscenidade e
homossexualidade, portanto, ndo representativas deste barco; ‘“Montainge e La Boétie”, na
mengdo ao amigo de vida do autor do ensaio “Sobre a amizade” e da frase “porque era ele,
porque era eu” e que residia em Etienne de La Boétie, também para demonstrar a amizade a
bordo do barco. Na quarta estrofe, a referéncia literaria ¢ a Biblia, em especial aos Evangelhos,
pois a amizade ali pintada ¢ a fraternidade universal de Deus na terra com seus apostolos. Mas,
como bom anticlerical, Brassens renega ligacdo a igreja e canta que os amigos da embarcagao
sao mais da pratica do evangelho do que da leitura religiosa, especialmente nas litanias do
“credo” e da “confissdo” que s6 encontra sentido nas relagdes de amizade.

Para cantar tantas referéncias em portugués brasileiro, bebi de outras traducdes em
inglés e em portugués para me auxiliar nas escolhas que faria. Para mim, ndo faz muito sentido
manter o lema de Paris ou referir a batalha de Trafalgar. Brinquei com o que ¢ narrado a cada
estrofe tentando mencionar excertos de musicas nacionais cujo mote ¢ amizade, navegagdo e
morte. Assim, o lema “Existirmos” de “Cajuina”, “quem me navega” de “Timoneiro”, os ecos
de “A palo seco”, que canta a amizade como um gesto de lidar com as diferencas de
pensamento. O religacdo se da quando esses amigos entoam junto “um samba ou um Belchior”.

Na tradugdo, a escolha do nome da embarcacdo passou por varias opcdes: “Meus

compays, a bordo”; “Amigos, a bordo”, “Antes os confrades”. O termo espanhol “compay”
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ficou latejando na minha cabega por um longo tempo, um resquicio de Compay Segundo e seu
grupo Buena Vista Social Club que ecoa na musica “Me gustas ti” de Mano Chao. As vozes
vibram fundo na memoria afetiva ao ouvir essa faixa de Brassens.

A escolha por “Comparsas, a bordo”, num chamamento, preza pela manutencio
melodica, pela sinonimia e, a0 mesmo tempo, refere-se ao cortejo de Candombe “La comparsa
de la Mama Negra”!%, tipico nos paises latino-americanos de lingua espanhola, em especial
nos Andes Equatorianos. No cortejo, pessoas fantasiadas se reunem nas ruas, em blocos,
cantando festejos que mesclam saudac¢des a deuses andinos, catdlicos e africanos, num
sincretismo que nao deixa cair no esquecimento a violéncia nas coldnias de extracdo do
continente americano.

A partir desta breve aproximagdo, depreendo que, mesmo que as composicoes de
Brassens ainda respondam, historicamente, a heranga francesa pds-Segunda Guerra, suas letras
também conversam com movimentos posteriores em paises periféricos. A repercussao delas,

. mas também

ainda hoje, ndo se atém aos recentes ataques terroristas em solo francés'®
funciona como um local de resposta a onda reaciondria ao redor do mundo, como uma revolta
por meio do poema, como pontua Guilherme Gontijo Flores, no artigo “A revolta do poema”
(2019). Flores argumenta sobre a possibilidade de poema fazer-se corpo de revolta, ou ceder

espago para que o corpo seja revolta a um movimento discursivo oficial, pois

[...] a revolta ndo pretende organizar qualquer projeto imediato que se aplique ao
amanhd, mas apenas evoca as potencialidades de um futuro aberto a relagdes
imprevisiveis. [...] a revolta evoca um futuro sem o preparar, movimenta o presente
sem apresentar um caminho fechado ¢ bem delimitado; nesse sentido, a revolta, muito
mais do que a revolugdo, seria capaz de abrir portas instaveis e produtivas, porque
flerta diretamente com a destrui¢cdo de uma continuidade, ao passo que a revolugdo
sempre busca construir, mesmo quando anuncia o contrario. (FLORES, 2019, pp. 122-
123).

As cangdes de Brassens continuam atuais porque surgiram em um periodo de ruinas,
especificamente pos-guerra, caracterizando-se como mensageiras de um espago-tempo em que
as fronteiras nacionais se reafirmavam. Em 2024, essas cangdes se revoltam no tempo de ruinas
oriundo de um periodo recente no qual um virus mortal nao respeitou quaisquer fronteiras

terrestres ou de lingua nos submetendo a defesa de estruturas: nossas casas, nossos corpos sem

164 Para mais aprofundamento sobre o cortejo, cf. https://www.mamanegra.com.ec/la-comparsa-de-la-mama-
negra. e cf. video disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=yj0vfePJG64. Acesso em 27 jun. 2024.
165 Em janeiro de 2015 houve um atentado terrorista ao jornal satirico francés Charlie Hebdo, com 12 mortos
e 5 feridos. Uma das respostas dada a esse massacre foi a execugdo da cancdo postuma de Brassens, “Quand
les cons sont braves”, interpretada por Maxime Le Forestier, em 2005, e retomada em memoria aos mortos
pelo atentado.
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contato, o Estado inquirido a agir responsavelmente para nos conter. Compreendo essas cangdes
e seus topoi variados, tanto as mais anarquistas quanto as mais triviais, como espago onde ¢
possivel uma partilha do sensivel (Ranciere, 2005), seja pela particularidade histérica do musico
francés ou pelo eco de sua mensagem individual em outros corpos, em outros tempos historicos,
num movimento fisico de revolta: tanto ao corpo de Brassens, quanto de um corpo outro, no
caso deste trabalho, 0 meu corpo em reacdo a um periodo politicamente opressor € que encontra

na incorporac¢ao da voz de Brassens um modo de resisténcia e subversao.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo deste trabalho procurei transitar pela pratica de traducdo de can¢do para o
canto e discutir a teoria e a critica de tradu¢do de cancdo que convoca os corpos envolvidos
nessa relacdo. Parti dos argumentos de Susam-Sarajeva (2008), que fala da dificuldade e da
escassez de estudos sobre esse tipo especifico de tradugdo por trés motivos: o lugar social da
cancao popular; a versao de cangdo nao ser um tipo “duro” de tradugdo, ja que nao se trata
apenas de transferéncia de palavras; e a caracteristica multi-area desse tipo de atividade,
abrangendo musica, literatura, antropologia, filosofia entre outros campos. Aqui me ative
principalmente ao segundo e terceiro aspectos por ela apontados. Careceria de muito mais
tempo de pesquisa e de uma absor¢ao mais aprofundada dessas areas para desenvolver um
pensamento critico mais amplo que conseguisse, por exemplo, minimamente mapear as linhas
de abordagem da tradugao de canc¢do nessas areas. Também seria necessario um estudo a parte
sobre a problemadtica da tradug¢do de cancdo ndo ser visto como um tipo duro dentro de sua
propria area.

A cangao popular foi o principal objeto escolhido para a discussao, visto sua dimensao
tripla de acordo com Ruth Finnegan (2008a) e que abrange musica, letra e performance. Optei
por discutir a tradugdo de cangao popular por seu meu métier, mas também pelas infinidades de
interpretagdes da letra e da musica no corpo grotesco bakhtiniano do intérprete. Para isso,
elenquei quatro elementos que julgo serem relevantes quando o projeto de traduzir cangdo
envolve a interpretagdo vocal do proprio tradutor, como é o meu caso.

O primeiro deles, a cantabilidade, ¢ uma tentativa de aproximag¢ao com os escritos de
Peter Low (2005; 2017) e sua proposi¢ao de Pentatlo para a traducao de cancao. Considero essa
divisdo feita por ele muito produtiva e, a0 mesmo tempo, restritiva. Produtiva porque formaliza
um modo de se pensar a pratica e seus elementos. Dentre os 5 elementos do Pentatlo, a
cantabilidade consegue expandir o formalismo constritor das tradug¢des que fogem a um padrao.
Low ¢ estruturalista e propde o Pentatlo pensando em um padrdo qualificador de boas ou mas
tradugdes. Nao consigo aplicar todo o seu pensamento pois enxergo a tradugao, seja de cangdes
ou de quaisquer outros tipos ficcionais, como relacdo afetiva. Recorri, portanto, a outro teodrico,
Johan Franzon (2008), para compreender melhor os niveis formais de cantabilidade que ele
desenvolve: o nivel prosodico, o poético e o semantico. Também para compreender as
limitagdes desse conceito quando outros elementos fisicos entram em cena, especialmente nos

contra-exemplos selecionados.
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Um desses outros elementos selecionados foi o ritmo. Nao o ritmo do Pentatlo de Low
(2017), mas uma compreensdo de ritmo que evidencia o paradoxo da percepcao do som. O
ritmo ¢ duplo: recorréncia e fluxo, forma e forma, padrao e quebra, recorrente e eventual,
reproduzivel e irrepetivel. A tradugdo de cangdo evidencia essa dualidade do ritmo, pois cada
sujeito envolvido nessa relacdo ¢ constituido desse elemento. Para compreender mais
detidamente o que € ritmo, percorri a definicdo do conceito ao longo da histdria a partir dos
escritos de Crespi e Manghani (2020). Depois revisitei a leitura etimoldgica do termo
desenvolvida por Benveniste (1976) em conversa com os pré-socraticos e Platdo para, enfim,
chegar a Meschonnic (1982) e sua percepcgao de ritmo como discurso. A seguir, dialoguei com
a concepgdo de ritmo na area da Musica, especialmente a partir dos escritos de Christopher
Hasty (2017) que busca diferenciar ritmo da métrica, para, assim, relaciona-los dentro da
proposta do ritmo como férma/forma.

Outro elemento foi a performance. Zumthor (2014, 2010, 2005) a define como uma
forma finalizada e, a0 mesmo tempo, em movimento. Compreendo a performance tal como o
ritmo, uma duplicidade entre forma/forma, irrepetivel ainda que possa ser registrada. Utilizo
também o que fala Domenici (2013a, 2013b) sobre performance perfeita da musica e
performance musical perfeita, a primeira que exclui o corpo grotesco do intérprete, a segunda
sendo um construto sim, mas em devir. Os escritos de Cook (2013a), Auslander (2004) e
Carlson (2010) foram selecionados para demonstrar que a duplicidade da performance atinge
também outras areas, tais como musica e teatro. Encerro esse inicio de discussdo com a
percepcao de Gumbrecht (2011) sobre o conceito de “presenca” para se pensar as relagdes
estabelecidas por uma performance.

Por ultimo, e n3o menos importante, comego uma discussao sobre elemento da voz para
a tradugdo de cangdao. Zumthor (2010, 2005, 1993, 1985) tem uma vasta obra para tratar da
oralidade e da vocalidade, situando o elemento voz como algo indefinivel e inobjetivavel. J&
Travassos (2008) mapeia a dificuldade de delimitar o que € voz e o que € timbre na musicologia,
mesmo que seja possivel definir e categorizar seus elementos formadores, tais como frequéncia,
altura e tessitura. Defendi que o timbre, como elemento formador mais desafiador da voz, ¢ a
voz em carne, encarnada em um corpo, seguindo os argumentos de Cavarero (2011), para quem
a voz encarnada tradicionalmente ¢ tratada como um resto descartavel do logos. No entanto, a
autora italiana defende que a voz € um ato politico, pois singulariza o corpo na poélis e convoca
a variedade de corpos que compdem a sociedade. Desse modo, articulo meu projeto de tradugao
penso no poder de acdo da voz singularizada, seja a do objeto escolhido para a tradugdo, seja a

do tradutor que incorpora e vocaliza as versdes de sua coautoria.
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Nesse sentido, compreendo que a tradugao de cangdes aqui partiram do afeto e a escolha
pela obra de Georges Brassens foi movida pelo contato inesperado com suas cangdes € 0s
atravessamentos que cada can¢ao me trazia. Brassens foi um cantautor francés com mais de 200
cangoes registradas. A recep¢do de sua obra, comumente, o tem associado ao anarquismo,
movimento em decadéncia na Europa desde o final da Segunda Guerra Mundial. Por isso, optei
por um recorte de suas cangdes investigando até que ponto sua obra ¢ de fato anarquista, bem
como os desdobramentos frutos desse suposto anarquismo, tais como a pornografia, a misoginia
€ 0 amor.

Em termos de anarquia, embora a recepcao da obra do cantautor francés o filie sempre
ao movimento, demonstrei que Brassens ndo se intitulava como parte do movimento, mas
desenvolveu para si mesmo um modo singular de evocar sua anarquia individualista. O
Brassens pornografico € autoconstruido com vistas a tirar sarro consigo proprio € com o publico.
Sua verve misdgina pode ser ressignificada por interpretagdes vocais que coloquem o corpo da
mulher como canal politico. Por fim, a tematica amorosa transmite a anarquia particular de
Brassens por meio das cangdes que narram a quebra de convengdes nas relacdes afetivas, ainda
que siga uma moral propria.

No entanto, a obra de Brassens que aqui ndo foi selecionada demanda uma recepcao
mais abrangente em solo brasileiro. As variadas tematicas de uma obra tao rica, além do valor
ficcional, carregam um potencial de discussdo politica que vai da relagdo da sociedade brasileira
com a igreja, passando pela lida com a morte, além das referéncias multiculturais, em especial
as figuras greco-latinas que povoam a obra do cantautor. Por isso, chegar ao fim deste projeto
de traducao, entregar esta versao dele para a avaliagao, deixa um misto de sentimentos em meu
corpo. Frustracdo pela condicionante temporal ter me impedido de ir mais a fundo nas
discussoes criticas e teoricas sobre a traducdo de cancao. Curiosidade pelas outras tematicas
das cancdes de Brassens. Impoténcia causada pela percep¢ao de tudo o que poderia ter sido
feito ao longo deste projeto. E resignagcdo ao perceber que alguma coisa dos meus anseios
iniciais foi alcancada. A soma de todos eles resulta em desejo: de continuar a traduzir a obra de

Brassens e continuar a leitura de autores que pensam a traducao de cangao.
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ANEXOS

ANEXO 1 - LETRAS DAS CANCOES EM FRANCES E TRADUCOES MINHAS

“Mourir pour des idées”

I

Mourir pour des idées, I’idée est excellente

Moi j’ai failli mourir de ne I’avoir pas eu

Car tous ceux qui I’avaient, multitude accablante

En hurlant a la mort me sont tombés dessus

Ils ont su me convaincre et ma muse insolente
Abjurant ses erreurs, se rallie a leur foi

Avec un soupgon de réserve toutefois

Mourrons pour des idées, d’accord, mais de mort lente,
D’accord, mais de mort lente.

11

Jugeant qu’il n’y a pas péril en la demeure

Allons vers 1’autre monde en flanant en chemin

Car, a forcer I’allure, il arrive qu’on meure

Pour des idées n’ayant plus cours le lendemain

Or, s’il est une chose amére, désolante

En rendant ’ame a Dieu c’est bien de constater

Qu’on a fait fausse route, qu’on s’est trompé d’idée
Mourrons pour des idées, d’accord, mais de mort lente
D’accord, mais de mort lente.

I

Les saint jean bouche d’or qui préchent le martyre

Le plus souvent, d’ailleurs, s’attardent ici-bas

Mourir pour des idées, ¢’est le cas de le dire

C’est leur raison de vivre, ils ne s’en privent pas

Dans presque tous les camps on en voit qui supplantent
Bientot Mathusalem dans la longévité

J’en conclus qu’ils doivent se dire, en aparté
“Mourrons pour des idées, d’accord, mais de mort lente
D’accord, mais de mort lente”.

v

Des idées réclamant le fameux sacrifice

Les sectes de tout poil en offrent des séquelles

Et la question se pose aux victimes novices

Mourir pour des idées, ¢’est bien beau mais lesquelles ?
Et comme toutes sont entre elles ressemblantes

Quand il les voit venir, avec leur gros drapeau

Le sage, en hésitant, tourne autour du tombeau
Mourrons pour des idées, d’accord, mais de mort lente
D’accord, mais de mort lente.

v

Encor s’il suffisait de quelques hécatombes

Pour qu’enfin tout changeat, qu’enfin tout s’arrangeéat
Depuis tant de “grands soirs™’ que tant de tétes tombent
Au paradis sur terre on y serait déja

Mais ’age d’or sans cesse est remis aux calendes

Les dieux ont toujours soif, n’en ont jamais assez

Et c’est la mort, la mort toujours recommencée
Mourrons pour des idées, d’accord, mais de mort lente

“Morrer pelas ideias”

I

Morrer pelas ideias, a ideia ¢ exuberante

Eu sim quase morri por ndo ter uma assim
Ja aqueles que a tiveram, maioria gritante
Bradando até a morte, tombaram todos sim
Eles a mim convenceram e a musa petulante
Negaram seus erros, juntando-se a causa
‘Inda que caiba aqui uma pequena nota
Morrer pelas ideias, sim, mas s6 no fim
Sim, mas s6 no fim

II

Julgando que ndo ha danos na residéncia
Vamos pra outro mundo flanando no destino
Pois, ao violar o tempo, morrer é consequéncia
Pelas ideias que logo sdo desatinos

Mas, se ha uma coisa amarga, assim desgastante
Em dar a alma a Deus, é bom pra constatar
Marchamos errantes, nos deixando enganar
Morrer pelas ideias, sim, mas sé no fim

Sim, mas s6 no fim

I

Os santos do pau-oco que s6 pregam martirio
Veja, € bem comum, a Historia ndo os julgar
Morrer pelas ideias, ¢ o caso que lhes digo

E a razdo porque vivem, e ndo vio se privar
Em quase todos os campos temos aspirantes
A ser Matusalém, avangando na idade

Eu penso que eles devem dizer, ali, a parte
“Morrer pelas ideias, sim, mas s6 no fim
Sim, mas sé no fim”

v

As ideias que clamam o famoso sacrificio
Seitas de todos os tipos oferecem a cura

E a questdo se pde as vitimas, no inicio
Morrer pelas ideias, mas quais valem a jura?
E como todas sdo, entre si, semelhantes
Quando as vé chegando, bandeira e péndulo
O sabio, hesitante, revira no timulo

Morrer pelas ideias, sim, mas s6 no fim
Sim, mas sé no fim

v

Se mais uma hecatombe fosse entdo o bastante
Pra enfim tudo mudar, e tudo se arranjar

Depois das “grandes noites”, das cabegas rolantes
Paraiso na terra seria 0 mundo ja

Mas L’age d’or se repete de modo incessante
Deuses sempre com sede, jamais satisfeitos

Sim ¢ a Morte, a Morte sempre como efeito
Morrer pelas ideias, sim, mas s6 no fim
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D’accord, mais de mort lente.

VI

O vous, les boutefeux, 6 vous les bons apotres
Mourez donc les premiers, nous vous cédons le pas
Mais de grace, morbleu! laissez vivre les autres!

La vie est a peu pres leur seul luxe ici bas

Car, enfin, la Camarde est assez vigilante

Elle n’a pas besoin qu’on lui tienne la faux

Plus de danse macabre autour des échafauds!
Mourrons pour des idées, d’accord, mais de mort lente
D’accord, mais de mort lente.

Sim, mas sé no fim

VI

Vocés, seus baderneiros, vocés, bons pregadores
Morram entdo primeiro, nds cedemos a vez

De graga, por deus! Dos outros tomo as dores!
Pra eles a vida é um luxo talvez

Pois, enfim, a Morte é sempre vigilante

Ela ndo precisa de ajuda com a foice

Nem com sua dan¢a macabra de agoite!

Morrer pelas ideias, sim, mas sé no fim

Sim, mas s6 no fim
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“Le testament”

1

Je serai triste comme un saule
Quand le Dieu qui partout me suit
Me dira, la main sur 1’épaule
“Va-t’en voir la-haut si j’y suis”
Alors, du ciel et de la terre

Il me faudra faire mon deuil
Est-il encor debout le chéne
Ou le sapin de mon cercueil
Est-il encor debout le chéne
Ou le sapin de mon cercueil

I

S’il faut aller au cimeticre
J’prendrai le chemin le plus long
J’ferai la tombe buissonniére
J’quitterai la vie a reculons

Tant pis si les croqu’-morts me grondent
Tant pis s’ils me croient fou a lier
Je veux partir pour ’autre monde
Par le chemin des écoliers

Je veux partir pour ’autre monde
Par le chemin des écoliers

11

Avant d’aller conter fleurette
Aux belles ames des damnées

Je rév’ d’encore une amourette
Je rév’ d’encor m’enjuponner
Encore un’ fois dire: “Je t’aime”
Encore un’ fois perdre le nord
En effeuillant le chrysanthéme
Qui est la marguerite des morts
En effeuillant le chrysanthéme
Qui est la marguerite des morts

v

Dieu veuill’ que ma veuve s’alarme
En enterrant son compagnon

Et qu’pour lui fair’ verser des larmes
Il n’y ait pas besoin d’oignon

Qu’elle prenne en secondes noces
Un époux de mon acabit

Il pourra profiter d'mes bottes

Et d’mes pantoufl’s et d’mes habits
Il pourra profiter d'mes bottes

Et d’mes pantoufl’s et d’mes habits

A%

Qu’il boiv’ mon vin, qu’il aim’ ma femme
Qu’il fum’ ma pipe et mon tabac

Mais que jamais - mort de mon ame
Jamais il ne fouette mes chats

Quoique je n’aie pas un atome

Une ombre de méchanceté

S’il fouett’ mes chats, y a un fantéme

“Testamento”

1

Eu vou murchar igual um salgueiro
Quando meu santo vier a mim,

Com a mdo em meu ombro, dira fagueiro
“Vai la pra ver de onde ¢ que eu vim”
E assim, no céu como na terra
Viverei o luto amiade

Ainda esta vivo o carvalho

Ou o0 abeto no ataude.

Ainda esta vivo o carvalho

Ou o abeto no ataude.

I

Se tenho que ir ao cemitério

Vou pela via mais comprida

Cavo minha tumba com critério
Devagar vou deixando a vida
Pobre que a mim vem furibundo
Pobre de quem quer minha partida
Vou partir sim, pra outro mundo
Mas pela estrada mais comprida
Vou partir sim, pra outro mundo
Mas pela estrada mais comprida

I

Antes de ir contar floreio

As belas almas dos malditos
Sonho viver um galanteio
Sonho também estragar comigo
Dizer de novo: “eu te amo”
De novo perder o meu norte
Quando colher o crisintemo,
A margarida flor da morte
Quando colher o crisintemo,
A margarida flor da morte

v

Deus faga minha vitva chorar

Ao enterrar minha ceroula

Sua visdo em agua afundar

Sem ter que cortar a cebola
Deixe-a encontrar outro amado
Um homem assim bem do meu tipo
Com as minhas botas vai calcado
Pantufas e os trapos que habito
Com as minhas botas vai calcado
Pantufas e os panos que habito

v

Beba meu vinho, e ame minha esposa
Use o cachimbo e meu tabaco

Mas nunca — nem depois que eu morra
Pense em maltratar meus gatos
Mesmo que eu ndo tenha um pingo
Nem uma gota de maldade

Pelos meus gatos volto e vingo
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Qui viendra le persécuter
S’il fouett’ mes chats, y a un fantome
Qui viendra le persécuter

VI

Ici-git une feuille morte

Ici finit mon testament

On a marqué dessus ma porte
"Fermé pour caus’ d’enterrement"
J’ai quitté la vie sans rancune
J’aurai plus jamais mal aux dents
Me v’la dans la fosse commune
La fosse commune du temps
Me v’la dans la fosse commune
La fosse commune du temps

E tiro sua sanidade
Pelos meus gatos volto e vingo
E tiro sua sanidade

VI

Aqui jaz uma folha morta

Aqui jaz o meu testamento
Deixo um recado em minha porta
“Fechado pra sepultamento”

Sai da vida com rancor algum
Sem dor de dente ou lamento
Aqui estou na vala comum

Na vala comum do meu tempo
Aqui estou na vala comum

Na vala comum do meu tempo
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“Le Gorille”

I

C’est a travers de larges grilles,
Que les femelles du canton,
Contemplaient un puissant gorille,
Sans souci du qu’en-dira-t-on.
Avec impudeur, ces commeres
Lorgnaient méme un endroit précis
Que, rigoureusement ma mere
M’a défendu de nommer ici...
Gare au gorille !...

I

Un jour la porte de la prison bien close
Ou vivait le bel animal

S’ouvre, on n’sait pourquoi. Je suppose
Qu’on avait du la fermer mal.

Le singe, en sortant de sa cage

Dit “C’est aujourd'hui que j’le perds
11 parlait de son pucelage,

Vous aviez deving, j’espere !

Gare au gorille !...

12

I

L’patron de la ménagerie

Criait, éperdu : “Nom de nom!
C’est assommant car le gorille
N’a jamais connu de guenon!”
Dés que la féminine engeance
Sut que le singe était puceau,
Au lieu de profiter de la chance,
Elle fit feu des deux fuseaux !
Gare au gorille !...

v

Celles 1a méme qui, naguére,

Le couvaient d’un ceil décidé,

Fuirent, prouvant qu’elles n’avaient guere
De la suite dans les idées ;

D’autant plus vaine était leur crainte,

Que le gorille est un luron

Supérieur a ’homme dans 1’étreinte,
Bien des femmes vous le diront !

Gare au gorille !...

v

Tout le monde se précipite
Hors d’atteinte du singe en rut,
Sauf une vielle décrépite

Et un jeune juge en bois brut;
Voyant que toutes se dérobent,
Le quadrumane accéléra

Son dandinement vers les robes
De la vieille et du magistrat!
Gare au gorille!...

VI

“O gorila”

I

Através de um grande portdo
Que as mulheres da minha vila
Sem ligar para o que dirdo
Admiram a um gorila

“Sem vergonha”, diz o condado,
“Miram um ponto peculiar”
Deste membro aqui eu ndo falo
Outros podem me censurar...
Olha o gori-i-i-i-la!...

I

Um dia o portdo da cela
Onde vivia o animal

Abre, do nada, sua tramela
Foi trancada ali muito mal.

O macaco saiu da jaula
Disse “Hoje vengo o desejo!”
Era virgem em busca de aula
Vocé entende o desespero!
Olha o gori-i-i-i-la!...

1

O chefe do zoo anuncia
“Atencdo, muita atengao

E incrivel mas este gorila
Nunca teve uma fémea nao
Aninhadas que estavam antes
Ao saber da sua castidade

Em vez de aproveitar a chance
Correm todas em disparada
Olha o gori-i-i-i-lal...

12

v

Essas mesmas que, ha pouco tempo,
No gorila eram obcecadas,

Fogem provando o argumento

Que s6 a ideia ndo prova nada;
Tanto mais vao € o seu temor,
Acham que o gorila ¢ um tolo

Mas no abrago ¢ superior,

E isso lhes serve de consolo!

Olha o gori-i-i-i-la!...

v
Todo mundo em disparada
Corre do macaco no cio,
Sobra uma velha desdentada
E um juiz em exercicio;

Ao ver toda essa correria

O gorila acelerado

Ruma a quem a saia vestia
Seja velha ou magistrado!
Olha o gori-i-i-i-la!...

VI
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“Bah ! soupirait la centenaire,
Qu’on puisse encore me désirer,

Ce serait extraordinaire,

Et, pour tout dire, inespéré!”;

Le juge pensait, impassible,

“Qu’on me prenne pour une guenon,
C’est complétement impossible...”
La suite lui prouva que non!

Gare au gorille!...

Vil

Supposez que 1’un de vous puisse étre,
Comme le singe, obligé de

Violer un juge ou une ancétre,

Lequel choisirait-il des deux?

Qu’une alternative pareille,

Un de ces quatres jours, m’échoie,
C’est, j’en suis convaincu, la vieille
Qui sera 'objet de mon choix !

Gare au gorille !...

VIII

Mais, par malheur, si le gorille
Aux jeux de ’amour vaut son prix,
On sait qu’en revanche il ne brille
Ni par le gott, ni par 1’esprit.

Lors, au lieu d'opter pour la vieille,
Comme I’aurait fait n’importe qui,
11 saisit le juge a I’oreille

Et ’entraina dans un maquis!
Gare au gorille!...

IX

La suite serait délectable,
Malheureusement, je ne peux

Pas la dire, et c’est regrettable,

Ca nous aurait fait rire un peu ;

Car le juge, au moment supréme,

Criait : “Maman!”, pleurait beaucoup,
Comme I’homme auquel, le jour méme,
I1 avait fait trancher le cou.

Gare au gorille!...

"Ai!” suspira a centenaria,

“Se o gorila me desejasse

Ficaria extraordinaria

Nao que no fundo eu esperasse!”;
O juiz pensa, impassivel,

“Quem vai me achar um primata,
E completamente impossivel...”
Mas a escolha ndo foi sensata!
Olha o gori-i-i-i-la!...

Vil

Imaginem um de vocés agora
Igual ao gorila, obrigado

A estuprar uma senhora

Ou um juiz ainda togado?
Qual seria sua alternativa,

S6 posso por mim falar,

A velha eu faria cativa

Sem nem mesmo titubear!
Olha o gori-i-i-i-la!...

VIII

Mas o simio, infelizmente,

Nao sabe com o amor jogar,

E claro, ndo pensa com a mente,
Mas quem sou eu para julgar?
Em vez de optar pelo antigo,

O que eu acho seria o justo
Pegou o juiz, deu-lhe um castigo
E arrastou-o para um arbusto
Olha o gori-i-i-i-la!...

IX

Todo o resto foi prazeroso,
Infelizmente, aqui ndao posso
Dizer isso, eu seria um grosso,
Mas daria pra rir, aposto

O juiz, no grande momento,
Virou o preso que antes julgou
Chorou, gritou, como um rebento
Mas o preso ndo libertou

Olha o gori-i-i-i-la!...
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“Le pornographe”

I

Autrefois, quand j'étais marmot
J'avais la phobie des gros mots

Et si j'pensais merde tout bas

Je ne le disais pas

Mais, aujourd'hui que mon gagne-pain
C'est d'parler comme un turlupin

Je n'pense plus merde, pardi

Mais je le dis

J'suis I'pornographe
Du phonographe

Le polisson

De la chanson

I

Afin d'amuser la gal'rie

Je crache des gauloiseries

Des pleines bouches de mots crus

Tout a fait incongrus

Maos, en m'retrouvant seul sous mon toit
Dans ma psyché j'me montre au doigt

Et m'crie: Va t'faire, homme incorrec'
Voir par les Grecs

J'suis I'pornographe
Du phonographe

Le polisson

De la chanson

11

Tous les sam'dis j'vais a confess'
M'accuser d'avoir parlé d'fess's

Et j'promets ferme au marabout

De les mettre tabou

Mais, craignant, si je n'en parle plus
D'finir a I'Armée du Salut

Je r'mets bientot sur le tapis

Les fesses impies

J'suis I'pornographe
Du phonographe

Le polisson

De la chanson

v

Ma femme est, soit dit en passant
D'un naturel concupiscent

Qui l'incite a se coucher nue

Sous le premier venu

Mais, m'est-il permis, soyons sincer's
D'en parler au café-concert

Sans dire qu'elle a, suraigu

Le feu au cul?

J'suis I'pornographe

“Pornografico”

I

Um tempo atrds quando era pitico
Falar palavrio era proibido

E se eu falasse “cocd” baixinho
Disse ndo, sou santinho

Mas atualmente ganho o meu pao
Fazendo piada como um trapalhdo
Eu ndo falo mais coc6 baixinho

Nao sou mais santinho

Sou o pornograficu

Do fonografico

O trocadilho / o proxeneta/ o cafetao

Do estribilho/ da canconeta/ dessa cancao

I

Para divertir a galeria

vOmito piada todo dia

A boca cheia de troga crua

E s6 palavra nua

Mas, quando estou so6 eu comigo
Encarno meu pior inimigo

Grito para mim “Vai, 6 pirralho,
Pra casa do baralho!”

Sou o pornograficu

Do fonografico

O trocadilho / o proxeneta/ o cafetao

Do estribilho/ da canconeta/ dessa cancio

11

E aos domingos vou me confessar
Por, mais uma vez, merda falar

E juro bem firme ao paroco
Tornar isso um tabu

Mas penso, se ndo falar mais disso
Vou acabar virando Jesus Cristo,
Ressurreto, em pintura profunda
O corpo santo abunda

Sou o pornograficu

Do fonografico

O trocadilho / o proxeneta/ o cafetao

Do estribilho/ da canconeta/ dessa canciao

v

A propésito e naturalmente,

a minha fémea ¢ concupiscente
Isso que a atiga a deitar nua

Para qualquer um na rua

Mas, se me permite, ndo vou narrar
Uma cena dessas 14 no bar

Se eu canto o dono nao fica brabo
Com o fogo no rabo?

Sou o pornograficu
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Du phonographe
Le polisson
De la chanson

v

J'aurais sans doute du bonheur

Et peut-étre la Croix d'Honneur

A chanter avec décorum

L'amour qui méne a Rom'

Maos, mon ang' m'a dit: Turlututu
Chanter I'amour t'est défendu

S'il n'éclot pas sur le destin

D'une putain

J'suis I'pornographe
Du phonographe

Le polisson

De la chanson

VI

Et quand j'entonne, guilleret

A un patron de cabaret

Une adorable bucolique

Il est mélancolique

Et me dit, la voix noyée de pleurs

S'il vous plait de chanter les fleurs
Qu'ell's poussent au moins rue Blondel
Dans un bordel

J'suis I'pornographe
Du phonographe

Le polisson

De la chanson

VIII

Chaque soir avant le diner

A mon balcon mettant le nez

Je contemple les bonnes gens

Dans le soleil couchant

Maos, n'me d'mandez pas d'chanter ¢a, si
Vous redoutez d'entendre ici

Que j'aime a voir, de mon balcon

Passer les cons

J'suis I'pornographe
Du phonographe

Le polisson

De la chanson

IX

Les bonnes ames d'ici bas
Comptent ferme qu'a mon trépas
Satan va venir embrocher

Ce mort mal embouché

Mais, veuille le grand manitou
Pour qui le mot n'est rien du tout
Admettre en sa Jérusalem

A T'heure bléme

Do fonografico
O trocadilho / o proxeneta/ o cafetdo
Do estribilho/ da canconeta/ dessa can¢ao

A%

Nao resta duvida, eu até ganharia
Uma medalha de honraria

Se soubesse cantar com pudor

As besteiras de amor

Mas, meu bem me diz: “Cucurucucu,
Cancao de amor nao ¢ pra tu

Se nao choca, também néo faz a cuca
Do filho da fruta”

Sou o pornograficu

Do fonografico

O trocadilho / o proxeneta/ o cafetdo

Do estribilho/ da canconeta/ dessa can¢ao

VI

E quando eu canto “Alegria”

Para o dono da freguesia

Um adoravel bucélico

Muito do melancoélico

Ele me incensa e joga flores

“Por favor, cante aquela das dores
Deixa aqui florir a Rua Augusta
Outra que me gusta”

Sou o pornograficu

Do fonogriafico

O trocadilho / o proxeneta/ o cafetdo

Do estribilho/ da canconeta/ dessa can¢iao

VIII

Todas as noites antes do jantar

Na minha varanda a bisbilhotar

Eu contemplo assim, a boa gente,
No sol poente

Mas, ndo me pega para cantar aqui
O que nao vai gostar de ouvir

E eu 14 curto ver, da minha varanda,
Essa gente fubanga?

Sou o pornograficu

Do fonogriafico

O trocadilho / o proxeneta/ o cafetdo

Do estribilho/ da canconeta/ dessa can¢iao

IX

As almas de bem, aqui, sem sorte,
Clamam com fervor pela minha morte
“Que o diabo meta-lhe a forquilha
Pela braguilha”

Mas, desejo a esta gente de bem

Uma paga justa em Jerusalém

Que admitam sua pulsdo de morte
Nao que eu me importe
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Le pornographe
Du phonographe
Le polisson

De la chanson

Sou o pornograficu

Do fonografico

O trocadilho / o proxeneta/ o cafetdo

Do estribilho/ da canconeta/ dessa can¢iao
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“Les passantes”

I

Je veux dédier ce poéme

A toutes les femmes qu'on aime
Pendant quelques instants secrets
A celles qu'on connait a peine
Qu'un destin différent entraine
Et qu'on ne retrouve jamais

I

A celle qu'on voit apparaitre
Une seconde a sa fenétre

Et qui, preste, s'évanouit
Mais dont la svelte silhouette
Est si gracieuse et fluette
Qu'on en demeure épanoui

111

A la compagne de Voyage

Dont les yeux, charmant paysage

Font paraitre court le chemin

Qu'on est seul, peut-étre, a comprendre
Et qu'on laisse pourtant descendre
Sans avoir effleuré¢ la main

v

A celles qui sont déja prises

Et qui, vivant des heures grises
Prés d'un étre trop différent
Vous ont, inutile folie

Laissé voir la mélancolie

D'un avenir désespérant

v
Chéres images apergues
Espérances d'un jour dégues

Vous serez dans 'oubli demain
Pour peu que le bonheur survienne
Il est rare qu'on se souvienne

Des épisodes du chemin

VI

Mais si I'on a manqué sa vie

On songe avec un peu d'envie

A tous ces bonheurs entrevus

Aux baisers qu'on n'osa pas prendre
Aux cceurs qui doivent vous attendre
Aux yeux qu'on n'a jamais revus

VII

Alors, aux soirs de lassitude
Tout en peuplant sa solitude
Des fantomes du souvenir
On pleure les lévres absentes
De toutes ces belles passantes
Que l'on n'a pas su retenir

“Passantes”

I

Dedico estes versos em canto

a tantos que ja amei tanto

Por belos instantes sutis

Aos que duraram um acalanto

E o destino os levou, no entanto,
Por um vao distinto, um triz

I

Pra quem olhei da janela

Num segundo passou na viela
E quando pisquei, sumiu

Mas cuja feicdo era bela

E, com graga, meu verso revela
Pois quando o olhei, sorriu

111

Ao companheiro de viagem
Cujos olhos foram a paisagem
Encurtando o caminho assim
Na tua solidao fiz paragem
Construi um belo personagem
Sem ter te tocado enfim

v

Aquele agora casado

E que vive acovardado

Junto de outro estranho amor.
Vocé, de amor desvairado,
Agora s v€ o marasmo

De um futuro sem cor

A%

Aos belos retratos tirados

Aos sonhos agora frustrados
Tudo esquecido amanha

Por pouco, a sorte havia chegado
E, raro, isso sera lembrado
Assim como aventura va

VI

Mas se passamos nossa vida

S6 no desejo que nos convida

A vislumbrar este prazer

Aos beijos que nunca trocamos
Aos amores que ainda esperamos
A quem nunca vamos rever

VII

Entdo, nas noites de cansago
Ocupamos, sozinho de tragos
Fantasmas, a mente, a sonhar
Chorando por labios distantes
De todos esses lindos passantes
Que nado conseguimos lembrar
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“Quatre Vingt Quinze Pour Cent”

I

La femme qui posséde tout en elle

Pour donner le goit des fétes charnelles

La femme qui suscite en nous tant de passion brutale
La femme est avant tout sentimentale

Mains dans la main les longues promenades

Les fleurs, les billets doux, les sérénades

Les crimes, les folies que pour ses beaux yeux I'on
commet

La transportent, mais

Refrain

Quatre-vingt-quinze fois sur cent
La femme s'emmerde en baisant
Qu'elle le taise ou le confesse
C'est pas tous les jours qu'on lui déride les fesses
Les pauvres bougres convaincus
Du contraire sont des cocus

A I'heure de I'oeuvre de chair
Elle est souvent triste, peuchére
S'il n'entend le coeur qui bat

Le corps non plus ne bronche pas

I

Sauf quand elle aime un homme avec tendresse
Toujours sensible alors a ses caresses

Toujours bien disposée, toujours encline a s'émouvoir
Ell' s'emmerd' sans s'en apercevoir

Ou quand elle a des besoins tyranniques

Qu'elle souffre de nymphomanie chronique

C'est ell' qui fait alors passer a ses adorateurs

De fichus quarts d'heure

Quatre-vingt-quinze fois sur cent

La femme s'emmerde en baisant

Qu'elle le taise ou le confesse

C'est pas tous les jours qu'on lui déride les fesses
Les pauvres bougres convaincus

Du contraire sont des cocus

A I'heure de I'oeuvre de chair

Elle est souvent triste, peuchére

S'il n'entend pas le coeur qui bat

Le corps non plus ne bronche pas

11

Les: Encore; les: C'est bon; les: Continue

Qu'ell' crie pour simuler qu'ell' monte aux nues
C'est pure charité, les soupirs des anges ne sont
En général que de pieux mensonges

C'est a seule fin que son partenaire

Se croie un amant extraordinaire

Que le coq imbécile et prétentieux perché dessus
Ne soit pas décu

Quatre-vingt-quinze fois sur cent
La femme s'emmerde en baisant

“Noventa e cinco vezes em cem”

I

A moga tem todas as qualidades

S6 pra satisfazer tantas vontades

A moca que desperta em nos tanta paixdo brutal
E mais que tudo um ser sentimental

Mao na mao nas longas caminhadas

Flores, doces notas, serenatas

Os crimes, as loucuras s6 pra ter o seu olhar

A comovem, mas ...

Refrio

Noventa e cinco vezes em cem

Ela acha um saco o vai e vem
Mesmo que ela se cale ou confesse
Nao é todo dia que um homem lhe convence
Pobre dos que pensam o contrario
Ja lhe brota um par de galho

Na hora do vamo ver

Por nada vai esmorecer

Se nio enche o coragio

O corpo nio se entrega no.

I

S6 quando ama um homem com ternura
Sempre sensivel a sua investidura

Haja disposi¢do, haja emog¢do em se envolver
Assim, sem notar, vai se aborrecer

Ou quando tem vontades tirdnicas

Que a tornam mesmo uma ninfomaniaca

Da-se ao amante, puxa a brasa pra sua sardinha
Numa rapidinha

Noventa e cinco vezes em cem

Ela acha um saco o vai e vem

Mesmo que ela se cale ou confesse

Nio € todo dia que um homem lhe convence
Pobre dos que pensam o contrario

Ja lhe brota um par de galho

Na hora do vamo ver

Por nada vai esmorecer

Se niao enche o coracio

O corpo nio se entrega nio.

11

“De novo”, “ai que bom”, “ai, continua”

Ir aos céus € s6 gozo que simula

E pura caridade, os suspiros que os anjos ddo
Em geral, pela pouca fricgdo

Isso s6 para que o seu parceiro

Pense que a levou aos céus primeiro

Que o pavao tolo e empoleirado em seu balaustre
Nunca se frustre

Noventa e cinco vezes em cem
Ela acha um saco o vai e vem
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Qu'elle le taise ou le confesse

C'est pas tous les jours qu'on lui déride les fesses
Les pauvres bougres convaincus

Du contraire sont des cocus

A I'heure de I'oeuvre de chair

Elle est souvent triste, peuchére

S'il n'entend pas le coeur qui bat

Le corps non plus ne bronche pas

v

J'entends aller bon train les commentaires

De ceux qui font des chateaux a cythere

C'est parce que tu n'es qu'un malhabile, un maladroit
Qu'elle conserve toujours son sang-froid

Peut-étre, mais les assauts vous pésent

De ces petits m'as-tu-vu-quand-je-baise

Mesdam's, en vous laissant manger le plaisir sur le dos
Chantez in petto

Quatre-vingt-quinze fois sur cent

La femme s'emmerde en baisant

Qu'elle le taise ou le confesse

C'est pas tous les jours qu'on lui déride les fesses
Les pauvres bougres convaincus

Du contraire sont des cocus

A I'heure de I'oeuvre de chair

Elle est souvent triste, peuchére

S'il n'entend pas le coeur qui bat

Le corps non plus ne bronche pas

Mesmo que ela se cale ou confesse

Nao é todo dia que um homem lhe convence
Pobre dos que pensam o contrario

Ja lhe brota um par de galho

Na hora do vamo ver

Por nada vai esmorecer

Se nao enche o coragido

O corpo nio se entrega nio.

v

Ougo de passagem comentarios

Dos que a deusa do amor fez de otarios

“E porque fui inabil em manter a rigidez

Que ela conservou a frigidez”

Talvez, mas quem muito se incomoda

E quer ser visto como o rei da foda

Moga, por tras se fartam todos com muito prazer
Cantam por vocé

Noventa e cinco vezes em cem

Ela acha um saco o vai e vem

Mesmo que ela se cale ou confesse

Nao ¢ todo dia que um homem lhe convence
Pobre dos que pensam o contrario

Ja lhe brota um par de galho

Na hora do vamo ver

Por nada vai esmorecer

Se nao enche o coracio

O corpo nio se entrega nao.
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“Les amoureux des banc public”

I

Les gens qui voient de travers

Pensent que les bancs verts

Qu’on voit sur les trottoirs

Sont faits pour les impotents ou les ventripotents
Mais c’est une absurdité

Car a la vérité ils sont 1a c'est notoire

Pour accueillir quelque temps les amours débutants

Les amoureux qui s'bécottent sur les bancs publics
Bancs publics, bancs publics

En s'fouttant pas mal du regard oblique

Des passants honnétes

Les amoureux qui s'bécottent sur les bancs publics
Bancs publics, bancs publics

En s'disant des "je t'aime' pathétiques

Ont des p'tites gueules bien sympathiques

II

IIs se tiennent par la main

Parlent du lendemain

Du papier bleu d'azur

Que revétiront les murs de leur chambre a coucher
IIs se voient déja doucement

Elle cousant, lui fumant

Dans un bien-étre siir

Et choisissent les prénoms de leur premier bébé

Les amoureux qui s'bécottent sur les bancs publics
Bancs publics, bancs publics

En s'fouttant pas mal du regard oblique

Des passants honnétes

Les amoureux qui s'bécottent sur les bancs publics
Bancs publics, bancs publics

En s'disant des "je t'aime' pathétiques

Ont des p'tites gueules bien sympathiques

11

Quand la sainte famille machin

Croise sur son chemin

Deux de ces malappris

Elle leur décoche hardiment des propos venimeux
N'empéche que toute la famille

Le pere, la mere, la fille

Le fils, le saint esprit

Voudrait bien de temps en temps pouvoir s'conduire
comme eux

Les amoureux qui s'bécottent sur les bancs publics
Bancs publics, bancs publics

En s'fouttant pas mal du regard oblique

Des passants honnétes

les amoureux qui s'bécottent sur les bancs publics
Bancs publics, bancs publics

En s'disant des "je t'aime' pathétiques

Ont des p'tites gueules bien sympathiques

“Amantes que se beijam ali”

I

Os que olham meio sem graca

E pensam que os banquinhos

Que se ve nas pracas

Sédo para os inoperantes ou para os gestantes
Vejam so, mas que absurdo,

Mais que tudo, banquinhos sdo feitos para
Acolher, por um instante, amantes debutantes

Sdo os amantes que se beijam muito ali
Beijam ai, beijam aqui

Pro recalque nio estio nem ai

dos que se acham honestos

Sdo os amantes que se beijam muito ali
Beijam ai, beijam aqui

Dizem “te amo”, bem devagarin'

Com o sorriso coladin’

II

Eles vdo, com a mdo na mao,

Falam do amanha

E da decoragdo

Das paredes do seu quarto, a colcha de croché
Ja se pintam, no sossego

Um fuma o outro borda,

Ambos no chamego,

Escolhendo o nome do seu primeiro bebé

Sdo os amantes que se beijam muito ali
Beijam ai, beijam aqui

Pro recalque nio estio nem ai

dos que se acham honestos

Sao os amantes que se beijam muito ali
Beijam ai, beijam aqui

Dizem “te amo”, bem devagarin'

Com o sorriso coladin’

111

Quando a familia sagrada

Cruza o caminho

Dos que ndo devem nada

Solta, sem qualquer pudor, todo o seu veneno
Nao se importa, esta familia

Que o pai, o filho, o esprito santo,

A mae e a filha

Queiram também se portar de modo obsceno

Sdo os amantes que se beijam muito ali
Beijam ai, beijam aqui

Pro recalque no estio nem ai

dos que se acham honestos

Sdo os amantes que se beijam muito ali
Beijam ai, beijam aqui

Dizem “eu te amo”, bem devagarin'
Com o sorriso coladin’
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v

Quand les mois auront passé

Quand seront apaisés leurs beaux réves flambants

Quand leur ciel se couvrira de gros nuages lourds

IIs s'apercevront émus

Que c'est au hasard des rues

Sur un de ces fameux bancs

Qu'ils ont vécu le meilleur morceau de leur amour

Les amoureux qui s'bécottent sur les bancs publics

Bancs publics, bancs publics
En s'fouttant pas mal du regard oblique
Des passants honnétes

Les amoureux qui s'bécottent sur les bancs publics

Bancs publics, bancs publics
En s'disant des "je t'aime' pathétiques
Ont des p'tites gueules bien sympathiques

v

Quando os anos se passarem

Quando esfriarem os seus sonhos lindos

Quando o céu escurecer e o calor for findo

Com emoc¢ao, se lembrarao

De um banquinho fortuito

Num espago publico

Onde sentiram o amor de um jeito mais que lindo

Sdo os amantes que se beijam muito ali
Beijam ai, beijam aqui

Pro recalque nao estdo nem ai

dos que se acham honestos

Sao os amantes que se beijam muito ali
Beijam ai, beijam aqui

Dizem “eu te amo”, bem devagarin’
Com o sorriso coladin’
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“Je me suis fait tout petit”

I

Je n'avais jamais 6té mon chapeau
Devant personne

Maintenant je rampe et je fait le beau
Quand elle me sonne

J'étais chien méchant, elle me fait manger
Dans sa menotte

J'avais des dents d'loup, je les ai changées
Pour des quenottes

Je m'suis fait tout petit devant une poupée
Qui ferme les yeux quand on la couche

Je m'suis fait tout petit devant une poupée
Qui fait Maman quand on la touche

I

J'était dur a cuire, elle m'a converti

La fine mouche

Et je suis tomb¢ tout chaud, tout roti
Contre sa bouche

Qui a des dents de lait quand elle sourit
Quand elle chante

Et des dents de loup quand elle est furie
Qu'elle est méchante

Je m'suis fait tout petit devant une poupée
Qui ferme les yeux quand on la couche

Je m'suis fait tout petit devant une poupée
Qui fait Maman quand on la touche

11

Je subis sa loi, je file tout doux

Sous son empire

Bien qu'elle soit jalouse au-dela de tout
Et méme pire

Une jolie pervenche qui m'avait paru
Plus jolie qu'elle

Une jolie pervenche un jour en mourut
A coup d'ombrelle

Je m'suis fait tout petit devant une poupée
Qui ferme les yeux quand on la couche

Je m'suis fait tout petit devant une poupée
Qui fait Maman quand on la touche

v

Tous les somnambules, tous les mages m'ont
Dit sans malice

Qu'en ses bras en croix, je subirais mon
Dernier supplice

I en est de pires il en est d'meilleures

Mais a tout prendre

Qu'on se pende ici, qu'on se pende ailleurs
S'il faut se pendre

Je m'suis fait tout petit devant une poupée

“Eu fico pitico”

I

Eu nunca tirei meu chapéu sorrindo
Pr’uma pessoa

Mas agora rastejo e fico lindo

Se tua voz ecoa

Eu era um selvagem, ela me fez comer
todo educado

Eu era um tigrao, mas em sua mao
Virei um gato

Eu fico pitico assim com vocé
Que aperta os olhos quando me vé
Eu fico pitico assim com vocé
Que diz ‘meu dengo’ a este amante

I

O meu paladar era infantil,

Hoje ¢ agugado

E eu tombei de amor, quando ela me viu
Fui devorado

Eu rio sem jeito quando ela ri

Ou quando canta

Seus trejeitos de tigresa enfim

Tudo me encanta

Eu fico pitico assim com vocé
Que aperta os olhos quando me vé
Eu fico pitico assim com vocé
Que diz ‘meu dengo’ a este amante

11

Obedeco cego, piso de mansinho

Em seu terreno

Sei que seu ciume ndo ¢ bonitinho

Nem ¢ sereno

Se outra linda rosa vinga em meu jardim
Mais perfumada

Vocé encontra a flor e lhe d4 um fim
Mata a paulada

Eu fico pitico assim com vocé
Que aperta os olhos quando me vé
Eu fico pitico assim com vocé
Que diz ‘meu dengo’ a este amante

v

Todo ser que sonha, mago ou vidente,
Diz sem malicia

Que em seus bragos acho sofregamente
Uma caricia

De mal a pior, de pior a melhor

Mas sobretudo

Se me enforco aqui, seja como for

E contigo em tudo

Eu fico pitico assim com vocé
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Qui ferme les yeux quand on la couche
Je m'suis fait tout petit devant une poupée
Qui fait Maman quand on la touche

Que aperta os olhos quando me vé
Eu fico pitico assim com vocé
Que diz ‘meu dengo’ a este amante
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“Les copains d’abord”

I

Non, ce n’était pas le radeau

De la Méduse, ce bateau

Qu’on se le dise au fond des ports
Dise au fond des ports

Il naviguait en pére peinard

Sur la grand-mare des canards

Et s’appelait les Copains d’abord
Les Copains d’abord

I

Ses fluctuat nec mergitur

C’¢était pas d’la littérature

N’en déplaise aux jeteurs de sort
Aux jeteurs de sort

Son capitaine et ses matelots
N’étaient pas des enfants d’salauds
Mais des amis franco de port

Des copains d’abord

I

C’¢étaient pas des amis de lux’
Des petits Castor et Pollux

Des gens de Sodom’ et Gomorrh’
Sodome et Gomorrhe

C’¢étaient pas des amis choisis
Par Montaigne et La Boétie

Sur le ventre, ils se tapaient fort
Les copains d’abord

v

C’étaient pas des anges non plus
L’Evangile, ils ’avaient pas lu

Mais ils s’aimaient toutes voiles dehors
Toutes voiles dehors

Jean, Pierre, Paul et compagnie

C’¢était leur seule litanie

Leur Credo, leur Confiteor

Aux copains d’abord

v

Au moindre coup de Trafalgar
C’est I’amitié¢ qui prenait I’quart
C’est elle qui leur montrait le nord
Leur montrait le nord

Et quand ils étaient en détresse
Qu’leurs bras langaient des S.O.S
On aurait dit des sémaphores

Les copains d’abord

VI

Au rendez-vous des bons copains

Y avait pas souvent de lapins

Quand I’un d’entre eux manquait a bord
C’est qu’il était mort

Oui, mais jamais, au grand jamais

Son trou dans 1’eau n’se refermait

“Comparsas, a bordo”

1

Nao ¢ A Balsa da Medusa

Nem Navio de Teseu, escusa
Que a gente frui s6 do melhor
Do bom e do melhor

Ja navegou s6, na lanterna
Cruzou o mar, de forma terna
Seu nome “Comparsas, a bordo”
“Comparsas, a bordo”

I

Sem seguir Ordem, ou Progresso
Existirmos, esse € 0 verso
Desculpa, os quem tem olho gordo
Quem tem olho gordo

Com a marujada e o comandante
O nosso barco vai adiante

Seja no “claro” ou no “discordo”!
Comparsas, a bordo

I

Nao somos pargas s6 no luxo
Somos mais Castor e Polux

Sem termos nem onde cair mortos
Onde cair mortos

O que nos juntou foi a boemia
Algo mais forte que poesia
Cantamos sem errar o Do
Comparsas, a bordo

v

Nao somos anjos, s6 colegas
Nosso deus ¢ que me navega

O leme vai no amor maior

Vai no amor maior

Jodo, Pedro, Paulo e companhia
Cantam diversas ladainhas

Seja um samba ou Belchior
Comparsas a bordo

v
E se tem golpe do destino

Se o barco segue serpentino
Amizade aponta pro norte
Aponta pro norte

Mesmo que sob forte estresse
Todos encarnam o S.0.S

E encontram a luz do farol
Comparsas a bordo

VI

Em todo encontro ¢ interessante
Nao tem um rato ou aspirante
Aqueles que ndo estdo a bordo
S6 podem estar mortos

E mesmo assim serdo lembrados
Hoje, amanha ou no passado
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Cent ans aprés, coquin de sort
Il manquait encore

VII

Des bateaux j’en ai pris beaucoup
Mais le seul qu’ait tenu le coup
Qui n’ait jamais viré de bord
Mais viré de bord

Naviguait en pere peinard

Sur la grand-mare des canards

Et s’appelait les Copains d'abord
Les Copains d’abord.

Permanecendo apds a morte
Pra dar boa sorte

VII

Eu ja andei em muitos barcos
Esse ¢ o melhor, ja disse o bardo
E nunca deu ponto sem nd

S6 ponto com nd

Ja navegou s6, na lanterna
Cruzou o mar, de forma terna
Seu nome: “Comparsas, a bordo”
“Comparsas, a bordo”




