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RESUMO

Esta tese propde tracar um mapeamento de como se desenvolveu a cang¢do de eu lirico
feminino no Brasil, desde o comecgo do século 20 até 1985, no que diz respeito a multiplos
aspectos: aumento da produc¢do, diversificacdo do conteudo lirico, ressonancia entre
intérpretes de ambos os sexos, correlacdo entre as cangdes € o periodo histérico, entre
outros. Para fundamentar a pesquisa, tomaram-se como principal referéncia os
académicos brasileiros que vém trabalhando de maneira sistematica com a cang¢ao popular
como centro de seus estudos — destacadamente Luiz Tatit, Jos¢ Miguel Wisnik e Marcos
Napolitano —, sem prescindir de pesquisas externas a Universidade que enriqueceram o
repertdrio sobre o assunto. Também foram usados estudos sobre areas — Comunicacao,
Literatura, Historia, Filosofia etc. — que dao estofo a pesquisa sobre objeto tdo
interdisciplinar quanto a can¢do popular. Para dar coesdo a referéncias tao dispares, foi
fundamental o conceito de mestigagem tal como desenvolvido por Amadlio Pinheiro.
Foram produzidas estatisticas (tomando por base os dois volumes de A Cang¢do no Tempo,
de Jairo Severiano e Zuza Homem de Mello) que mostram a variagdo percentual da
quantidade de cangdes de eu lirico feminino escritas ao longo do século 20 (até 1985) no
Brasil, quando em comparacao com letras de eu lirico masculino e cangdes de género
neutro; depois, analisaram-se qualitativamente as cang¢des, com base no repertorio
mencionado. Sobressaem-se as seguintes conclusdes: a) hd uma discrepancia
significativa, em aspectos quantitativos e qualitativos, entre as cangdes de eu lirico
feminino compostas no Brasil anteriores ao decreto do AI-5 (dezembro de 1968) ¢ a
produgdo posterior desse tipo de canc¢do; b) a criacdo artistico-cultural do periodo militar
no Brasil, fortemente ligada a resisténcia contra as arbitrariedades e o autoritarismo,
favoreceu uma representacao de figura feminina muito menos passiva, em comparagao
com o modelo anteriormente vigente; ¢) o meio dramatico (teatro e cinema) aparece como
veiculo privilegiado para difundir cang¢des de eu lirico feminino.

PALAVRAS-CHAVE

1. Cangdo popular;

2. Musica popular brasileira;

3. Eu lirico feminino;

4. Cangao para teatro e cinema;

5. Criagao artistica no regime militar;
6. Relagdes entre cultura e mesticagem.



ABSTRACT

This thesis proposes to map out how the songs with female lyrical perspective developed
in Brazil, from the beginning of the 20th century to 1985, with regard to multiple aspects:
increased production, diversification of lyrical content, resonance between interpreters of
both sexes, correlation between the songs and the historical period, among others. To
support the research, Brazilian academics who have been systematically working with
popular song as the center of their studies were taken as the main reference — notably
Luiz Tatit, Jos¢ Miguel Wisnik and Marcos Napolitano —, also looking for references
outside the University that enriched the repertoire on the subject. Studies of areas —
Communication, Literature, History, Philosophy etc. — that provide material for research
on an object as interdisciplinary as popular song were also used. In order to give cohesion
to such disparate references, the concept of “mesticagem” as developed by Amalio
Pinheiro was fundamental. Statistics were produced (based on the two volumes of 4
Cangdo no Tempo, by Jairo Severiano and Zuza Homem de Mello), showing the
percentage variation in the number of songs with female lyrical perspective written
throughout the 20th century (until 1985) in Brazil, when compared with lyrics with male
perspective and gender-neutral songs; then, the songs were qualitatively analyzed, based
on the mentioned repertoire. The following conclusions stand out: a) there is a significant
discrepancy, in quantitative and qualitative aspects, between the songs with female lyrical
perspective composed in Brazil before the AI-5 decree (December 1968) and the later
production of this type of song; b) the artistic-cultural creation of the military period in
Brazil, strongly linked to the resistance against arbitrariness and authoritarianism, favored
a much less passive representation of the female figure, compared to the model previously
in force; c) the dramatic medium (theatre and cinema) appears as a privileged vehicle for
disseminating songs with female lyrical perspective.
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INTRODUCAO

A origem desta tese remonta a um Trabalho de Conclusao de Curso (TCC) escrito em
2016 para a pds-graduagdo lato sensu em Cangdo Popular da Faculdade Santa Marcelina
(FASM), em Sao Paulo. A dissertagdo partiu de certo estranhamento ante a costumeira
celebracao do compositor Chico Buarque pela capacidade de compor um grande numero de
cangdes no eu lirico feminino, sendo ele um homem; ndo entrando no mérito da qualidade das
letras de Chico Buarque (e este autor, como a maioria dos que se debrugam sobre o tema da
cang¢do popular, elenca-as entre o melhor do ja produzido na éarea), o fato € que compositores
homens compondo no eu lirico feminino constituiam um fato perfeitamente corriqueiro no
cancioneiro dos Estados Unidos ainda no periodo anterior ao rock and roll. Resolveu-se entdo
apostar-se na hipdtese de que, fixando o periodo de pesquisa na década de 1930, a maior
presenga de cangdes femininas no repertoério americano se relacionava ao fato de que, nos
Estados Unidos, a produ¢do musical para cinema e teatro teve peso muito maior, em
comparagdo com o0 cenario brasileiro. Assim, os letristas, homens em praticamente todos os
casos, forgosamente deveriam escrever para personagens femininas. A pesquisa (SIMOES,
2016) — cujo resultado serd exposto de maneira revista e ampliada nesta tese — confirmou a
hipotese, chegando-se ao apontamento de que a producdo musical do Brasil no periodo
chamado de Epoca de Ouro de sua cangio popular (1929-1945), de louvavel riqueza e distingdo
em varios aspectos, no que diz respeito a producdo de cangdes com eu lirico feminino ¢
quantitativamente inferior e qualitativamente mais conservadora em relacdo ao cancioneiro
americano da mesma época.

Ja nas consideragdes finais do TCC escrito para a FASM se impunha uma sugestao de
continuidade do trabalho: parecia a este pesquisador — novamente, a ideia tinha base
meramente impressionista— que o cancioneiro brasileiro, em dado momento historico, superou
essa, por assim dizer, desvantagem em relacao ao cancioneiro americano de eu lirico feminino,
alcancando patamares de grande prolificidade, inovacao formal e ousadia. Formulou-se entao
nova hipotese: a partir do golpe militar de 1964, a criagao artistico-cultural do periodo no Brasil,
fortemente ligada a resisténcia contra as arbitrariedades e o autoritarismo — e integrada a um
contexto mundial de difusdo de comportamentos libertarios, contracultura, movimento hippie,
revolugao sexual etc. —, favoreceu uma representacao de figura feminina muito menos passiva,
em comparagao com o modelo anteriormente vigente em nossa cangao popular. Apostou-se que

haveria discrepancia significativa, em aspectos quantitativos e qualitativos, entre as cangdes de
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eu lirico feminino compostas no Brasil antes do golpe militar e a producdo posterior desse tipo
de cancdo, particularmente apos a assinatura do AI-5. Se ndo se podia contestar de maneira
direta o regime politico vigente, colocar, em letra de can¢do, a mulher numa posi¢cdo de
autonomia inusitada funcionava como ataque geral aos poderes estabelecidos, dentro do espirito
libertéario da época.

Novamente, para a felicidade deste autor, a hipotese foi confirmada, gerando-se dados
estatisticos e analises de cangdes representativas do periodo. A pesquisa entdo se expandiu para
abranger todo o desenvolvimento da cancao de eu lirico feminino no Brasil, desde o inicio do
século 20 até 1985 — ano escolhido tanto por marcar o fim do regime militar quanto por ser o
fim do periodo analisado por Jairo Severiano e Zuza Homem de Mello nos dois volumes de 4
Cangdo no Tempo (2015, 2015b), livros que orientaram este autor, entre outros fatores, no
sentido de estabelecer de maneira a mais rigorosa possivel quais foram as cangdes brasileiras
que obtiveram sucesso e relevancia nacional no periodo estudado.

O resultado da pesquisa se vé na tese a seguir. Considerando-se que a cangdo se presta
particularmente bem a estudos hibridos, estando dentro de campo de pesquisa de natureza
interdisciplinar desde a origem — a musica popular (NAPOLITANO, 2007b) —, este trabalho
ndo se atrelou a nenhuma determinada escola de pensamento, mas evidentemente muito se
valeu, de maneira mais ou menos direta, do arcabougo teodrico diverso recorrente aos mais
notdrios pesquisadores da cancdo de nosso pais. Assim, enviesadamente, entram elementos da
semiotica de base greimasiana — sobre a qual se fundamenta grande parte do trabalho de Luiz
Tatit para tracar relagdes de sentido entre melodia e letra— e o conceito de géneros de discurso
de Bakhtin — do qual se vale Sergio Molina; também se tentou, dentro das possibilidades deste
autor, a assimilagdo da verve ensaistica de José Miguel Wisnik.

Nao se prescindiu, ainda, de importantes contribuigdes anteriores (e também
contribui¢des recentes) de pesquisadores da cancdo sem vinculo direto com a produgdo
académica, pela magnitude do acervo documental levantado nesses trabalhos — embora muitas
vezes seus textos incorram num tom memorialista, impressionista e apologético (MORAES,
2000); esses trabalhos devem ser aproveitados com atencdo para o fato de que enquanto a
Historia ¢ uma operagdo cognitiva, forma intelectual de conhecimento, a memoria ¢ uma
operagdo ideologica, fruto de construcdo social, modificando o passado de acordo com
caracteristicas presentes. Desse modo, uma ndo pode confundir-se com a outra, embora o
pesquisador deva usar a memoria, tratando-a como objeto de seu oficio (MENESES, 1992, pp.
22-23). De qualquer forma, seria impossivel, numa pesquisa sobre can¢ao popular, prescindir

do apoio no trabalho de "autores pouco reconhecidos pelo universo intelectual e cultural
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formal", pois durante a primeira metade do século 20, pelo menos, eles foram os Unicos
historiadores da cang¢do popular. "[...] na época, tanto para os historiadores de oficio como para
os intelectuais preocupados com a preservacgao e difusdo da cultura nacional, a musica popular
urbana ndo tinha nenhuma relevancia cultural ou social" (MORAES, 2007, p.1).

Para dar liga a ideias e escritores tdo distintos, o conceito de mesticagem tal qual
formulado pelo orientador Amalio Pinheiro foi iluminador, e definiu a forma final deste

trabalho. Sdo particularmente significativos os seguintes excertos:

Mestigagem ndo é apenas cruzamento de ragas, mas interagdo entre objetos,
formas e imagens da cultura. A mestigagem ndo opera por fusdo, que apaga as
diferencas, nem por mero reconhecimento das diversidades, que as mantém
isoladas. [...] adora os advérbios “também” e “ainda”; detesta as alternativas
duais expressas pela conjuncao “ou”. [...] A mesticagem se forma e se expressa,
portanto, aquém das l6gicas binarias das identidades e das oposigoes (...) Nao
lhe ¢ suficiente o hibridismo, pois que & mesticagem nao interessam apenas as
proximidades e aglomerac¢des quantitativas de fronteira, mas principalmente as
inclusdes e conexdes assintaticas e pré-sintaticas, assemanticas ou
plurissemanticas, através de todos os procedimentos de toda e qualquer
linguagem, através de todos os desconhecidos procedimentos dos magmas e
lavas anteriores as linguagens, que transformam o separado, seja distante ou
proximo, em reticulas, ourivesaria ou labirintos de alteridades em agéo e reagéo
(PINHEIRO, 2020, pp. 10-21).

A formacgdo cultural do continente latino-americano nido pode deixar de
ressaltar, em todos os graus e variantes, a presenca da voz ¢ das oralidades,
combinadas ou nfo as inimeras séries ¢ géneros escritos.

[...] Muitas obras poéticas escritas talvez devessem ser lidas levando-se mais
em conta as varias possiveis gradagdes da inscrigdo vocal na escritura, a par da
importancia significante concedida as interagdes entre os niveis prosddico
(acentos, entonagdes, tonalidades), oral (vocal, coloquial) sonoro, grafico e
visual. Isso vale especialmente para certas obras poéticas nao deliberadamente
oralizantes, mas compostas de refugos vocais/coloquiais crioulizados,
mesticos e migrantes que, inseridas e remontadas dentro de metros e estrofes
tradicionais ou vocabulario hermético proprio da escritura, ddo nova inflexao,
sendo dispersam, aquelas dicotomias [...] entre o “popular” e o “erudito”
(PINHEIRO, 2021, pp. 15-17).

O cancionista brasileiro, querendo ou ndo, coOnscio ou ndo, tem seu fazer
necessariamente imbuido de mesticagem. Em um patamar mais 6bvio, pelo fato de as bases da
cancdo popular das Américas estarem famosamente vinculadas a melodia ¢ harmonia da
tradicdo europeia interagindo com divisdes ritmicas de ascendéncia africana. A leitura de
Pinheiro — juntamente com o acompanhamento de suas aulas e sua orientagdo — permitem-
nos perceber, porém, que a mesticagem na cangdo brasileira atinge uma complexidade para
além de exemplos passiveis de arrolamento em espaco reduzido, sendo a esséncia mesma deste
género tao caro a cultura e ao reconhecimento da identidade nacionais: o cancionista brasileiro

¢ intelectual (mais do que em qualquer outro pais) e iletrado, cerebral e instintivo, urbano e
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rural, sofisticado e primitivo, aprendeu pelos livros e pelos sons da natureza, lida com os
arquétipos e com o contemporaneo, fala a academia, aos guetos e 8 massa média, engaja-se com
a arte pela arte.

A incorporagdo da paisagem na construgdo cultural ¢ particularmente enfatizada por

Pinheiro:

Todo o Iéxico, ao se caboclizar, traz para dentro da boca os contornos da
paisagem da cultura e da cultura da paisagem: palavras como pororoca, jururu,
tiririca, pururuca etc. represam, nas aliteracdes e duplicagdes sildbicas,
significantes prenhes de materiais e acontecimentos externos; sdo alimentos
orais, antes de atingirem o estado simbolico-convencional de dicionario
(PINHEIRO, 2013, pp. 29-30).

Isso condiz com sua avaliacdo de que, na América Latina, vigora uma cultura “cuja base

¢ invencao a partir da multiplicidade”, em que se estabelece uma

[...] situagdo de escritura ao aberto, numa cultura formada de conglomerados
migrantes e imigrantes em rotagdo, onde sdo predominantes as trocas entre o
suburbano, o tribal, o rural ¢ o urbano [...] (PINHEIRO, 2013, p. 68).

Essas categorias, necessdrio ressaltar, ndo se aglutinam por meio de contribui¢des
individuais de caracteristicas opostas, mas convivem simultaneamente, barrocamente anulando
paradoxos e enriquecendo o repertdrio comum propulsor do fazer artistico, de modo que um
unico criador singular em questdo nem podera distinguir conscientemente os ingredientes do
sabor mestico de que prova e compartilha depois de oferecer sua contribuigao.

A conceituacdo de mesticagem em Pinheiro e as ideias do movimento tropicalista da
cangao brasileira t€ém muito em comum, sendo devedoras do trabalho de Oswald de Andrade;
chega-se a essa constatacao facilmente ao se ler, por exemplo, o Manifesto da Poesia Pau-
Brasil (originalmente publicado em 1924) e o Manifesto Antropofago (de 1928), dos quais

retiramos, respectivamente, os dois excertos a seguir:

Temos a base dupla e presente — a floresta e a escola. A raga crédula e dualista
e a geometria, a algebra e a quimica logo depois da mamadeira e do ché de
erva-doce. Um misto de “dorme nené que o bicho vem pega” e de equacdes.

Uma visdo que bata nos cilindros dos moinhos, nas turbinas elétricas; nas
usinas produtoras, nas questdes cambiais, sem perder de vista o Museu
Nacional. Pau-Brasil.

Obuses de elevadores, cubos de arranha-céus e a sabia preguica solar. A reza.
O Carnaval. A energia intima. O sabia. A hospitalidade um pouco sensual,
amorosa. A saudade dos pajés e os campos de aviagdo militar. Pau-Brasil
(ANDRADE, 1970, p.9).

S6 A ANTROPOFAGIA nos une. Socialmente. Economicamente.
Filosoficamente.
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Unica lei do mundo. Expressdo mascarada de todos os individualismos, de
todos os coletivismos. De todas as religides. De todos os tratados de paz.

Tupi, or not tupi that is the question.

[...] Foi porque nunca tivemos gramaticas, nem colegdes de velhos vegetais. E
nunca soubemos o que era urbano, suburbano, fronteirico e continental.
Preguigosos no mapa-mundi do Brasil.

[...] Nunca fomos catequizados. Vivemos através de um direito sondmbulo.
Fizemos Cristo nascer na Bahia. Ou em Belém do Para.

[...] Antropofagia. Absor¢ao do inimigo sacro. Para transforma-lo em totem. A
humana aventura. A terrena finalidade (ANDRADE, 1970, pp 13-18).

Faz-se tentadora a possibilidade de um trabalho ligando o movimento tropicalista e o
conceito de mesticagem de Pinheiro, havendo em comum a ascendéncia oswaldiana. Mas nao
ha por que restringir a abrangéncia da visao de mesticagem, quando se trata da cangdo popular
brasileira, a um movimento, ¢ a cancgdes, que intencionalmente deixam explicita a questao
mestiga, tratando-a até como tema. A mesticagem — para além “das logicas binarias das
identidades e das oposicdes” — se v€, necessariamente, inclusive nas paginas menos obvias,
no que diz respeito ao assunto, de nosso cancioneiro: numa cancgao tragica de Vicente Celestino,
num samba abolerado de Dolores Duran ou numa valsa de Chico Buarque. Busca-se, como um
dos intuitos desta tese, langar luz sobre essa questao.

Além da antropogafia oswaldiana, o conceito de mestigagem por Pinheiro também se
relaciona com o trabalho de outros teodricos, podendo ser destacados o tema da complexidade
em Edgar Morin (2011) e a nogao de barroco e neobarroco por Severo Sarduy (1979).

Sem desprezo das contribuigdes desses pensadores, deve-se ressaltar que as
caracteristicas distintas e originais da mestigagem como conceituada por Pinheiro se adequam
particularmente aos propdsitos desta tese, especialmente pela reiteracao da necessidade de fuga
do dualismo 6bvio quando se considera a presenca mestica e pela énfase na musicalidade
natural (do 1éxico, da paisagem, de gestos etc.), cuja frui¢do plena se possibilita especialmente
pela formagdo mestiga da América Latina.

Como exemplo simples da assimilagdo particularmente significativa do conceito de
mesticagem por Pinheiro, pode ser mencionada a préopria complexificagdo, para este
pesquisador, da defini¢do de eu lirico feminino. Para além da pesquisa evidente sobre as cangdes
de eu lirico feminino interpretadas por cantoras, também se levou em consideragao o fato de
que intérpretes mulheres cantando versos numa primeira pessoa masculina, em uma cangao de
sucesso, expandem os limites da imagem do “eu feminino” perante a sociedade; por outro lado,

quando se concretiza a possibilidade, em carater sistematico (e isso ¢ muito recente no Brasil),
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de homens interpretarem cangdes no eu lirico feminino, hé interferéncia no significado da obra,
para além de seu conteudo verbal e estritamente musical (no sentido de passivel de grafia em
partitura).

Numa nota mais pessoal, a ventura de ser orientado por alguém que trabalha com esse
amplo conceito de mesticagem, e passa longe de achar que a constitui¢do mestiga da América
Latina (para além das l6gicas binarias, vale a repeticdo) seja motivo para culpas ou embaragos,
deu a este pesquisador animo para prosseguir com seu projeto original. Quando houve algum
desanimo de minha parte relacionado as condi¢des para a feitura da tese, Amalio Pinheiro, sem
a menor hesitacdo, disse-me para simplesmente ignorar coagdes externas e simplesmente
continuar tocando o trabalho. Por isso, e por outros motivos, sou-lhe muito grato.

Por fim, num nivel estilistico, o fato de embarcar entusiasticamente na mesticagem
conforme descrita por Pinheiro permitiu a este autor a indulgéncia de alternar registro
académico mais ortodoxo e passagens mais ensaisticas, quando ndo divagantes. Tentando nao
se render a imposicao dos “ou” para adorar o “também” e o “ainda”, por coeréncia mestiga.

Ainda que ignorasse a defini¢ao ou a ela resistisse, esta tese, deste autor, neste pais, seria
inevitavelmente mestica. SO acontece que este pesquisador a produziu mestica de maneira

conscia e — com o perdao da pieguice — com certo orgulho.
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1. PREMISSAS PARA A ANALISE DA CANCAO DE EU FEMININO
BRASILEIRA DO SECULO 20

Corria o ano de 1967, e o jovem Chico Buarque (ainda assinando aristocraticamente
“Chico Buarque de Hollanda”, do alto de seus 23 anos) langava seu segundo album. Entre as
doze cangdes do LP, estava sua “Com Agtlicar, Com Afeto”, j& langada alguns meses antes por
Nara Ledo. A cangdo fora feita de encomenda para a cantora, que lhe havia pedido “uma cangao
que fala que a mulher sofre, a mulher espera o marido”!: em suma, uma cancdo de eu lirico
feminino que segue o modelo penelopeano. Provavelmente satisfeito com sua composi¢ao,
Chico diz no encarte do album que insistiu em incluir “Com Agucar, Com Afeto”, embora nao
pudesse canta-la, “por motivos dbvios”. O compositor segue afirmando que o “problema foi
solucionado com rara felicidade pela voz tristonha e afinadissima de Jane”. Se a “solu¢ao” do
“problema 6bvio” se conseguiu ao emprestar espago em seu album para que uma mulher
interpretasse a faixa, deduz-se que o artista ndo achava possivel que um homem cantasse uma
letra de eu lirico feminino.

Nao muito tempo depois, porém, em 1972, o publico pode perceber que Chico Buarque
havia mudado de ideia: o dlbum Caetano e Chico Juntos e Ao Vivo, parceria de Chico com
Caetano Veloso, trazia quatro cangdes de eu lirico feminino, interpretadas pelos proprios dois
homens que dividiam o 4lbum. O que pode ter acontecido, em apenas cinco anos, para mudar
as referéncias de possivel e impossivel do jovem artista?

Para tentar responder a essa questao, faz-se necessario rever todo o desenvolvimento da

canc¢do de eu lirico feminino no Brasil ao longo do século 20, e a isso esta tese se presta.

1.1 A pesquisa de cancio popular, no Brasil e no mundo

Ha registros de reflexdes sobre a musica popular no Brasil desde fins do século 19, ainda
com o entendimento romantico de que a auténtica can¢ao popular seria aquela sem influéncia
do meio urbano. Para Mario de Andrade (1962), antes do século 20 ndo havia propriamente
uma “musica brasileira”, mas sim uma musica “étnica e interessada”. Ja nas primeiras décadas
do século passado, no entanto, a musica popular assumiu valor formativo e papel caracterizador

das nog¢oes cultural e social de brasilidade, passando a identificar tracos distintivos brasileiros

! Conforme lemos em entrevista de Chico Buarque a Radio Eldorado, em 27/09/1989, disponivel em sua pagina
oficial de Internet: www.chicobuarque.com.br
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perante outras nagdes, sendo, atualmente, de inequivoca importancia para a compreensao da
sociedade brasileira contemporanea.

As pesquisas académicas sobre cangdo popular no Brasil comecaram a aparecer de
maneira sistematica na década de 1970, com aprofundamento na década seguinte (MORAES,
2000; NAPOLITANO, 2016). Desde entao, refletindo o carater intrinsicamente hibrido da
cangdo popular, verifica-se uma crescente atencdo da pesquisa cientifica em relacdo ao tema,
mas com seu foco de estudos espalhado em diversos departamentos universitarios. Entre tantos
outros nomes que poderiam ser citados por envolver a can¢ao popular em seus estudos, ha
Marcos Napolitano, Arnaldo Contier, Jos¢ Geraldo Vinci de Moraes e Ana Carolina Arruda de
Toledo Murgel, na area de Historia; Luiz Tatit, Jos¢ Miguel Wisnik, Julio Diniz, Miguel Jost,
Adélia Bezerra de Menezes e Luis Augusto Fischer, em Letras; Walter Garcia, Caca Machado,
Sérgio Molina e Thais Nicodemo, em Musica (ao contrario do que pode apontar o senso comum,
esta longe de ser facil encontrar pesquisadores de cancao popular nos departamentos de Musica
do Brasil; haverd mais atengdo a esse ponto adiante); Santuza Cambraia Neves e Ricardo
Teperman, em Ciéncias Sociais; Amalio Pinheiro e Herom Vargas Silva, em Comunicagao.
Também nao se podem desprezar as contribuicdes que pesquisadores e jornalistas
desvinculados da producdo académica trouxeram para engrandecer o repertorio de reflexao
sobre nossa can¢do popular e a documentacao dela, podendo ser citados os nomes de José
Ramos Tinhordo, Zuza Homem de Mello, Jairo Severiano, Almirante, Sérgio Cabral, Tarik de
Souza e Ruy Castro, entre tantos outros. Deve-se também ser mencionada com destaque a
coletdinea de ensaios de Augusto de Campos O balan¢o da bossa (1993), publicada
originalmente em 1968, pioneira ao tratar a can¢ao popular brasileira como um objeto complexo
o suficiente para merecer a atencao da intelectualidade estabelecida e entrar no mundo restrito
dos temas da “alta cultura”.

Quando se busca o pioneirismo académico na area, vé-se a ironia do fato de que aquele
considerado o “pai” dos estudos em musica popular, o filosofo alemao Theodor Adorno (1913-
1969), fosse justamente alguém que detestasse esse tipo de expressdo cultural. Adorno
costumava chamar a musica erudita de “musica séria” — e dai ja se pode depreender que, para
o filésofo alemdo, qualquer tipo de musica nao destinada a fruigdo em salas de concerto era, na
melhor das hipoteses, frivolo. Em textos famosos como “O fetichismo na musica e a regressao
da audi¢@o” (originalmente publicado em 1938) e “Sobre a musica popular” (de 1941), Adorno
expoe uma visao demolidora da musica popular, vista como um brago particularmente maléfico
do que ele definiria em textos posteriores como “industria cultural”. Em seu pensamento, sendo

amusica popular essencialmente “estandardizada” (1994), mesmo quando apresenta o que toma
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como falsas complexidades acaba por infantilizar o ouvinte, também o embrutecendo pela
repeti¢do. Nesse sentido, mesmo a melhor musica “séria”, ao passar pelos recortes do mercado,

vulgarizava-se, tornando-se um fator de alienagdo para os ouvintes.

Se perguntarmos a alguém se “gosta” de uma musica de sucesso langada no
mercado, ndo conseguiremos furtar-nos a suspeita de que o gostar e o ndo
gostar ja ndo correspondem ao estado real, ainda que a pessoa interrogada se
exprima em termos de gostar e ndo gostar. Em vez do valor da propria coisa, o
critério de julgamento ¢ o fato de a cang@o de sucesso ser conhecida de todos;
gostar de um disco de sucesso ¢ quase exatamente o mesmo que reconhecé-lo
(ADORNO, 1996, p. 66).

Carecem totalmente de significado real as distingdes entre a audi¢do da musica
“classica” oficial e da musica ligeira. Os dois tipos de musica sdo manipulados
exclusivamente a base das chances de venda; deve-se assegurar ao fa das
musicas de sucesso que os seus idolos ndo sdo excessivamente elevados para
ele. [...] Vai-se construindo um verdadeiro pantedo de best sellers. Os
programas vao-se encolhendo, e este processo de encolhimento vai separando
ndo somente o que ¢ medianamente bom, o bom como termo médio de
qualidade, mas os proprios classicos comumente aceitos sdo submetidos a uma
selecdo que nada tem a ver com a qualidade. Nos Estados Unidos, a Quarta
Sinfonia de Beethoven ja se perde entre as auténticas raridades. Esta selecao
perpetua-se e termina num circulo vicioso fatal: o mais conhecido é o mais
famoso, e tem mais sucesso. Consequentemente, ¢ gravado e ouvido sempre
mais, e com isto se torna cada vez mais conhecido. A prépria escolha das
producdes-padrio orienta-se pela “eficacia” em termos de critérios de valor e
sucesso que regem a musica ligeira ou permitem ao maestro de orquestra
famoso exercer fascinio sobre os ouvintes de acordo com o programa; os
crescendo da Sétima Sinfonia de Beethoven sdo colocados no mesmo plano do
indizivel solo de trompa do movimento lento da Quinta Sinfonia de
Tchaikévski (ADORNO, 1996, pp. 73-75).

Alguns dos comentarios de Adorno quanto a musica popular se apresentam, a

sensibilidade contemporanea, com um tom preconceituoso quase comico:

Elabora-se uma espécie de linguagem musical infantil, que se distingue da
linguagem genuina porque o seu vocabulario consta exclusivamente de
residuos e deformagdes da linguagem artistica musical. Nas transcri¢des para
piano dos sucessos musicais deparamo-nos com diagramas singulares.
Referem-se a guitarra, ukelele e banjo, instrumentos infantis, tanto quanto a
harmonica dos tangos, comparados ao piano — e se destinam a tocadores
incapazes de ler as notas musicais (1996, p.96).

Marcos Napolitano fala em ‘“azedume intelectual” (2016, p. 21), para se referir a
Adorno, sem deixar de reconhecer que, até por causa desse azedume, “Adorno revelou um
objeto novo e sua abordagem permanece instigante, embora sistémica, generalizante e
normativa”. Mesmo um pesquisador como Richard Middleton, que buscou refutar ponto por
ponto as objecdes de Adorno a musica popular, admite que "Anyone wanting to argue the
importance of studying popular music has to absorb Adorno in order to go beyond him” (1990,

p-35). Em sintese, Middleton considera os escritos de Adorno na area datados e referentes a um
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contexto local muito especifico, ignorando inovagdes da musica popular e reservando ao
receptor um papel muito passivo e limitado.

Outro pesquisador da musica popular, Keith Negus, embora também levante criticas a
abordagem sistémica de Adorno, afirma ser possivel perceber a relevancia dos comentarios do
filésofo alemado ao observar lojas que vendem discos na década de 90 (a data em que Negus
publicou seu Popular Music in Theory: An Introduction; na contemporaneidade, a observacao
ainda se sustenta, com pequenas alteracdes, quando se analisam as se¢oes das plataformas de

streaming):

[Adorno] argued that as Beethoven’s music had been commodified for
recording and radio broadcasting so it had been radically altered. Important
motifs that were developed withn the contexto of a total symphonic
composition had been reduced to little more than easily identifiable ‘trade
marks’. [...] the distinction beteween “classical” and “popular” was
misleading. He mantained that what was called “classical” was a music that
had been commodified and packaged in the same way as jazz and hit songs; it
was simply another “arbitrary category” of popular music. The relevance of
Adorno’s comments, made in the 1940s, can be observed in retail stores in the
1990s, where the jazz, rock, sould and cassical sections are arranged together
within one store and where (like other parts of the store) the classical section
are dominated by personalities, such as Luciano Pavarotti, and compilations,
such as Puccini s Greatest Hits (NEGUS, 1996, p. 39).

De maneira similar, e igualmente ir6nica, o estudo da musica popular no Brasil deve
muito a Mario de Andrade, grande pesquisador do folclore musical brasileiro, inclusive para
defendé-lo “como a principal fonte tematica e técnica do compositor erudito preocupado com
a criagdo de uma musica nacionalista e brasileira, durante as décadas de 1920 ¢ 30” (CONTIER,
1994, p.33). Quanto a cancdo popular urbana, no entanto, Andrade nio reservava a mesma
apreciagdo positiva, considerando-a popularesca, expressao “sempre empregada conforme um
sentido pejorativo, negativo. A can¢do urbana era considerada ‘suspeita’ pelos folcloristas,
devido a sua inser¢ao no bindmio mercado/consumo” (CONTIER, 1994, p. 47). Ainda assim,
ndo se pode desconsiderar o nome do escritor paulistano em uma pesquisa sobre a cancao
brasileira, por seu nome estar tdo associado a consideracao pioneira no pais da musica popular
como objeto de pesquisa, e isso partindo de um reconhecido intelectual. De acordo com José

Geraldo Vinci de Moraes e Cacd Machado (2011, p.23),

Foi somente com o ambicioso projeto de Mario de Andrade, a partir do final
da década de 1920, que se instaurou verdadeiramente uma “escuta da nac¢do”,
composta pela recuperacao dos registros musicais, sua preservagao, divulgagio
e, finalmente, a construgdo de uma narrativa explicativa da historia da musica
no Brasil.

Com este estudo do desenvolvimento das composi¢des de eu lirico feminino no Brasil,

esperamos contribuir para essa “narrativa explicativa da histéria da musica no Brasil”,
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particularmente para o estudo da canc¢ao popular. Consideramos particularmente relevante esse
tipo de pesquisa em nosso pais, uma vez que, no Brasil, esse género prosperou de maneira
significativa e distinta, integrando sofistica¢do artistica com potencial para comunicagdo em
massa de maneira tnica, exercendo grande presen¢a no imaginario popular.

Como expressa Jos¢ Miguel Wisnik, em seu artigo “A Gaia Ciéncia” (2004, pp.215-
216):

Dizer que a musica popular brasileira ¢ forte e bela é mais verdade do que
novidade, mas pouco ajuda, dentro ou fora do Brasil, a entender aquilo que a
distingue. Aparentemente, um dos seus tragcos mais notaveis ¢ a
permeabilidade que nela se estabeleceu a partir da Bossa Nova entre a chamada
cultura alta e as produgdes populares, formando um campo de cruzamentos
muito dificilmente inteligivel a luz da distingdo usual entre musica de
entretenimento ¢ musica informativa e criativa. [...] Esta implicito ou explicito
em certas linhas da cangdo um modo de sinalizar a cultura do pais que além de
ser uma forma de expressdo vem a ser também [...] um modo de pensar — ou,
se quisermos, uma das formas da riflessione brasiliana.

De maneira similar, Luiz Tatit aponta que

Se o século XX tivesse proporcionado ao Brasil apenas a configuragdo de sua
cancdo popular poderia talvez ser criticado por sovinice, mas nunca por
mediocridade. Os cem anos foram suficientes para a criacdo, consolidacdo e
disseminagdo de uma pratica artistica que, além de construir a identidade
sonora do pais, se pds em sintonia com a tendéncia mundial de traduzir os
contetidos humanos relevantes em pequenas pegas formadas de melodia e letra.

Toda a sociedade brasileira — letrada ou nao-letrada, prestigiada ou
desprestigiada, profissional ou amadora — atuou nesse delineamento de perfil
musical que, no final do século, consagrou-se como um dos mais fecundos do
planeta, em que pese a modesta presenca da lingua portuguesa no cenario
internacional (TATIT, 2004, p. 11).

Mesmo com a consolidada e significativa atencdo de publico letrado, e prestigiado
intelectualmente, ao objeto “cangdo popular”, ndo se requer esforgo, ainda nos dias de hoje,
para encontrar demonstragdes de menosprezo a essa manifestacdo da cultura. De um modo
geral, essas consideracdes tendem a diminuir a cangdo popular usando o velho expediente de
opor “entretenimento” a “alta cultura”, fiando-se na crenga erronea de que: a) sdo categorias
estanques; b) o critico em questdo do momento, esse nobre valorizador da alta cultura, sabe
perfeitamente distinguir as duas categorias, e estranhamente ¢ um dos poucos a conseguir fazé-
lo neste mundo barbaro, vendo-se portanto na missao de denunciar ao maior nimero de pessoas
possivel a farsa da cancao popular. Como, a partir do fim dos anos 1960 — justamente a €poca
em que a cangdo brasileira passa a ser mais valorizada como merecedora de debate intelectual
—, a ampla maioria dos compositores prestigiados de nosso pais se vincula (de um maneira ou
outra, mas em geral assumidamente) a um posicionamento politico de esquerda, a

desqualificacdo da can¢do popular como um produto artistico estd muito associada, na
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contemporaneidade brasileira, a chamada direita letrada, com menor ou maior grau de
alucina¢do mistica — Bruno Tolentino, Diogo Mainardi, Olavo de Carvalho e seus seguidores.
Assim, o mundo imagindrio a se evangelizar ¢, além de barbaro, comunista. Tachar Chico
Buarque como “autor de sambinhas” em oposicao a gloria musical de Beethoven serve como
exemplo de uma operagao tipica.

A oposicdo a0 — ou em grau mais brando, o estranhamento em relagdo ao — estudo
sério e rigoroso da cancdo popular ndo se apresenta, contudo, como prerrogativa brasileira. O

depoimento de Philip Tagg ¢ significativo:

One of the initial problems for any new field of study is the attitude of
incredulity it meets. The serious study of popular music is no exception to this
rule. It is often confronted with an attitude of bemused suspicion implying that
there is something weird about taking "fun" seriously or finding "fun" in
"serious things". Such attitudes are of interest when discussing the aims and
methods of popular music analysis [...].

In announcing the first International Conference on Popular Music Research,
held at Amsterdam in June 1981, The Times Diary printed the headline "Going
Dutch — The Donnish Disciples of Pop" (The Times 16 June 1981). Judging
from the generous use of inverted commas, sics and "would-you-believe-it"
turns of frase, the Times diarist was comically baffled by the idea of people
getting together for some serious discussions about a phenomenon which the
average Westener's brain probably spends around twenty-five per cent of its
lifetime registering, monitoring and decoding.

[...] In announcing the same conference on popular music research, the New
Musical Express (20 June 1981, p.63) was [...] witty and snappy [...].

[...] The convergence of opinion between such unlikely bedfellows as The
Times and the NME about the imagined incongruity of popular music as an
area for serious study implies one of two things. Either popular music is so
worthless that it should not be taken serioulsy (unlikely, since pop journalists
obviously rely on the existence of popular music for their livelihood) or
academics are so hopeless — absent-mindely mumbling long Latin words
under their mortarboards in ivory towers — that the prospect of them trying to
deal with anything as important as popular music is just as absurd (TAGG,
1982,pp. 36-37).

No excerto acima, Tagg considera improvavel que aqueles a apontar a incongruéncia da
musica popular como uma area para estudos rigorosos estejam dominados pelo pensamento de
que a musica popular ¢ algo tdo pequeno que nao deveria ser levado a sério; Tagg acha mais
plausivel considerar que o fato de haver pessoas tomando como absurdo e risivel o debate
académico sobre musica popular esteja relacionado a imagem, pelo senso comum, do meio
universitario como composto por pessoas totalmente alienadas.

No Brasil contemporaneo, essa opgao pela segunda das duas hipdteses levantadas pelo
proprio Tagg ndo se daria de maneira tdo 6bvia. Como aqui ja foi expresso, nos dias de hoje a

mais chamativa oposi¢@o a relevancia de estudos sistematizados sobre a can¢do popular esta
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relacionada a uma agenda politica de direita. Nao sera dificil, no entanto, flagrar entre gentes
“ilustradas”, que certamente se consideram progressistas, variagdes do pensamento de que “a
musica popular € algo muito pequeno para ser levado a sério”. Os departamentos de musica das
universidades publicas do nosso pais sdo o exemplo mais 6bvio a levantar: em 2022, embora
haja alguma abertura para trabalhos sobre musica popular em cursos de pds-graduagdo, o
curriculo dos cursos de graduagcdo de Musica se centra na tradigdo de concerto europeia de até
principios do século 20 (a Unicamp, com sua graduagao em Musica Popular, configura
excecao); se ha pouca abertura para musica popular instrumental nesses cursos, o objeto cangao
se apresenta ainda mais exotico.

Quanto aos jornalistas dedicados a escrever sobre can¢ao popular, certamente a maioria
deles tém opinido média proxima da hipotese de Tagg: académicos sdo seres encastelados,
apenas interessados por fatos muito antigos, incapazes de nuances (por terem sempre de provar
algo e defender argumentos centrais), num estilo empolado, repleto de circunloquios e
contaminado por citagdes e notas de rodapé. O académico médio, por sua vez, certamente nao
tem os jornalistas na mais alta conta: nos dias de maior generosidade, a cobertura jornalistica
relacionada a cultura artistica serd descrita como “superficial”.

E assim, num pais em que a canc¢do popular ocupa um lugar tdo central na producdo
cultural e até na formac¢ao de opinides, a oposi¢ao a sua contemplagdo intelectual aparece de
diversos lados; para completar o cenario, aqueles dedicados a essa contemplagdo, quando
trabalhando por meios e com métodos distintos, nao raro tentam desqualificar uns aos outros.

Nao parece controverso, porém, afirmar que o brasileiro médio — mesmo aquele com
vaga ideia de quem tenha sido Tom Jobim, aquele consumidor apenas de musica de
entretenimento muito simples harmonicamente — estara disposto a afirmar convicto a riqueza
da musica popular brasileira, com visivel orgulho desse nosso patriménio. Ao mesmo tempo,
esse brasileiro médio certamente tentara dissuadir seus filhos se esses manifestarem vontade de
se dedicarem profissionalmente & musica, um “patrimonio” que ndo dé dinheiro. Paradoxos,
ambivaléncias, mesticagem.

A afirmacao de que a musica popular (e a cangdo popular) se apresenta como uma forma
de expressao musical ndo costuma ser disputada, embora a relevancia dessa forma de expressao
possa ser diminuida — curioso quando se lembra que, pelo menos desde a “Rhapsody In Blue”
(1924), de George Gershwin, compositores que se notabilizaram inicialmente pela produgao
em musica popular tém seu trabalho presente em salas de concerto; no caso de Gershwin, com
enorme sucesso de publico, permanéncia no repertorio “classico” e a béng¢ao de compositores

“sérios”, como Maurice Ravel.
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Antes da Rhapsody ter surgido, alguns compositores de “arte” ja tinham
tentado escrever obras que incorporassem elementos do jazz. [...] Mas antes de
Gershwin ter mostrado que isso podia ser feito, nenhum destes compositores,
ou quaisquer outros neste sentido, mostrou um trabalho de jazz que
conquistasse a simpatia do publico do modo que a Rhapsody fez. Sem divida,
a enorme publicidade que sempre cercou a Rhapsody teve importancia no
estimulo do interesse do publico nela e lhe deu certa vantagem sobre outras
pecas. Seguindo os passos da Rhapsody, contudo, varios trabalhos combinando
elementos populares ou jazzisticos com propostas mais tradicionais
comegaram a aparecer com crescente regularidade nas salas de concertos e
casas de opera por todo o mundo. Parecia haver um mercado para tais obras, e
cada vez mais compositores escreveram musicas para suprir essa demanda
(SCHWARTZ, 1993, p. 96).

Indo adiante da musica, quando se pensa no outro mais 6bvio elemento constituinte da
cang¢do popular (a letra), apresentam-se comunissimas opinides ainda mais rigorosas quanto as
possibilidades do texto de uma cancdo. Nao seria nem o caso, para esses espiritos conservadores
(alguns nomes ja foram aqui mencionados, e este autor julga desnecessario reforga-los ou dar
crédito a outros, tendo em vista sua visibilidade no cenario da discussdo publica nacional
contemporanea), de que letras de can¢dao redundam invariavelmente em ma literatura: elas
simplesmente ndo seriam literatura, em absoluto. Dados como a atribui¢cao do prémio Nobel de
Literatura a Bob Dylan, em 2017, basicamente por sua contribui¢do como cancionista, parecem
tornar ocioso tal debate, superado pela forca de fatos. Afinal, pode-se contestar a justeza da
atribuicdo de Nobel a este ou aquele nome, mas seria absurdo negar que esse prémio cobre de
enorme prestigio seu vencedor. E a famosa defini¢do de Terry Eagleton para o que ¢ literatura
(um tipo de escrita altamente valorizado em dado momento histérico) nos parece bastante

razoavel.

[...] a sugestdo de que “literatura” ¢ um tipo de escrita altamente valorizada ¢é
esclarecedora. Contudo, ela tem uma consequéncia bastante devastadora.
Significa que podemos abandonar, de uma vez por todas, a ilusdo de que a
categoria “literatura” ¢ “objetiva”, no sentido de ser eterna e imutavel.
Qualquer coisa pode ser literatura, e qualquer coisa que ¢ considerada
literatura, inalteravel e inquestionavelmente — Shakespeare, por exemplo —,
pode deixar de sé-lo. Qualquer ideia de que o estudo da literatura é o estudo de
uma entidade estavel e bem definida, tal como a entomologia ¢ o estudo dos
insetos, pode ser abandonada como uma quimera. Alguns tipos de fic¢do sdo
literatura, outros ndo; parte da literatura é ficcional, e parte nao ¢; a literatura
pode se preocupar consigo mesma no que tange ao aspecto verbal, mas muita
retorica elaborada ndo ¢ literatura. A literatura, no sentido de uma cole¢ao de
obras de valor real e inalteravel, distinguida por certas propriedades comuns,
ndo existe (EAGLETON, 2006, p.16).

O Nobel de Dylan veio apenas coroar a percep¢do ja consagrada — como costuma
acontecer com grandes prémios — da alta valoriza¢do dos mais prestigiados letristas de cangao
na sociedade, como criadores de textos capazes de emocionar grandes massas (do ponto de vista

mais pragmatico e mercantil) e contribuir para o debate publico quanto a questdes sociais,
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culturais e politicas. No Brasil, o reconhecimento dos mais prestigiados cancionistas como
intelectuais (e literatos) tem um marco no progressivo e paulatino abandono de Vinicius de
Moraes da producao de poemas para o consumo direto em livros, passando a priorizar seu
trabalho de cancionista. (Cabem aqui parénteses para lembrar que a discussdo acerca da letra
de cancdo como um poema traz mais complexidades; o que se quer aqui ¢ reivindicar a simples
aceitacdo da letra de can¢do como um fato literario.) O precedente aberto por Vinicius (sua
transmutacdo em cancionista foi, ja se disse, paulatina, mas salta como data importante o ano
de 1956, quando estreou Orfeu da Conceigdo, pega de texto seu com cangdes somente suas ou

em parceria com Tom Jobim) foi levado adiante depois do golpe militar de 1964.

[...] o nucleo militar do poder concentrou-se na chamada comunidade de
informagdes, isto ¢, naquelas figuras que estavam no comando dos 6rgaos de
vigilancia e repressao. Abriu-se um novo ciclo de cassacao de mandatos, perda
de direitos politicos e expurgos no funcionalismo, abrangendo muitos
professores universitarios. Estabeleceu-se na pratica a censura aos meios de
comunicag¢ao; a tortura passou a fazer parte integrante dos métodos de governo
(FAUSTO, 2012, p. 480).

Nesse contexto, muitos cancionistas emergiram como tipicos intelectuais engajados,
seja pelo meio mais tradicional da cangdo de protesto (o nome de Geraldo Vandré vem como o
de mais facil lembranga), seja pela forma original do tropicalismo — e as conquistas do
movimento liderado por Caetano Veloso e Gilberto Gil trariam marcas permanentes a toda a
producado cultural brasileira que se seguiu, para além da esfera da cangao popular —, além de
outros valorosos cancionistas que ndo se vincularam ao tropicalismo e dispdem de muitas
sutilezas em sua producdo para que possam ser reduzidos a autores “de protesto”, mas ainda
assim apresentaram (Chico Buarque surge como a figura mais dbvia) engajamento verificavel
e de grande repercussao em seus versos. As articulagdes de Edward Said, sobre o “intelectual”,
e de Sartre, sobre o “escritor engajado”, parecem-nos adequar-se aos cancionistas centrais desse
periodo da historia brasileira (requerendo apenas ligeira adaptacdo mental quando Sartre

menciona “livro” e “escritor”).

[...] [o intelectual é] um individuo dotado de uma vocacao para representar, dar
corpo e articular uma mensagem, um ponto de vista, uma atitude, filosofia ou
opinido para (e também por) um publico. E esse papel encerra uma certa
agudeza, pois ndo pode ser desempenhado sem a consciéncia de se ser alguém
cuja funglo ¢ levantar publicamente questdes embaragosas, confrontar
ortodoxias e dogmas (mais do que produzi-los); isto €, alguém que ndo pode
ser facilmente cooptado por governos ou corporagdes, e cuja raison d’étre é
representar todas as pessoas e todos os problemas que sdo sistematicamente
esquecidos ou varridos para debaixo do tapete. Assim, o intelectual age com
base em principios universais: que todos os seres humanos tém direito de
contar com padrdes de comportamento decentes quanto a liberdade e a justica
da parte dos poderes ou nagdes do mundo, e que as violagdes deliberadas ou
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inadvertidas desses padroes tém de ser corajosamente denunciadas e
combatidas (SAID, pp. 26-27).

O escritor ‘engajado’ sabe que a palavra ¢ acdo: sabe que desvendar ¢ mudar e
que ndo se pode desvendar sendo tencionando mudar.

[...] para nds, um escrito ¢ uma empreitada, uma vez que os escritores estao
vivos, antes de morrerem, uma vez que pensamos ser preciso acertar em nossos
livros, e que, mesmo que mais tarde os séculos nos contradigam, isso ndo ¢
motivo para nos refutarem por antecipacdo, uma vez que acreditamos que o
escritor deve engajar-se inteiramente nas suas obras, € nao como uma
passividade abjeta, colocando em primeiro plano os seus vicios, as suas
desventuras e as suas fraquezas, mas sim como uma vontade decidida, como
uma escolha, com esse total empenho em viver que constitui cada um de nos
(SARTRE, 1989, pp. 20-29).

O reconhecimento — merecido, mas ainda ndo sem restricdes aceito — da cancdo
popular como género proporcionador de relevantes fatos musicais e literarios nao implica que
esses aspectos devam ser os unicos a ser analisados quando se analisa determinada cancao, em
particular, ou se estuda a relevancia de um recorte do cancioneiro em determinado tempo e
lugar. Pelo contrério: a justificativa pelo interesse no estudo sistematico e metddico da cangao
popular tem possibilidades muitas e distintas: como documento historico, matéria literaria,
produto musical, fato social, veiculo de comunicacao, dado de interesse para documentacao
jornalistica — e quantos outros se possam levantar nesse tema de natureza incontestavelmente
interdisciplinar, sob o mesmo manto do que se chama de Humanidades ou Ciéncias Humanas.
Essa abordagem multidisciplinar para a cangdo popular ¢ reconhecida como a mais adequada
por pesquisadores de diferentes areas, como atesta Sérgio Molina (2017, p.19) — em contexto
no qual justamente esta reivindicando que ndo se pode menosprezar a analise musical entre as

fontes de referéncias imprescindiveis para o melhor estudo da cangao popular.

Especialmente a partir das duas ultimas décadas do século XX, com a fundagao
da TASPM (International Association for the Study of Popular Music) e as
publicagdes de Richard Middleton, Phillip Tagg, Frith e Goodwin (orgs.), Kate
Negus e Luiz Tatit (no Brasil), entre outros, fortaleceu-se a visdo de que —
devido as caracteristicas multidisciplinares que o contexto da musica popular
cantada inegavelmente envolve — uma analise exclusivamente musical nao
seria o caminho mais adequado para dar conta da pluralidade de significagdes
que tal objeto sugere.

Da mesma maneira, uma andlise de cancdo que se atenha exclusivamente ao aspecto

lirico sera insuficiente, quando ndo desprovida de sentido. Diz Luiz Tatit (2007, p.237):

A letra da cangdo, como se sabe, pertence a uma esfera de valores muito
particular, altamente comprometida com a melodia e todo o aparato musical
circundante, de tal modo que sua avaliagdo por critérios unicamente poéticos
redunda, quase sempre, em julgamento desastroso.
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A proposta de que a analise de uma cang@o ndo se deve prestar a desmembramentos de
seus itens constituintes para uma pretensa profundidade interpretativa condiz com a visdo de

Susan Sontag em seu notério ensaio “Contra a Intepretagao”:

O que o excesso de énfase na ideia de contetido acarreta € o perpétuo e sempre
inconcluso projeto de interpretagdo [destaques sempre da autora]. E € o habito
de abordar as obras de arte a fim de inferpretd-las que, reciprocamente,
sustenta a fantasia de que de fato exista algo que seja o conteido de uma obra
de arte.

[...] Claro que ndo me refiro a interpretacdo em seu sentido mais amplo, o
sentido em que Nietzsche diz (corretamente): “Nao existem fatos, apenas
interpretacdes”. Aqui, por interpretagdo, refiro-me a um ato mental consciente
que utiliza determinado codigo, determinadas “regras” de interpretagao.

Aplicada a arte, a interpretagdo significa retirar um conjunto de elementos (X,
Y, Z. e assim por diante) da obra como um todo. A tarefa de interpretacdo ¢é
praticamente uma tarefa de tradugdo. O intérprete diz: Olhe, vocé ndo vé que
X na realidade ¢ — ou na realidade significa — A? Que Y na realidade ¢ B?
Que Z na realidade ¢ C?

[...] ndo estou dizendo que as obras de arte sdo inefaveis, que ndo podem ser
descritas ou parafraseadas. Podem. A questao ¢ como. Como seria a critica que
serve a obra de arte, sem usurpar seu lugar?

O necessario €, antes de tudo, dar mais atengdo a forma na arte. [...] A melhor
espécie de critica, ¢ ela ¢ rara, ¢ aquela que dissolve as consideragdes sobre o
conteudo nas consideragdes sobre a forma.

[...] Nossa tarefa ndo ¢ descobrir o maximo de conteudo numa obra de arte,
muito menos extrair da obra mais contetido do que ja esta ali. Nossa tarefa ¢
reduzir o contetido, para podermos ver a coisa.

O objetivo de todos os comentarios sobre a arte deve ser, hoje, o de tornar as
obras de arte — e por analogia, nossa propria experiéncia — mais, € nao
menos, reais para nos. A fungdo da critica deve ser a de mostrar como ela é o
que ¢, e mesmo ¢ isso o que ela é, e ndo o que ela significa (SONTAG, 2020,
pp. 18-29).

E ndo sdo ainda apenas "musica" e "letra" que devem, de forma bindria, serem
consideradas para a compreensao razoavel do valor artistico de uma cangdo popular; faz-se
necessario, no minimo, avaliar, conjuntamente, musica, letra, arranjo, interpretacdo e
performance — apenas para citar alguns dos tragos constituintes distinguiveis no género.

Reitera-se: esses sao de fato os elementos minimos para embasar a analise da canc¢ao
popular, pois autores contemporaneos chamam a atencao para ainda outros aspectos. Tomemos
as palavras de Arnaldo Antunes: embora se refiram, em seu intuito original, especificamente ao
rock, desencadeador do que o autor percebe como uma “crise na cangdo” (crise esta tomada
como enriquecedora), suas consideragdes sobre caracteristicas contemporaneas do processo de
criacdo de cangdes tém interesse mais abrangente, servindo como lembrancga dos pormenores a

se considerar quando se analisa um exemplar do género.
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A incorporagdo do berro e da fala ao canto; o estabelecimento de novas
relagdes entre melodia e harmonia; o reprocessamento e colagem de sons ja
gravados; os ruidos, sujeira, microfonias; as novas concepgdes de mixagem,
onde o canto nem sempre € posto em primeiro plano, tornando-se, em alguns
casos, apenas parcialmente compreensivel; a propria mesa de mixagem
passando a ser usada quase como um instrumento a ser tocado. Tudo isso altera
a concepgdo de uma letra entoada por uma melodia, sustentada por uma cama
ritmica-harmonica. O sentido das letras depende cada vez mais do contexto
sonoro (ANTUNES, 2000, p.31).

Ruth Finnegan também questiona o habitual favorecimento exagerado do aspecto verbal

na andlise de cangdes, defendendo mais atengao ao aspecto da performance na apreciacao do

género.

Sdo os textos verbais que aparentemente contém “a coisa de verdade”. Nao ¢
de surpreender que a palavra escrita ou passivel de ser escrita tenha com tanta
frequéncia tido o lugar central no estudo das cangdes — ¢ ela que pode ser
isolada para analise e transmissdo (2008, p. 19)

Em certo ponto de seu texto “O que Vem Primeiro: O Texto, a Mfusica ou a

Performance”, a autora soa até provocativa — “o elemento verbal ndo seria na pratica mais

periférico do que supomos? (2008, p.34) —, para depois contemporizar.

Mais uma vez precisamos estar atentos para generalizacdes apressadas [...]. O
visual, o somatico, o gestual, o teatral, o material — tudo pode fazer parte.
Assim como o pode também o movimento, enfatizado ou ndo pela danga ou
pela interagdo de muitos corpos e presengas. Nao é somente o texto — ou
somente a musica ¢ o texto —, mas a atuacdo multissensorial. O papel das
"palavras" s6 pode ser avaliado mnessa perspectiva mais ampla,
multidimensional — por vezes com mais destaque mas em outras assumindo
talvez um lugar mais secundario em relagdo aos outros componentes da
performance. Cada caso deve ser considerado em seu mérito e ndo com base
em suposicdes prévias.

Tudo isso ndo visa diminuir a relevancia — a maravilha — das textualidades
verbais. Trata-se, sim, de reconhecer sua diversidade polifuncional e
multiforme e a importancia dos contextos em que se dé a performance (pp. 34-
35).

Quando se trata de estudos sobre performance, destaca-se o0 nome de Paul Zumthor.

Tratando dos “elementos performaticos”, o autor afirma que basta a entonagdo de voz para

modificar a percepcao de um texto litero-musical. Para Zumthor, a performance exige "[...]

interpretacdo: elementos marginais, que se relacionam a linguagem e raramente codificados (o

gesto, a entonagdo), ou situacionais, que se referem a enunciagdo (tempo, lugar, cenario)"

(ZUMTHOR, 2014, p.75). O suporte da voz ultrapassa a func¢ao linguistica, criando-se o que

ele chama de "poesia vocal". Para entender-se melhor essa conceituacao de performance, nao

precisamos recorrer a imagens berrantes de plumas, patés, dangas, saltos, caras e bocas e
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quetais. Tomemos a classica interpretagdo de Jodo Gilberto, em 1958, para “Chega de Saudade”,
de Tom Jobim e Vinicius de Moraes: a gravagdo que representa o marco zero da bossa nova.
Numa primeira impressao, pode causar pasmo associar os modos notoriamente contidos de Joao
Gilberto a uma performance; basta perceber, no entanto, que o texto verbal de “Chega de
Saudade” (e até mesmo a partitura com a transcri¢do da melodia vocal), tomado isoladamente,
pode ser base tanto para uma cangdo “elegante” e “contida” quanto para um grande dramalhdo.
A gravacao de Elizeth Cardoso para o mesmo tema, realizada alguns poucos meses antes tendo
em vista o LP Canc¢do do Amor Demais, traz ao ouvinte sentidos completamente diferentes —
ainda que compartilhe com o registro de Jodo Gilberto a mesma melodia vocal, os versos, a
levada de violao definidora da bossa nova (que Jodo Gilberto gravou pela primeira vez ndo em
disco seu, mas no de Elizeth) e até alguns elementos do acompanhamento orquestral, ja que os
arranjos de ambas as interpretacdes foram escritos pelo compositor da musica da cangdo, Tom
Jobim. Como diz Zumthor (2014, p. 29), a forma so6 existe na performance — mesmo que seja

na performance antiperformadtica, por assim dizer, de Jodo Gilberto.

[...] as regras da performance — com efeito, regendo simultaneamente o
tempo, o lugar, a finalidade da transmissdo, a acdo do locutor e, em ampla
medida, a resposta do publico — importam para comunicagdo tanto ou ainda
mais do que as regras textuais postas na obra na sequéncia de frases [...]
(ZUMTHOR, 2014, p.30).

J& que se tornou a mencionar aqui o termo “arranjo”, vale a pena defini-lo, por ser
exemplo de conceito muito repetido sem que a maioria das pessoas a invoca-lo saiba com
precisao do que se trata. Na tradigdo da musica de concerto europeia, uma composicao se
escreve integralmente num sistema de notagdo em pentagrama. De maneira geral, o intérprete
sera tanto melhor quanto conseguir exprimir com fidelidade as inten¢des do autor da obra
musical. Na can¢do popular, ¢ comum que os compositores ndo dominem o registro escrito do
que compdem. Mesmo para fins de formalizagdo de autoria, quando algum profissional se
presta a transcrever em pentagrama a composicao, so ¢ grafada a melodia vocal da cangdo e,
algumas vezes, blocos de acordes que servem como um guia harmonico, mas podem muito bem
serem alterados em distintas versdes para um mesmo tema.

O preenchimento instrumental ¢ chamado de “arranjo”, e pode variar enormemente de
acordo com as interpretagdes. Uma mesma can¢do que ja recebeu muitos arranjos diferentes
costuma ser chamada pelo termo inglés standard. Ainda em contraposicao a tradi¢do da musica
erudita, o intérprete de cancdo popular tem plena liberdade para fazer transposi¢des tonais em

relagdo ao registro original da musica, e para escolher andamento ¢ marcas de dindmica que
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ache adequados. Alguns intérpretes mais ousados — no Brasil, ¢ impossivel ndo lembrar,
novamente, de Jodo Gilberto — chegam a operar mudangas melddicas e ritmicas, com
deslocamento de compassos.

Levando em conta essas caracteristicas, fica evidente o quao empobrecedora resulta a
comum restri¢do da analise de uma cangdo popular aos elementos “musica” e “letra”. Pior ainda
¢ isolar apenas uma dessas partes constituintes para fazer juizos peremptorios sobre o valor de
uma cangdo — procedimento usado corriqueiramente, como ja vimos, quando se quer diminuir
o valor de determinado compositor. E ai hdo de se aguentar constru¢cdes como “se as letras de
Caetano sdo excelentes, como chamaremos os versos de Camdes?”. Essa estupidez ignora a
cangao popular como género autdnomo e muito bem estabelecido, ja tendo gerado um canone
nas Américas.

Desvalorizar um cancionista usando o expediente de compara-lo a um poeta consagrado
ou a um musico de salas de concerto equivale a menosprezar Charles Chaplin porque ele nao
era um fotdgrafo a altura de Henri Cartier-Bresson. Simplesmente nao faz sentido. Chaplin era
essencialmente um cineasta, e como cineasta deve ser julgado, sendo de relevancia menor, nesse
caso, o fato de o cinema usar a fotogratfia como um de seus fatores constituintes, pois esse
elemento, com razdo, ndo se considera isoladamente, em relagcdo a tudo o mais componente do
fazer cinematografico, para julgar a qualidade de um diretor de filmes.

Nesse sentido da busca de uma visdo mais ampla da cangdo, para melhor aprecia-la e
compreendé-la, mostra-se modelar a proposta de Marcos Napolitano para a sistematizagdo de
procedimentos basicos para orientagdo do pesquisador da can¢ao popular, contida no capitulo
“Para uma histéria cultural da musica popular”, integrante de seu livro Historia e Musica —
Historia Cultural da Musica Popular (2016). A proposta engloba diversos aspectos do objeto
cancdo (texto e contexto, musica e letra, autor e sociedade, estética e ideologia, recepgao,
performance, veiculagdo etc.) que tendem a ser consideradas de maneira separada em textos
menos rigorosos.

Isso posto, ndo podemos deixar de destacar a contribui¢do de Luiz Tatit para o estudo
da cancao popular em nivel académico, ainda que seu trabalho seja um tanto restrito a interagao
dos elementos “musica” e “letra”. Tatit inaugurou um modo de analisar essa interagdo, no
entanto, com originalidade e profundidade entdo sem precedentes no Brasil, e até a presente
data dificeis de encontrar em grau semelhante, mesmo tomando como campo de busca a
producdo universal sobre cangdo popular. O préprio termo ‘“‘cancionista”, hoje de uso

relativamente comum e empregado inclusive nesta tese, foi usado de maneira pioneira — pelo
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menos com base em até onde existem registros localizados, a afirmag¢ao se faz possivel — por
ele.

Tatit ganhou notoriedade a partir de meados da década de 1980, enquanto desenvolvia
seus escritos de mestrado e doutorado no departamento de Linguistica da USP (do qual viria
logo depois a ser professor, ainda orientando trabalhos de pds-graduagdo até a presente data);
ao mesmo tempo, liderava o conjunto musical Rumo, integrante do movimento que se
convencionou chamar Vanguarda Paulistana, juntamente com nomes como Arrigo Barnabé,
Itamar Assumpcao e o grupo Premeditando o Breque.

A base para o trabalho de Tatit ja estd disposta em seu primeiro livro publicado, 4
Cangdo: Eficacia e Encanto, de apenas 67 paginas, publicado em 1986 como um resumo de
suas pesquisas para mestrado e doutorado. Suas ideias apareceriam estendidas em Semiotica da
Cangdo: Melodia e Letra, primeira edi¢cdo lancada em 1994, resultado de sua produgdo para o
concurso de livre-docéncia na USP. Tatit tem consciéncia de que a leitura da maior parte de seu
trabalho ¢ bastante dificil para quem nao esteja muito familiarizado a corrente da semiotica
derivada da obra de Julien Greimas (1917-1992). Em suas préoprias palavras, “[...] escrevo
textos calibrados na arida tradi¢do do discurso semidtico francés" e “Embora seja uma
disciplina muito importante para mim, sei que a semidtica ¢ quase ilegivel" (FERRARI, 2016).
Como tentativa de dispor suas ideias a um publico mais amplo, publicou em 1996 a primeira
edicao de O Cancionista, relativo sucesso editorial, considerando as dificuldades da area. Desde
entdo, ja publicou outros nove livros, formando uma obra de intengdo muito coesa.

Todo o trabalho de Tatit parte da ambi¢ao de demonstrar que

Cangdo nao ¢ musica. Tenho 11 livros explicando isso. [...] Mas a questao é
difundir ou pelo menos tentar explicar por que existe a diferencga entre cangao
e musica, que em geral ndo se percebe, ndo s6 no Brasil como no mundo todo.
Existem cursos de musica popular, mas ndo de cangdo. Nem nos Estados
Unidos, que tém uma cangdo importante, absolutamente original e forte
(FERRARI, 2016).

A partir dai, formulou a hipdtese de “toda e qualquer cangao popular ter sua origem na
fala” (TATIT, 2006, p.12). Com o intuito de demonstrar apaixonadamente seu ponto de vista,
Tatit constantemente, em entrevistas e palestras, aparece com frases generalizantes, que podem
causar certo estranhamento ou soar temerarias, como “Nao conhe¢o um compositor que tenha
se beneficiado do aprendizado musical para fazer cangao melhor”, “Normalmente os musicos
sdo precarios na can¢do” e “[...] me perguntava por que todo cancionista que eu conhecia e de
que eu gostava nao sabia musica” (FERRARI, 2016). Nessa entrevista concedida a Marcio

Ferrari, para a Revista Pesquisa Fapesp, em 2016, Tatit coloca o nome de Tom Jobim como
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exce¢do a seu argumento. J4 soa inadequado ou irdnico classificar Jobim, amplamente
considerado como o maior compositor de can¢des populares do Brasil, como “excecdo”. Mas
nao se pode deixar de notar, ainda, que fazem companhia a Jobim, no posto de musicos de longa
trajetoria de estudos combinando com contribui¢do autoral relevante ao cancioneiro do pais,
nomes muitos e varios como Pixinguinha, Roberto Menescal, Edu Lobo, Marcos Valle, Francis
Hime, Dori Caymmi, Guilherme Arantes, Arrigo Barnabé¢, Cristovao Bastos, José Miguel
Wisnik e... Luiz Tatit, graduado em Musica e Letras pela USP, fazendo os cursos quase
simultaneamente. Outros tantos nomes, embora talvez sem pratica em escrita para orquestra ou
regéncia, aprenderam musica com métodos formais, sendo aptos a ler e escrever melodias (e a
parte de seus instrumentos) em partitura: Vadico, Ary Barroso, Custodio Mesquita, Jodo
Donato, Johnny Alf, Newton Mendongca, Baden Powell, Toquinho, Ivan Lins, Roberto de
Carvalho.

Com franqueza, depois da bossa nova, sera dificil localizar compositores relevantes que
ndo dominem, no minimo, a notagdo de acordes em cifras, mesmo entre os mal-afamados
roqueiros — apenas isso ja seria suficiente para se opor a simplicidade do “cancionista ndo sabe
musica” em carater absoluto, e para considerar, quase certamente, que ha ai um tipo de beneficio
possibilitado pelo aprendizado musical, util “para fazer cangdo melhor”. (Também hé casos de
compositores que notadamente sobrevalorizam seu “analfabetismo” em musica, de modo a
acentuar a aura romantica de génio para justificar a autoria de temas musicais complexos:
Guinga, por exemplo.)

O desconhecimento quase total, entre cancionistas relevantes, da terminologia
consagrada pela tradi¢ao da musica de concerto no ocidente foi um fendmeno mais facilmente
verificavel no Brasil da primeira metade do século 20, no contexto de um pais em que o ensino
formal de musica figurava como possibilidade restrita a elite econdmica, € a0 mesmo tempo no
contexto de um pais de grande impeto para a composi¢ao de cangdes populares, estimulada pela
usina mesti¢a hé tanto ativa no Brasil, com grande tradi¢do oral. Quando se tornou (um pouco)
mais acessivel o ensino formal de musica no pais, a assimilacdo consciente da base erudita
europeia se integrou apenas como mais um elemento da mesticagem, sem prejuizo para nossa
verve cancionista. Significativa ¢ a manifestacdo de Edu Lobo, em entrevista concedida a

Nelson Faria®, comentando a ideia de que o aprendizado formal de musica macularia a

2 Disponivel no canal de YouTube Um Café Lé em Casa, comandado por Nelson Faria. A cada episodio, um
musico diferente é recebido na casa de Faria, que entrevista o convidado da vez e promove sessdes musicais com
ele. O episodio com Edu Lobo foi originalmente postado em 31 de agosto de 2017. Disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=fE3w_B3ZvbE&t=715s>. Acesso em 28 de janeiro de 2022.
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espontaneidade do compositor de cangdes populares. “Isso é das coisas mais reacionarias que
j& ouvi na minha vida”, diz Edu, por entender isso como sonegamento de informac¢do. Em
seguida, faz questdo de dar exemplo a partir da propria experiéncia como compositor, dizendo
que o intervalo de segunda menor, em sua “Beatriz” (da parceria com Chico Buarque), entre a
terceira e a quarta notas da melodia vocal do tema (o “se-rd” de “Sera que ela ¢ moga?”), seria
algo que jamais ocorreria a ele intuitivamente; se fosse depender da espontaneidade de ver
surgir uma melodia a partir de um canto improvisado, diz Edu, ele acabaria repetindo as duas
notas correspondentes a palavra “Serd” na cangdo: “eu ia cantar como muita gente canta”, e
demonstra, numa vulgarizagdo de sua melodia.

Quando se pensa na tradi¢ao de cang¢do para teatro dos Estados Unidos (pais que, como
diz Tatit na mesma entrevista a Marcio Ferrari, tem “[...] uma cangdo importante, absolutamente
original e forte”), apresenta-se ainda mais intensa a incongruéncia de querer atribuir
incompatibilidade entre os talentos de musico e cancionista; naquele pais, mais poderoso
economicamente, no qual a tradi¢do de composicdo de cancdes populares esta mais fortemente
ligada ao piano do que ao violao (ao contrario do Brasil), quase todos os cancionistas mais
prestigiados da primeira metade do século tinham boa nogao de teoria musical, sendo a excecao
(Irving Berlin) muito comentada, por soar exdtica, algo dificil de acreditar.

A imprecisdo derivada do exagero de buscar uma teoria totalizante (como séi acontecer
com as teorias totalizantes) passa longe de invalidar o insight de Tatit; se a relacdo entre fala e
cancdo nao ¢ mecessaria quanto a origem, sua compreensdo faz-se util para iluminar
significados — alguns bastante reconditos — de cangdes. E a insisténcia de Tatit em propor
métodos de andlise distintos para a musica “pura” e para a cangdo tem justificadas razdes de
ser, haja vista a recorréncia de impropriedades analiticas derivada dessa indistingao.

Sempre segundo Tatit, ndo basta ser bom compositor (ou bom poeta) para fazer boas
melodias de can¢do (ou letras de cangdo) — embora, reitera-se aqui, provavelmente em
dissonancia com ele, ndo podemos aceitar essas virtudes como excludentes, pelo fato simples
de a histéria contradizer essa presumida relagdo de excludéncia. O talento requerido do
cancionista (ao qual Tatit d4 o nome de “eficacia”) consiste em adequar a intencionalidade
melddica a intencionalidade do texto verbal.

Para ilustrar como se da essa adequacao, criou o “diagrama de Tatit”, um mecanismo
que permite ao leitor acompanhar as variagdes de altura entre as notas de uma can¢ao (sendo
cada nota correspondente a uma silaba de letra musical) prescindindo da capacidade de ler
musica em pentagrama. Nao cremos ser necessario, em trabalho nao diretamente ligado a “arida

tradi¢ao do discurso semiotico francés”, recorrer ao uso desse diagrama, mas vale registrar que



34

se tornou recurso modelar, sendo replicado internacionalmente em trabalhos de semiotica que
tém como objeto de estudo a cangdo popular.

Talvez seja mais facil, para os intuitos desta tese, exemplificar a eficacia na construcao
de cancgdes, de acordo com o entendimento de Tatit, valendo-se de forma prosaica e sucinta. Na
entona¢do natural da fala, tende-se a fazer uma curva de altura, do grave para o agudo, quando
se faz uma pergunta; em vocativos, apostos e conclusdes de raciocinios, pelo contrario, verifica-
se a passagem do agudo para o grave. Na cangao de Dorival Caymmi “Vocé J& Foi a Bahia?”
(1941), a melodia com que sao vestidos os versos “Vocé ja foi a Bahia, nega?/ Nao? Entao va!”
tem curvas de altura perfeitamente correspondentes as esperadas caso o texto fosse
simplesmente lido — para confirmar Tatit, Caymmi serve a perfei¢cdo, por compositor de
eficacia espantosa, sendo suas cancdes confundiveis com folclore, e totalmente intuitivo.

Claro que o desenvolvimento da analise relacional entre melodia e letra, no trabalho de
Tatit, estende-se infinitamente além do folego dessa pequena ilustracao, sendo sua assimilagao
plena sé alcangéavel, como ja se disse, por quem esta totalmente familiarizado com determinado
ramo da semiotica. Tal familiaridade nao ¢ condi¢dao necessaria, porém, para valer-se de suas
ideias centrais, ndo havendo aqui a privacao de combinar pinceladas de seu modelo analitico
com outras propostas de entendimento da cangdo, o que talvez soasse extravagante ao proprio
autor — mas, que fazer, somos mestigos!

Outro conceito recorrente na obra de Tatit, de relativamente facil entendimento e muito
util para a analise de cangdes, ¢ a distingdo entre cangdes (ou excerto de cangdes) em que ha
predominantemente passionalizacdo ou tematizacdo melddica. Quando ha uma construcao
melddica de notas curtas e tessitura ndo muito ampliada, esta formada a base para as "cangdes
tematizadas", geralmente em andamento acelerado, muito usadas em composigdes de exaltacao,
constru¢do de personagens e “rituais de clima” (TATIT, 2006, p. 23); por outro lado, nas

“cancoes passionalizadas”,

[...] a ampliacdo da frequéncia e da duracdo valoriza a sonoridade das vogais,
tornando a melodia mais lenta e continua. A tensdo de emissdo mais aguda e
prolongada das notas convida o ouvinte a uma inacdo. Sugere, antes, uma
vivéncia introspectiva de seu estado. Daqui nasce a paixdo que, em geral, ja
vem relatada na narrativa do texto. Por isso, a passionaliza¢do melodica é um
campo sonoro propicio as tensdes ocasionadas pela desunido amorosa ou pelo
sentimento de falta de um objeto de desejo (TATIT, 2006, p. 23).

Nas péginas iniciais de O Cancionista, apresenta-se um resumo — até onde isso ¢

possivel — do entendimento de Tatit para o fazer do cancionista.

As tensdes locais sdo produzidas diretamente pela gestualidade oral do
cancionista (compositor ou intérprete), quando se pde a manobrar,
simultaneamente, a linearidade continua da melodia e a linearidade articulada



35

do texto. O fluxo continuo da primeira adapta-se imediatamente as vogais da
linguagem verbal, mas sofre o atrito das consoantes que interrompem
sistematicamente a sonoridade. Uma forga de continuidade contrapde-se,
assim, a uma for¢a de segmentacgdo (em fonemas, palavras, frases, narrativas,
e outras dimensdes intelectivas), fundando um principio geral de tensividade
que a habilidade do cancionista vai administrar e disseminar ao longo da obra.

O compositor, como bom malabarista, aproveita em geral a forca das duas
tendéncias excitando ora a continuidade, ora a segmentacao.

Quando prolonga sensivelmente a duracdo das vogais e amplia a extensao da
tessitura e dos saltos intervalares, cai imediatamente o andamento da musica,
desvelando com nitidez e destaque cada contorno melddico. E a tensdo que se
expande em continuidade, explorando as frequéncias agudas (aumento de
vibragdes das coras vocais) e a capacidade de sustentagdo de notas (folego e
energia de emissdo). E a tensdo do perfil melédico, em si, que alinhava as
vogais. Trata-se, pois, de um leve deslocamento de tensividade em favor da
frequéncia, contribuindo para transformar todo o carater da cangéo e fazer com
que a continuidade progressiva da melodia se desacelere e se esvazie dos
estimulos somaticos proprios da a¢do humana. E quando o cancionista nio
quer a acdo mas a paixao. Quer trazer o ouvinte para o estado em que se
encontra. Nesse sentido, ampliar a duragdo e a frequéncia significa imprimir
na progressao melddica a modalidade do /ser/.

Mas o deslocamento pode ser no sentido inverso. Reduzindo a duracdo das
vogais e o campo de utilizagdo das frequéncias, o cancionista produzira uma
progressdao melddica mais veloz e mais segmentada pelos ataques insistentes
das consoantes. Os contornos sdo, entdo, rapidamente transformados em
motivos e processados em cadeia. O centro de tensividade instala-se na
ordenagdo regular da articulagdo, na periodicidade dos acentos e na
configuracao de saliéncias, muito bem identificadas como temas. A aceleragao
dessa descontinuidade melddica, cristalizada em temas reiterativos, privilegia
o ritmo e sua sintonia natural com o corpo: de um lado, as pulsa¢des organicas
de fundo (batimento cardiaco, inspira¢ao/expiracao) refletem de antemao a
periodicidade, de outro, a gestualidade fisica reproduz visualmente os pontos
demarcatorios sugeridos pelos acentos auditivos. Dai o tamborilar dos dedos,
a marcag@o do tempo com o pé, ou com a cabega e o envolvimento integral da
danga espontanea ou projetada. A concentragdo de tensividade na pulsag@o,
decorrente da reiteragdo dos temas, tende a um encontro com o género
explicito: o xote, o samba, a marcha, o rock etc. E a vigéncia da agdo. E a
redugio da duragdo e da frequéncia. E a musica modalizada pelo /fazer/.

A grandeza do gesto oral do cancionista estd em criar uma obra perene com 0s
mesmos recursos utilizados para a produgdo efémera da fala cotidiana. As
tendéncias opostas de articulagdo linguistica e continuidade melddica sao
neutralizadas pelo gesto oral do cancionista que traduz as diferencas em
compatibilidade. Num lance 6bvio de aproveitamento dos recursos coloquiais,
faz das duas tendéncias uma so6 dicgdo. E tudo soa natural, pois a maleabilidade
do texto depende do tratamento entoativo. Um texto bem-tratado ¢ sempre um
bom texto. A melodia entoativa é o tesouro obvio e secreto do cancionista. [...]

Compor uma cangao ¢é procurar uma dicgdo convincente. E eliminar a fronteira
entre o falar e o cantar (TATIT, 2006, pp. 10-11).

Tatit € o que se convencionou chamar de autor incontornavel para quem se detém sobre
a cang¢do popular, ainda que nao se concorde com muitos dos coroldrios que estabeleceu para
suas proposigdes, € mesmo que nao se domine o jargdo da semidtica greimasiana — como € o

caso deste pesquisador. Assim como ocorre com o conceito de mesticagem de Amalio Pinheiro,
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seria contraproducente abrir citacdes neste trabalho a cada recorréncia a ideias possibilitadas
pela leitura de Tatit: em primeiro lugar, a leitura sofreria com truncamento; depois, ainda que
se ignorasse o prejuizo da fluidez literaria, seria impossivel, por meio de parénteses,
corresponder a grandeza da divida que o pesquisador de cangao popular tem em relagao a Tatit,
pois seu trabalho se consagrou amplamente, sendo seu cerne — ai sim — necessariamente
assimilado por quem passou de maneira razoavel pela trajetdria de estudos que se espera dos
pretendentes a escrever com propriedade e rigor sobre cangdo popular. A influéncia de Tatit esta

presente em cada analise de cancdo desta tese, mais ou menos perceptivelmente.

Ainda se deve retomar, para concluir esta secdo elencando referenciais teoricos, o
conceito de mesticagem de acordo com o pensamento de Amalio Pinheiro. No que diz respeito
especificamente a analise de cangdes, vale a conferéncia de seu modelar ensaio sobre “Vete de
Mi” (FERREIRA e PINHEIRO, 2017), tango-bolero dos irmaos Virgilio ¢ Homero Exposito,
presente no livro Jornada Internacional América Latina: conceitos e experiéncias (FERREIRA
e PINHEIRO, 2017), organizado em parceria com Jerusa Pires Ferreira. Amalio Pinheiro

[3

propoe a “inseparabilidade de cultura e natureza ou mesmo entre palavra e paisagem”,
discutindo “a construgao estilistica e sonora do texto em si mesmo, suas rimas € acentos que
propdem uma relagdo com os variados intérpretes € com a mesticagem de formas e as mais
diversas media¢des” (FERREIRA e PINHEIRO, 2017, pp. 10-11).

As seguintes consideragdes de Pinheiro, com especial atengdo as escolhas métricas e
vocalicas como geradoras de sentido, aplicam-se especificamente a “Vete de Mi”, mas servem
como modelo para a abordagem critica de can¢des de forma ampla. Trata-se de um daqueles

casos, tomados por Susan Sontag como raros, em que a critica “dissolve as considera¢des sobre

o conteudo nas consideragoes sobre a forma”:

[...] aquilo que pertence ao ambiente da cultura (séries coloquiais, oralidades
cotidianas, frases feitas, provérbios, sensualidades de bairro...) entra (se
encadeia) nos fatores ritmico-construtivos [...] do verso (rimas, aliteragdes,
paronomasias, metrificagdo, orquestragdo...). E vice-versa, num conjunto
movel interno/externo.

[...] na América Latina, as interagdes (corpocultura, internoexterno,

palavracoisa) sdo anteriores aos dualismos [...] (FERREIRA e PINHEIRO,
2017, p. 81).

Ha explicagdes adicionais sobre essas particularidades da América Latina no livro
Ameérica Latina: Barroco, Cidade Jornal (PINHEIRO, 2013). O uso do termo “barroco” por

Pinheiro remete aos escritos de Sarduy.
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O espaco barroco é a superabundancia e o desperdicio. Ao contrario da
linguagem comunicativa, econdmica, austera, reduzida a sua funcionalidade
— servir de veiculo a uma informagdo —, a linguagem barroca compraz-se no
suplemento, na demasia e na perda parcial de seu objeto.

[...] o barroco atual, o neobarroco, reflete estruturalmente a desarmonia, a
ruptura da homogeneidade [...]. Neobarroco: reflexo necessariamente
pulverizado de um saber que sabe que ja ndo esta “aprazivelmente” fechado
sobre si mesmo. Arte do destronamento e da discussdo (SARDUY, 1979, pp.
176-178).

O texto desse livro de Pinheiro ndo se refere de maneira especifica a cangao popular
brasileira, mas se adequa a perfeig¢ao ao trabalho desenvolvido nesta tese (como comprovam os

seguintes excertos), exercendo vultosa e positiva influéncia sobre sua redagao:

Os estudos tedricos e analises concretas sobre as culturas e seus textos se
complicam quando se trata de regides ou processos civilizatorios (Peninsula
Ibérica, América Latina) onde ndo vigora o conceito progressivo ¢ linear de
sucessdo, esta que tornaria qualquer produto uma variante hierarquicamente
determinada pela suposta influéncia de algo anterior e pretensamente mais
acabado. Niao cabe, ou seja, a separagdo dual entre culturas ideal e
espiritualmente mais unas e outras em desordem, como se a unidade fosse um
fim a ser inevitavelmente seguido, e ndo apenas uma construcdo filoséfica e
politica de certas sociedades centro-ocidentais do chamado hemisfério norte.

[...] Bem diferentes sdo a situacdo dos didlogos e a posi¢do dos textos quando
se desdobra, como ocorreu neste continente, uma abrupta efervescéncia de
heterogeneidades simultaneas e contiguas, ndo dependentes diretamente de um
centro ou substancia unidirecionais. (PINHEIRO, 2013, pp. 15-16).

[...] a separacdo entre o que ¢é “erudito” e “popular”, considerando-se este
ultimo inferior e assistematico, é, pelo menos, um vicio cientifico ligado a ideia
classica de substancia unitaria e internamente coerente. (PINHEIRO, 2013, p.
90).

[...] A apressada e generalizada relacdo entre hibridismos textuais, midias e
tecnologias digitais, adotada, como fendmeno “contemporaneo”, por boa parte
do mundo artistico e académico, merece muitos reparos. A mescla de
linguagens e tradugdes interculturais sempre foi condig@o fundante das praticas
produtivas no nosso continente, desde Colombo: ¢ absolutamente necessario
saber distinguir as possibilidades de aceleragdo, alastramento e acumulagao
dos sistemas tecnodigitais, de um lado, das estruturas que, por formagdo
cultural, histdrica e social [...], j4 vinham sendo mesticas organicamente, da
culindria até os grandes espagos urbanos.

[...] Ou seja, afirmar, entre nds, que agora todas as informagdes podem estar
em todos os lugares ao mesmo tempo, ¢ bastante velho: aqui os tempos
historicos sempre se hibridizaram e o artificio das citagdes multiplas e
multilingues ¢ praxis sanguinea [...]. (PINHEIRO, 2013, p. 96).

Nada mais autoritario, como forma de conhecimento, do que a ideia,
eurocéntrica, de que haja uma origem perduravel, invariante, superior ao que
se mescla e traduz.

[...] Essa € mais uma gasta versdo do litigio entre alta cultura e cultura popular.
Agora incrementada pelo ufanismo tecnocrata e pela ideia religiosa de imersao
num presente absoluto. Como se ndo houvesse (e na América Latina muito
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especialmente) pluralidade de culturas, de civilizagdes e, ainda, de tempos
historicos, em continua traducao, a cada repente copioso de agoridade.

[...] Nossa propria fala diaria revela os multiplos encaixes entre tempos e
civilizagdes. Descansar numa rede ou tornar chimarrao (herangas indigenas
cotidianas) nao impede ninguém de mexer com sistemas eletronicos. Circular
com as Ultimas geragoes de computadores de médo e maquinas digitais nao livra
ninguém de enfrentar os temas de separagdo, soliddo, amor e morte. Toda
tendéncia a unifica¢do (querer estar no centro do contemporaneo) embute o
medo de habitar todos esses devires periféricos, todos esses outros incluidos,
todas essas dobras e bordas onde se enovelam os complicados labirintos do
conhecimento (PINHEIRO, 2013, pp. 104-105).

1.2 A cancio de eu lirico feminino no tempo

Especificamente no que concerne a cangdo popular brasileira de eu lirico feminino,
focamo-nos no estudo de como ela se desenvolveu desde principios do século 20 até o final do
regime militar deflagrado com o golpe de 1964, chamando a aten¢do para a nova configuragao
adquirida durante o periodo ditatorial. Nesse sentido, a hipétese que buscamos explorar foi a de
que o periodo do regime militar, ao ser protagonizado no campo artistico-cultural pela esquerda,
sendo esse campo “um lugar da resisténcia e da afirmacdo de valores antiautoritarios”
(NAPOLITANO, 2016, p. 173), favoreceu a composi¢ao de canc¢des dando voz a figuras
femininas, para além do papel costumeiramente passivo que lhes era reservado. No mais, o
cenario brasileiro se integrava, em escala mundial, ao espirito da época, no qual a difusdo de
valores libertarios estava presente no “¢ proibido proibir” pichado nos muros parisienses em
maio de 1968, nas manifestacdes hippies, na revolucao sexual propiciada pelo comércio da
pilula anticoncepcional etc.

Passou a estar presente no meio artistico da época a proposta de “chocar a burguesia”,
agredindo seus valores e criticando radicalmente também aspectos comportamentais e politicos,
a um sé tempo — proposta esta mais facilmente associada a tropicalistas, grupos de teatro de
vanguarda e realizadores do cinema marginal (NAPOLITANO, 2016, p. 176). Num contexto
em que a forte atuacdo da censura, no periodo posterior ao Al-5, tornou dificilimas as criticas
mais diretas ao governo vigente, o confronto por esse tipo de choque estético passou a ser
possibilidade de postura critica mesmo para artistas inicialmente pouco identificados a esses
grupos.

As cangdes de eu lirico feminino com teor libertario também se adequaram a uma
segunda fase do governo militar, a partir de meados da década de 1970, em que vigorou uma
tendéncia chamada por Marcos Napolitano (2011) de “cancdo da abertura” — em oposi¢ao a

“cancao dos anos de chumbo™, do pos-1968. Percebe-se tipicamente nessas cangdes a captagao
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e a traducdo das “expectativas da sociedade, suas expressdes coletivas e individuais, expondo
sentimentos reprimidos, a esperanca e os anseios por dignidade e pelo estado de direito que
estavam por vir e tardaram a chegar” (NICODEMO, 2018).

Vemos, assim, robusta ligagdo entre as cangdes de eu lirico feminino compostas durante
o regime militar e o espirito (artistico-cultural) daquele tempo. Buscamos evidenciar como a
atuacdo do campo artistico-cultural no Brasil dessa época encontrou formas de expressdo para
mensagens libertarias, de resisténcia a ascendéncia arbitraria em variadas manifestagdes. O
recorte de cangdes proposto neste estudo nos parece relevante para o entendimento aprofundado
desse momento da histdria brasileira. Como escreve José Geraldo Vinci de Moraes, “a cangdo
¢ uma expressao artistica que contém um forte poder de comunicacdo, principalmente quando
se difunde pelo universo urbano, alcangando ampla dimensao da realidade social”, podendo

constituir um acervo importante para

conhecer melhor ou revelar zonas obscuras das historias do cotidiano dos
segmentos subalternos. Ou seja, a cangdo e a musica popular poderiam ser
encaradas como uma rica fonte para compreender certas realidades da cultura
popular e desvendar a historia de setores da sociedade pouco lembrados pela
historiografia (2000, pp. 204-205).

A expressao em primeira pessoa sobre a condi¢do da mulher, historicamente um sexo
oprimido, durante um periodo de particular opressao no Brasil nos parece um tema adequado
para revelar as “zonas obscuras” mencionadas por Moraes. Ademais, a escolha tematica

também vai ao encontro do que escreve Marcos Napolitano, quando menciona que

Entre nos, brasileiros, a can¢do ocupa um lugar muito especial da produgio
cultural. Em seus diversos matizes, ela tem sido termdmetro, caleidoscopio e
espelho ndo s6 das mudangas sociais, mas sobretudo das nossas sociabilidades
e sensibilidades coletivas mais profundas (2016, p. 77).

No mesmo sentido, afirma José Miguel Wisnik que

[...] a musica fala a0 mesmo tempo ao horizonte da sociedade e ao vértice
subjetivo de cada um, sem se deixar reduzir as outras linguagens. Esse limiar
estd fora e dentro da historia. A musica ensaia e antecipa aquelas
transformagdes que estdo se dando, que vao se dar, ou que deveriam se dar, na
sociedade (1989, p, 13).

As cangdes de eu lirico feminino compostas nesses anos formam um documento
importante para compreender as “sensibilidades coletivas mais profundas™ afloradas pelas
contingéncias do periodo historico; também deve ser considerado o fato de essas obras
constituirem um marco no desenvolvimento do cancioneiro brasileiro, em sua ruptura profunda
em relagdo a forma pela qual se ouvia a voz de personagens femininos nas cang¢des do pais até

entdo. Estamos de acordo com Néstor Garcia Canclini quando ele escreve que
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el desarrollo no es s6lo una cuestion referida a patrones y niveles materiales,
sino también al significado del trabajo y la recreacion, en las canciones y las
imagenes, en el consumo, la educacion y la vida diaria. Luego, para estudiar el
desarrollo y su crisis hay que tomar en cuenta tanto lo que declaran las
encuestas y las cifras, como el abierto misterio del arte: esos textos que dicen
lo que significa la residencia en la tierra, la mala hora, los pasos perdidos
(CANCLINI, 1987, pp. 22-23).

1.3 Escolha das canc¢des a serem estudadas

Para mapear as cangdes de eu lirico feminino compostas no Brasil durante o periodo
enfocado neste projeto, a pesquisa se embasou nos dois volumes de A Cang¢do no Tempo, de
Jairo Severiano ¢ Zuza Homem de Mello. No total, a obra lista 2.152 cangdes brasileiras,
levando em conta cangdes que “obtiveram sucesso ao serem langadas — ndo importando sua
qualidade ou permanéncia — e as que nao obtiveram sucesso imediato, mas que, em razao de
sua qualidade, acabaram por merecer a consagracao popular” (SEVERIANO e MELLO 2015,
p. 11). Jairo Severiano (morto em 2022, aos 95 anos) e Zuza Homem de Mello (morto em 2020,
aos 87 anos) sao dois pesquisadores com diversas contribui¢des bibliograficas para o estudo da
cancao popular brasileira, além de terem ambos atuacao direta na area de produgao musical. No
esforco conjunto dos dois volumes de 4 Cangdo no Tempo, relacionaram, classificaram e
analisaram cangdes consagradas no Brasil entre 1901 e 1985. Além de considerar entrevistas
diretas com muitos dos musicos citados na obra, a selecdo passou por pesquisa em livros, jornais
e revistas, incluindo as paradas de sucesso, “de consulta indispensavel para a escolha das
composi¢des” (2015, p.13). No prefacio da ultima edi¢do publicada (a 5%), em 2015, que sofreu
substancial acréscimo de cangdes analisadas, os autores comentam o sucesso de sua obra,

apontando que
(...) o conceito fundamental do livro serviu como modelo para outras
publicagdes na linha, a de levantar a trajetéria das cangdes. Através de
pesquisas e estudos, multiplicaram-se trabalhos sobre a obra de compositores
ou sobre temas especificos, consubstanciando-se uma outra forma de narrar a
evolucao historica da musica brasileira. E o que estava no amago de nosso
projeto original (2015, p.7).

Pelo rigor do estudo que permeou a elaboracdo do trabalho, pelo volume de cangdes
dispostas, pelo curriculo dos autores e pelo status de classico em sua drea que a obra mantém,
considerou-se que a analise das cangdes citadas em A4 Cang¢do no Tempo resultaria
representativa do cancioneiro brasileiro no periodo estudado, sendo suficiente para
consideracdes de carater generalizante. Além disso, o folego de 2.152 cangdes catalogadas se

mostrou providencial para um dos objetivos de trabalho: produzir estatisticas que mostrem a

variacao percentual da quantidade de cangdes de eu lirico feminino escritas ao longo do século
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20 (até 1985) no Brasil, quando em comparagdo com letras de eu lirico masculino, cangdes de
género neutro e duetos escritos expressamente para serem interpretados por um homem e uma
mulher. Nao houve impedimento, porém, para ilustrar determinado ponto desenvolvido nesta
tese, de citar cangdes que ndo aparecem listadas no trabalho de Severiano e Mello.

Estamos cientes de que qualquer recorte de cancioneiro envolve critérios mais ou menos
arbitrarios; também consideramos estudos que apontam a sistematica obliteragdo histérica de
compositoras mulheres — que naturalmente compunham com mais constancia no eu lirico
feminino — nos textos mais difundidos sobre a cang¢ao brasileira. Em nosso trabalho, porém, a
repercussdo popular das cangdes — embora ndo seja indicativa necessaria de qualidade e
significincia — aparece como dado fundamental para esquematizar o desenvolvimento
tematico das cangdes de eu lirico feminino e sua influéncia nos compositores posteriores; para
chegar a uma aproximagao, por amostragem, do que seria a cangao média de eu lirico feminino
em dado tempo, o sucesso comercial nos parece uma constante verificavel; assim, A Cang¢do no

Tempo se afigura, como ja assinalamos, uma fonte adequada para considera¢des generalizantes.

1.4 Critérios para a analise de can¢oes

No que diz respeito a analisar o género da primeira pessoa de uma letra de cang¢ao, nem
todos os casos sdo tao simples como “Esse Cara”, de Caetano Veloso, que termina com 0 verso
“Eu sou apenas uma mulher”: algum grau de subjetividade ¢ necessario para a classificagao.
Consideramos, no entanto, que a soma dos casos que poderiam gerar controvérsia nao ¢
suficiente para alterar as consideracdes gerais da pesquisa e os dados estatisticos. Explicitamos
aqui alguns dos critérios utilizados na distin¢do entre can¢des com “eu lirico feminino”, “eu
lirico masculino”, "género neutro” e “dueto entre homem e mulher”.

Foi usada a presuncao de que as cangoes refletem, por regra, relagdes heterossexuais.
Assim, cangdes em primeira pessoa com alusdes romanticas e/ou sexuais a uma pessoa de
determinado género sdo consideradas como sendo de eu lirico do género oposto, ainda que nao
haja elementos explicitos para definir o género da primeira pessoa da cangdo — casos em que
ha margem para ambiguidade, notadamente cangdes publicadas em anos proximos do fim do
periodo abordado nesta tese, serdo analisados separadamente. Um exemplo possivel vem da
cangdo “Fita Amarela” (1933), de Noel Rosa, que abre com os versos “Quando eu morrer/Nao
quero choro nem vela/Quero uma fita amarela/Gravada com o nome dela”, considerada como

sendo de eu lirico masculino, embora ndo haja nenhum elemento na letra que exclua

definitivamente a possibilidade de a can¢do exprimir a lembranca romantica de uma mulher por
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outra mulher. Fez-se essa op¢ao por se considerar que classificar casos como esse na coluna da
“can¢do de género neutro” impediria observacdes relevantes sobre caracteristicas tipicas da
mentalidade masculina (ou feminina) naquele periodo. O fato de muitas cangdes brasileiras da
época mencionarem agressoes a mulheres corriqueiramente, por exemplo, deve ser entendido
como evidente rango machista: classificar uma can¢ao que tem entre os versos “Pancada nao
da jeito/Por mais que eu lhe bata/Pois ela ndo respeita/E sempre me desacata” (“Desacato”, de
Wilson Batista, Murilo Caldas e Paulo Vieira, publicada em 1933) como sendo de género
neutro, para mencionar um unico caso, apenas porque nao had morfologicamente elementos de
género masculino, soa como desonestidade intelectual. Ademais, principalmente referindo-se a
primeira metade do século 20, a possibilidade de uma canc¢do divulgada massivamente tratar
em primeira pessoa de amor homossexual era tao inconcebivel que essa escolha se torna segura
dentro do contexto, ainda que tenha havido letristas homossexuais de destaque no periodo, que
muito contribuiram para o repertorio do cancioneiro de eu lirico feminino mundial: nos Estados
Unidos, sdo notorios os casos de Cole Porter e Lorenz Hart; no Brasil, muito se escreveu sobre
Assis Valente como homossexual, mas a pesquisa recente de Gongalo Junior (2015) aponta que
nao ha elementos solidos para a afirmagao.

Voltando aos critérios para analise das cangdes: as letras que, uma vez sujeitas a minimas
alteragdes pronominais, ou de desinéncia de género, podem refletir tanto um eu lirico feminino
como um eu lirico masculino foram consideradas como sendo de género neutro, ndo importando
a forma de sua publicagdo original. Esse ¢ o caso de “Adeus Batucada” (1935), de Sinval Silva,
que na gravacao original, com Carmen Miranda, continha o verso “Acordava estava tristonha
chorando”, posteriormente modificado por muitos intérpretes masculinos para “Acordava
estava tristonho chorando”, sem prejuizo nenhum.

Quando ha, no entanto, alteragdo significativa de métrica, quebra de esquema de rimas,
ou perda de nuances na interpretacdo da letra, mesmo a existéncia de gravagodes alterando o
género do eu lirico em relag@o a versao original ndo ¢ suficiente para colocar a cangdo no campo
do género neutro. A partir deste momento, aqui entrardo também observagdes também sobre
cancdes em lingua inglesa, de modo recorrente usadas nesta tese para efeito de comparagdo
com o cancioneiro brasileiro, notadamente na segdo sobre a Epoca de Ouro (1929-1945) da
cangio brasileira, originada a partir de ja mencionado artigo deste autor (SIMOES, 2016). Entre
tantos exemplos, podemos citar a canc¢ao “I Get a Kick Out of You™ (1934), de Cole Porter, que
na interpretacao de Frank Sinatra (da década de 1950), cantando “Flying too high with some

girl in the sky/Is my idea of nothing to do”, perde a virtuosistica sequéncia de assonancias do
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original feminino escrito por Porter: “Flying too high with some guy in the sky/Is my idea of
nothing to do”.

Também ha de se lembrar que, na cangao de teatro americana, ¢ tradicional a divisao
dos temas em verse e chorus (DAVIS, 1984, pp.45-75), ndo devendo confundir-se o chorus
dessa forma tipicamente teatral com aquilo que também passou chamado de chorus (traduzido
comumente em portugués como "refrdo") notadamente nas cangdes de influéncia pop/rock a
partir da década de 1960. Para citar um exemplo facil, “We all live in a yellow
submarine/Yellow submarine/Yellow submarine” € o chorus da can¢ao "Yellow Submarine"
(1966), de John Lennon e Paul McCartney, mas na forma candnica do Great American
Songbook, o termo se aplica a uma estrutura completamente diferente.

O verse da tipica cancdo de teatro americana, numa clara incorporagdo dos recitativos
das operas europeias, ¢ uma estrutura melddico-lirica descolada do resto da cancao, que serve
para apresentar determinada situacdo de um personagem no contexto cé€nico. A traducdo mais
adequada para o vocabuldrio portugués ¢é, provavelmente, “introducdo” — ou mesmo
"recitativo", mantendo-se no termo a origem operistica da forma; ja o chorus € todo o restante
da cang¢ao, que se desdobra em seg¢des com repeticdes e variantes, categorizadas com letras
maitsculas, assim como se costuma fazer para analisar o esquema de rimas de um poema. Na
can¢do americana, a forma mais usual de chorus é o AABA, encontrada em standards como
"Over the Rainbow", "Blue Moon", "I Got Rhythm", "The Way You Look Tonight", "Let's Do
It (Let's Fall In Love)" e "Blue Skies", entre tantos outros. Em algumas cang¢des brasileiras em
que fica evidente a influéncia da can¢do americana, como “Copacabana” (1946), de Alberto
Ribeiro e Braguinha, essa estrutura pode ser observada: “Existem praias tao lindas, cheias de
luz...” ¢ o inicio do verse, enquanto, a partir de “Copacabana, princesinha do mar”, somos
apresentados ao chorus, estruturado em ABAB' — por falta de denominacao precisa em lingua
portuguesa, recorremos aos termos em inglés.

Toda essa explicacao formal se fez necessaria para afirmar que, neste trabalho, a analise
das letras considerou a versdo mais completa das canc¢des, com verse e chorus. Em muitas
gravagoes para disco, artistas desprezam o verse das cangdes, seja simplesmente para encurta-
las, tornando-as mais palataveis radiofonicamente, ou para adequa-las ao seu sexo. “The Lady
Is a Tramp” (1937), de Richard Rodgers e Lorenz Hart, ¢ uma cangdo em primeira pessoa, com
eu lirico feminino. Intérpretes masculinos, como Frank Sinatra, costumam aproveitar apenas o
chorus da cangdo, transpondo-a para a terceira pessoa: em vez de “I get too hungry for dinner
at eight”, canta-se “She gets too hungry for dinner at eight”. Embora enfraqueca a letra da

cangdo, ao perder-se a linha de identificagdo direta com o ouvinte (DAVIS, 1984, p.86), essa
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possibilidade de transposi¢ao seria suficiente para considerar a cangdo como de eu lirico neutro,
ndo fosse o contetido do verse. Ironicamente, quando se considera uma letra de Lorenz Hart,
famoso por seu rimario, o que torna a letra de “The Lady Is a Tramp” intransponivel para a
terceira pessoa € a mais banal das rimas em lingua inglesa, “me” com “be”: “But social circles
spin too fast for me/ My ‘hobohemia’ is the place to be” — o notavel neologismo “hobohemia”
serve como compensacao.

Foram consideradas como “dueto entre homem e mulher” apenas as cangdes que, dentro
de um mesmo chorus, apresentam linhas melddicas cantadas por vozes de sexo evidentemente
alternado, como em “No Tabuleiro da Baiana” (1936), de Ary Barroso; as cangdes que
apresentam um chorus de eu lirico neutro e verses multiplos, para serem cantados em distintos
momentos cénicos, uma vez por um homem, e noutra por uma mulher, foram marcadas no
género neutro, como acontece em “I Didn’t Know What Time It Was” (1939), de Richard

Rodgers e Lorenz Hart.

1.5 Tabelas com dados de género nas letras analisadas em 4 Cang¢do no Tempo

Trabalharam-se nesta tese trés hipdteses ndo excludentes: a) hd uma discrepancia
significativa, em aspectos quantitativos e qualitativos, entre as cangdes de eu lirico feminino
compostas no Brasil anteriores ao golpe de 1964 e a produgdo posterior desse tipo de cangao;
b) a criagdo artistico-cultural do periodo militar no Brasil, fortemente ligada a resisténcia contra
as arbitrariedades e o autoritarismo — e integrada a um contexto mundial de difusdao de
comportamentos libertarios, contracultura, movimento hippie, revolu¢do sexual etc. —,
favoreceu uma representacao de figura feminina muito menos passiva, em comparacao com o
modelo anteriormente vigente; ¢) o meio dramatico (teatro e cinema) aparece como veiculo
privilegiado para difundir cang¢des de eu lirico feminino. Todas as hipoteses foram confirmadas,
embora a quebra de paradigma seja mais evidente apds decretado o Al-5 (em 13 de dezembro
de 1968). A partir dos dados levantados, tentou-se buscar respostas para a questdo central de
como, € em que circunstancias, da-se a ruptura do modelo de cang¢ao de eu lirico feminino entao
vigente no Brasil apos o golpe militar.

No que diz respeito aos aspectos qualitativos da hipotese "a", desenvolveremos a analise
no decorrer desta tese; quanto aos aspectos quantitativos, no entanto, pode-se facilmente ver o
aumento da porcentagem de cangdes de eu lirico feminino (e o decréscimo de cangdes com eu
lirico masculino) no cancioneiro brasileiro a partir do levantamento de dados colhido nas

cangdes listadas em 4 Cangdo no Tempo — livro escolhido como referéncia por razdes ja
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explicitadas aqui. Ressalve-se que optamos por apresentar aqui uma divisdo de "periodos" da
cangado brasileira diferente da exposta nos dois volumes do livro de Severiano e Mello, para
uma melhor exposi¢ao didatica dos pontos a estabelecer nesta tese: de 1958 a 1985, por
exemplo, os autores s6 fazem uma divisao em dois capitulos ("1958-1972" e "1973-1985"),
insuficiente para os propodsitos desta pesquisa.

Seguem as tabelas:

Tabela 1 — Estatisticas sobre o género do eu lirico das cancdes de 1901 a 1928.

Cangdo brasileira Universo de 159 letras de  Porcentagem
cangdo analisadas, entre
192 titulos listados no
livro de Severiano e
Mello (29 dos titulos, na
verdade, sdo  temas
instrumentais, e quatro

ndo tiveram suas letras

identificadas)
Cangdo de género neutro 56 35,22%
Eu lirico feminino 5 3,14%
Eu lirico masculino 87 54,71%
Dueto entre homem e 11 6,91%

mulher

Fonte: SEVERIANO e MELLO (2015), com dados apurados por este autor.

Tabela 2 — Estatisticas sobre o género do eu lirico das cang¢des de 1929 a 1945.

Cangdo brasileira Universo de 510 letras de  Porcentagem
cancdo analisadas, entre
515 titulos listados no
livro de Severiano e
Mello (cinco dos titulos,

na verdade, sdo temas

instrumentais)
Cangdo de género neutro 226 44,31%
Eu lirico feminino 20 3,92%
Eu lirico masculino 258 50,58%
Dueto entre homem e 6 1,17%

mulher

Fonte: SEVERIANO e MELLO (2015), com dados apurados por este autor.




Tabela 3 — Estatisticas sobre o género do eu lirico das cangdes de 1946 a 1957.

Cangao brasileira Universo de 365 letras de  Porcentagem
cangdo analisadas, entre
380 titulos listados no
livto de Severiano e
Mello (15 dos titulos, na
verdade, sdo temas
instrumentais)
Cangdo de género neutro 233 63,83%
Eu lirico feminino 11 3,01%
Eu lirico masculino 119 32,60%
Dueto entre homem e 2 0,54%

mulher

Fonte: SEVERIANO e MELLO (2015), com dados apurados por este autor.

Tabela 4 — Estatisticas sobre o género do eu lirico das cancdes de 1958 a 1963.

Cangdo brasileira Universo de 191 letras de Porcentagem
cangdo analisadas

Cangdo de género neutro 132 69,10%

Eu lirico feminino 3 1,57%

Eu lirico masculino 55 28,79%

Dueto entre homem e 1 0,52%

mulher

Fonte: SEVERIANO e MELLO (2015), com dados apurados por este autor.

Tabela 5 — Estatisticas sobre o género do eu lirico das canc¢des de 1964 a 1968.

Cangdo brasileira Universo de 194 letras de Porcentagem
cangdo analisadas, entre
195 titulos listados no
livto de Severiano e
Mello (um titulo, na
verdade, é um tema
instrumental)
Cangao de género neutro 114 58,76%
Eu lirico feminino 7 3,60%
Eu lirico masculino 71 36,59%
Dueto entre homem e 2 1,03%

mulher

Fonte: SEVERIANO e MELLO (2015), com dados apurados por este autor.

46
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Tabela 6 — Estatisticas sobre o género do eu lirico das cangdes de 1969 a 1978.

Cancio brasileira Universo de 375 letras de  Porcentagem
cancdo analisadas, entre
377 titulos listados no
livto de Severiano e
Mello (um titulo, na
verdade, é um tema
instrumental, € outro nao

teve a letra identificada)

Cangdo de género neutro 234 62,4%
Eu lirico feminino 22 5,86%
Eu lirico masculino 119 31,73%
Dueto entre homem e 0 0%
mulher

Fonte: SEVERIANO e MELLO (2015), com dados apurados por este autor.

Tabela 7 — Estatisticas sobre o género do eu lirico das cangdes de 1979 a 1985.

Cangdo brasileira Universo de 302 letras de  Porcentagem

cangdo analisadas

Cangdo de género neutro 183 60,59%
Eu lirico feminino 25 8,27%
Eu lirico masculino 92 30,46%
Dueto entre homem e 2 0,66%
mulher

Fonte: SEVERIANO e MELLO (2015), com dados apurados por este autor.

Ao periodo entre 1901 e 1928, por falta de terminologia consagrada, optou-se por
denomina-lo aqui como "Primordios da cangao brasileira" — em 4 Cang¢do no Tempo, hd uma
divisdo analitica do periodo até 1916 em relagdo ao posterior, até 1928, tendo como marco a
gravacdo de "Pelo Telefone", cangdo lancada em 1917, controversamente langada como de
autoria de Donga e Mauro de Almeida e controversamente tomada por alguns como o primeiro
samba gravado no Brasil (SEVERIANO e MELLO, 2015). Nao se considerou tal divisao
necessaria para este trabalho: assim optamos por unir os 28 primeiros anos do século sob uma
mesma rubrica.

Ao periodo entre 1929 e 1945 se da a denominagdo, seguindo aqui termo consagrado na
bibliografia sobre a cangdo brasileira, de "Epoca de Ouro", identificada com a "chegada ao

Brasil do radio, da gravacao eletromagnética do som e do cinema falado" e com "a feliz
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coincidéncia do aparecimento de um consideravel nimero de artistas talentosos numa mesma
geragio" (SEVERIANO e MELLO, 2015, p.87). O marco inicial da Epoca de Ouro é
costumeiramente atribuido a cangao "Linda Flor", de Henrique Vogeler, Luis Peixoto e Marques
Porto — justamente uma cangao de eu lirico feminino composta para teatro.

Ao periodo entre 1946 ¢ 1957, transi¢do entre a Epoca de Ouro e a revolugdo da bossa
nova, escolheu-se a denominagdo "Era do Samba-Cang¢ao", por ser esse o estilo predominante
e mais influente na estética do periodo (embora longe de exclusivo), rendendo livros inteiros
sobre o género, relacionando-o a esse tempo, como A Noite de Meu Bem (2015), de Ruy Castro,
e Copacabana (2017), de Zuza Homem de Mello. O marco inaugural para essa fase ¢
precisamente a gravagao por Dick Farney de "Copacabana", de Alberto Ribeiro e Braguinha.

Entre 1958 e 1985, como ja escrito aqui, optou-se por fazer muitos mais recortes em
relagcdo a divisao binaria exposta em A Cangdo no Tempo, pela consideracao de que, nesses 27
anos, ha seguidas vezes rapidas e significativas mudangas no padrio estrutural da can¢do
brasileira. Chamam-se aqui de "Anos da bossa nova" os anos de 1958 a 1963; de "Era dos
Festivais" os anos de 1964 a 1968; de “Os anos do AI-5 na MPB” o periodo de 1969 a 1978; de
"Os anos da abertura na MPB" o periodo entre 1979 e 1985.

Pode-se notar que, durante todo o periodo abordado no primeiro volume de 4 Cangdo
no Tempo, de 1901 a 1957, em todas as subdivisdes temporais sugeridas neste trabalho a taxa
de cangdes de eu lirico feminino ficou relativamente estdvel, na casa dos trés pontos
percentuais; nota-se, porém, que a can¢ao de eu lirico masculino vai progressivamente perdendo
peso, saindo de uma posi¢do majoritaria nos "Primodrdios da can¢do brasileira" (54,71%) até
chegar a perto de um ter¢o da representatividade geral na "Era do Samba-Cang¢ao" (32,60%);
no caso da can¢do de género neutro, comparando-se os mesmos periodos, deu-se o fendmeno
inverso, passando-se de 35,22% para 63,83%. (A exposicao preliminar desses nlimeros nesta
se¢do, reitera-se, serve ao estabelecimento de premissas da tese; analisaremos nos capitulos
seguintes as implicagdes dos dados expostos.) Nos "Anos da bossa nova", atinge-se o nivel mais
baixo tanto de cangdes de eu lirico feminino (1,57%) quanto de eu lirico masculino (28,79%)
de todo o espaco temporal abordado na tese, havendo grande predominancia da cangdo de
género neutro (69,10%). Na "Era dos Festivais", retomam-se porcentagens proximas a da era
do samba-cangdo, embora haja grande diferencas no modelo estilistico predominante das letras
no que diz respeito a tipificacdo dos géneros, como sera assinalado adiante. Finalmente, em "Os
anos do AI-5 na MPB" ha significativo aumento na porcentagem de cangdes de eu lirico
feminino (5,86%) em relagdo a tudo o que se produzira antes no cancioneiro brasileiro arrolado

em A Cangdo no Tempo, sendo que a fragdo ganha ainda mais expressividade (8,27%) em "Os
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anos da abertura na MPB". Digno de nota ainda ¢ o fato de que os duetos entre homem e mulher
eram uma opg¢ao recorrente a compositores nos "Primordios da cangdo brasileira" (6,91% das
cangoes arroladas no periodo), para depois disso se tornarem uma raridade, nao passando de
um ponto percentual em nenhuma outra das subdivisdes temporais sugeridas nesta tese.

Assim, ha dados suficientes para afirmar que, de fato, entre as cangdes de sucesso
nacional no Brasil, hd um aumento significativo de letras compostas no eu lirico feminino a
partir do AI-5 — a quebra de paradigma para além do aspecto quantitativo, relacionada ao
"espirito do tempo", sera estudada nos capitulos seguintes.

A outra hipotese trabalhada nesta tese, como ja foi aqui exposto, ¢ a de que "o meio
dramatico (teatro e cinema) aparece como veiculo privilegiado para difundir cangdes de eu
lirico feminino". Para nos aprofundarmos nesse ambito, sera 1til retomar dados levantados no
artigo "A cangao de eu lirico feminino dos anos 1930 no Brasil e nos Estados Unidos: influéncia
do contexto dramatico como elemento motivador" (SIMOES, 2016); como j4 anunciado aqui,
esse texto, apresentado como TCC para a pos-graduagao em Cangdo Popular da FASM, instigou
a elaboragdo de pesquisa de maior folego, ao levantar uma série de questdes a responder; suas
conclusdes a respeito da relacdo entre a cangdo dramatica e a facilidade para a apari¢dao de
cangdes no eu lirico feminino, no entanto, ainda parecem a este autor como dotadas de

originalidade, merecendo ser replicadas, de maneira estendida, neste trabalho.

1.6. Analise comparativa entre os cancioneiros do Brasil e dos Estados Unidos, no
periodo relacionado a Epoca de Ouro da cancio brasileira (1929-1945)
1.6.1 Questdes de género gramatical nas linguas portuguesa e inglesa, e

consideracoes sobre machismo historico

Grosso modo, a lingua inglesa moderna ¢ considerada como sem marcadores de género.
Sobrevivem variantes de género gramatical, como heranga do inglés arcaico, apenas em alguns
poucos substantivos — duke e duchess, por exemplo — e nos pronomes /e e she, juntamente
com seus derivados (her, him, himself, hers etc.). A lingua inglesa se baseia no género natural:
assim, daughter ¢ um substantivo feminino, pois € relacionado a uma mulher, enquanto son €
um substantivo masculino, porque relacionado a um homem. Todos os objetos inanimados,
como table, sdo considerados de género neutro.

Em portugués, ha uma divisdo morfologica de género, que varia em substantivos,
adjetivos, pronomes, artigos ¢ numerais. A classificacdo de género nem sempre se baseia em

critérios naturais, podendo estar relacionada a sufixos ou razdes aparentemente arbitrarias:
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assim, “mesa”, um objeto inanimado, ¢ um substantivo feminino, enquanto “mulherdo”, apesar
de ser um nome que faz referéncia a uma mulher, ¢ um substantivo masculino. Ha estudos
discorrendo sobre como essas disposi¢des sem razao explicita, em linguas que se baseiam em
género morfologico, podem influenciar na mentalidade popular e em questdes sexistas
(JACKSON).

Para nosso trabalho, ¢ imprescindivel considerar que, por ser uma lingua com muito
menores variagoes de género, em relagdao ao portugués, o inglés facilita a feitura de cangdes de
género neutro. Mesmo palavras diretamente relacionadas a um sexo costumam ter substitutos
foneticamente muito proximos (ke e she, guy e gal etc.). Em seu curso sobre letras de cangdo
em lingua inglesa, Sheila Davis (1972, pp. 92-93) estimula letristas a, sempre que possivel,

escreverem cangdes que possam ser cantadas tanto por um homem quanto por uma mulher:
If you can write a song that either a male or female can credibily sing, you have
doubled your chances of getting a record. There are one-gender songs, such as
“Hapiness Is a Thing Called Joe” and “Sweet Sue”, that have become classics,
but a song with such a built-in limitation cannot hope to rack up the number of
individual records that continue to be generated by unisex songs like “Body
and Soul” and “I’m in the Mood for Love”.

Também deve ser apontado que, por essas caracteristicas de diferenga gramatical entre
as duas linguas, muitas can¢des que em portugués podem ser inequivocamente classificadas
como de eu lirico feminino, quando traduzidas para o inglés, perdem suas marcas de género —
o inverso nunca acontece. Um exemplo que faz parte do corpo deste estudo € a cangao “Como
“Vais’ Vocé€” (1937), de Ary Barroso, cujo unico indice que aponta para um eu lirico feminino
¢ a rima do adjetivo “convencida” (classe gramatical sem variante de género em inglés) com o
substantivo “vida”: “Hoje, eu estou convencida/Que o segredo principal da vida/Consiste em
nao for¢ar/Em nada a natureza”.

Por todas essas razdes, seria natural esperar que cangdes compostas nos Estados Unidos
(pais criador do mercado fonografico, e o mais bem-sucedido, desde entdo, na difusdo de seu
proprio cancioneiro) apresentassem uma maior porcentagem de letras com género neutro, € que
as cancgoes brasileiras apresentassem maior porcentagem de cangdes com eu lirico de género
definido. Quando sdo analisados, no entanto, dados referentes as cangdes de maior sucesso
popular nos dois paises entre os anos de 1929 e 1945 (correspondentes & chamada Epoca de
Ouro da cangdo popular brasileira), o resultado difere da expectativa 6bvia. Para a comparagao

com as informacdes recolhidas em 4 Cangdo no tempo, de Severiano e Mello, analisamos mais

470 cangdes americanas arroladas em American Popular Song, de Alec Wilder.
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Wilder (1907-1980) foi um compositor americano cuja abrangéncia da obra passou por
cangdes populares, trilhas para filmes, Operas e musica para concerto. Em seu American
Popular Song, buscou entender a can¢ao americana como uma forma de arte original,
analisando para isso cerca de 17.000 de um universo estimado em 300 mil cangdes publicadas
nos Estados Unidos na primeira metade do século 20; dessas, mais de 800 aparecem citadas no
livro, muitas vezes acompanhadas de detidas interpretagdes musicais, baseadas em partituras
impressas. Quando publicado em 1972, seu livro foi imediatamente saudado, merecendo
elogios de instituicdes da impressa americana como The New York Times, Down Beat e The
New Yorker, e estudos académicos como o do socidlogo Howard S. Becker. Embora seja muito
citado, o Great American Songbook ndao ¢ uma lista fechada de cangdes: o livro de Wilder ¢ o
mais proximo que se tem do estabelecimento de um canone do cancioneiro americano. Em
prefacio a edigao de 1990 do livro, o critico Gene Lees (autor da versao de “Corcovado”, de
Tom Jobim, para a lingua inglesa) afirma que chegou a ser ministrado um curso na Universidade
de Wisconsin em torno do livro. Modestamente, Wilder ndo incluiu nenhuma de suas proprias
cancdes em sua obra — pelo menos uma delas, “I’ll Be Around”, ¢ um standard.

Vejamos algumas tabelas adicionais, comparando o cancioneiro do Brasil e dos Estados

Unidos nesse periodo:

Tabela 8 — Estatisticas sobre o género do eu lirico das cangdes de 1929 a 1945.

Cangdo brasileira Universo de 510 letras de  Porcentagem
cangdo analisadas, entre

515 titulos listados no

livro de Severiano e

Mello (cinco dos titulos,

na verdade, sdo temas

instrumentais)
Cangdo de género neutro 226 44,31%
Eu lirico feminino 20 3,92%
Eu lirico masculino 258 50,58%
Dueto entre homem e 6 1,17%
mulher
Cangdo americana Universo de 463 letras de  Porcentagem

canc¢do analisadas, entre
470 citadas no livro de

Alec Wilder (sete letras
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listadas ndo foram

encontradas)
Cancao de género neutro 359 77,53%
Eu lirico feminino 47 10,15%
Eu lirico masculino 38 8,20%
Dueto entre homem e 19 4,10%

mulher

Fontes: WILDER (1990) e SEVERIANO ¢ MELLO (2015), com dados apurados por este autor.

Tabela 9 — Estatisticas sobre o meio de publicacdo das cangdes de 1929 a 1945.

Cangdo brasileira Universo de 515 titulos Porcentagem
analisados

Cangdo para teatro 42 8,15%

Cangdo para cinema 45 8,73%

Publicagdo independente 428 83,1%

Cancio americana Universo de 470 titulos Porcentagem
analisados

Cangdo para teatro 222 47.23%

Cangdo para cinema 148 31,48%

Publicac¢do independente 100 21,27%

Fontes: WILDER (1990) e SEVERIANO ¢ MELLO (2015), com dados apurados por este autor.

Tabela 10 — Estatisticas sobre o meio de publicagao, entre as letras com eu lirico feminino, das can¢des de

1929 a 1945.
Cangdo brasileira Universo de 20 letras de ~ Porcentagem
can¢ao
Cangdo para teatro 5 25%
Cangdo para cinema 0 0%
Publicagdo independente 15 75%
Canciio americana Universo de 47 letras de Porcentagem
cangao
Cangdo para teatro 35 74,46%
Cangdo para cinema 11 23,4%
Publicac¢do independente 01 2,12%

Fontes: WILDER (1990) e SEVERIANO e MELLO (2015), com dados apurados por este autor.



53

Tabela 11 — Estatisticas sobre o meio de publicacgdo, entre as letras com eu lirico masculino, das cangdes de

1929 a 1945.
Cancio brasileira Universo de 258 letras de  Porcentagem
cangao
Cangdo para teatro 15 5,81%
Cangdo para cinema 25 9,68%
Publicagdo independente 218 84,49%
Cangdo americana Universo de 38 letras de ~ Porcentagem
can¢ao
Cangdo para teatro 17 44,73%
Cangdo para cinema 11 28,94%
Publicagdo independente 10 26,31%

Fontes: WILDER (1990) e SEVERIANO ¢ MELLO (2015), com dados apurados por este autor.

De fato, as cangdes americanas do periodo t€m uma maior porcentagem de cangdes com
género neutro — sao 77,53% dos casos analisados, contra 44,31% na analise das cangdes
brasileiras. A “vantagem” das can¢des nacionais nas can¢des com eu lirico definido, no entanto,
sO aparece, em enorme propor¢ao, quando se trata das letras masculinas: 50,58% das cang¢des
nacionais analisadas tém eu lirico masculino, contra apenas 8,2% das can¢des americanas. As
cancdes femininas, mesmo com as caracteristicas linguisticas que a principio impeliriam ao
contrario, aparecem quase o triplo de vezes no cancioneiro americano analisado, em
representacdo proporcional (10,15% contra 3,92%). Vé-se que, nos raros casos em que hé
defini¢do clara de género na cangdo americana do periodo, hd um maior nimero de vezes em
que a primeira pessoa cabe a uma mulher, em contraste imenso com o que acontecia no Brasil
na mesma €poca.

Ha muitos angulos para andlise dessa disparidade. Um deles, j& mencionado aqui de
passagem, ¢ que uma lingua com marcagao morfologica de género pode facilitar manifestagoes
sexistas. Tal linha de pensamento demanda por si s6 estudo rigoroso a parte, ndo cabendo no
escopo deste trabalho.

Para a contextualizacdo desta pesquisa, no entanto, deve-se ressaltar a obviedade de uma
sociedade machista, tanto no Brasil quanto nos Estados Unidos. Citando exemplo ilustrativo,
entre tantos outros possiveis, o sufragio feminino em nosso pais foi um direito conquistado

apenas em 1934; nos Estados Unidos, um pouco antes, em 1920.
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No que diz respeito a representacdo mais comum da mulher nas letras de cangdo
brasileira do periodo, esta ¢ vista, especialmente naquelas com eu lirico masculino, nos moldes
tipicos da escola romantica: ora como uma musa idealizada e inatingivel, ora como um ser cruel
que desgracga a vida do homem, por sua ingratidao feminina; especialmente na primeira metade
dos anos 1930, a mencdo a agressdes fisicas a mulheres era muito comum no cancioneiro
brasileiro — como na ja citada “Desacato”, ou em “Da Nela” (1930), de Ary Barroso, “Mulher
do Malandro” (1932), de Heitor dos Prazeres, “S6 Dando com Uma Pedra Nela” (1932), de
Lamartine Babo, e “Vai Haver Barulho no Chat6” (1933), de Noel Rosa e Valfrido da Silva,
entre tantas outras cancdes. Ha estudos qualificados sobre o machismo e a violéncia contra a
mulher na histéria da cangao brasileira, como o de Manoel P. Ribeiro (2011). Maria Aurea Santa
Cruz também comenta o assunto em seu 4 musa sem mascara — A imagem da mulher na
musica popular brasileira: "[...] o mais terrivel e execravel de tudo o que ficou dito naqueles
tempos consistia no intenso repertério de autores — os mais respeitdveis — exortando a
violéncia contra a mulher" (SANTA CRUZ, 1992, p. 30), citando como exemplos justamente
"D4 Nela" e "Mulher de Malandro”.

[...] a tematica que exorta a violéncia fisica do homem contra a mulher jamais
deixou de frequentar o vasto repertorio da MPB.

Haja vista a regravacdo de uma musica, editada pela primeira vez em 1932,
cujo titulo é Mulher de Malandro. Ela induz, como auténtico e veridico, o
chavao sadico, comumente repetido por todos, de que mulher gosta de apanhar.
Isto para justificar o alto indice de agressdes dolosas (sem penalidade juridica
alguma) possiveis de acontecer a toda e qualquer mulher. Veja a letra [...]:

Mulher de malandro

Sabe ser

Carinhosa de verdade

Ela vive com tanto prazer
Quanto mais apanha

A ele tem mais amizade |...]

A miisica acima foi regravada no ano de 1987 — em dueto, por Angela Maria
e Caubi Peixoto — para compor uma coletanea de 50 musicas sobre mulher,
consideradas as melhores deste século. Entre elas, as tdo famosas e
desvirtuadas Amélia e Emilia.

O disco patrocinado pelo Banco do Brasil, por mais absurdo que possa parecer,
foi em favor da “Campanha do Aleitamento Materno”.

Imaginem a onda de protestos que adviria — por parte da populacdo ¢ das
militdncias especificas — se isso acontecesse em outras areas de luta em prol
da cidadania ou da preservacdo do meio ambiente (SANTA CRUZ, pp.31-32).

Dado o contexto, a critica de Santa Cruz aqui nos parece perfeitamente justa. Nao se
trata de advogar que uma cangdo seja apagada da historia; dependendo de seu tratamento, a

mesma cangdo poderia até ser usada como denuncia em relagdo a violéncia contra mulheres.
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Nao ¢ o caso, no entanto, restando apenas, em sua inusitada perenidade, chocante normalizacao
de machismo corroborado por dois medalhdes da cangdo brasileira, um homem e uma mulher.

De 1987 para cd, muitas positivas mudancas (embora, evidente, insuficientes)
aconteceram, sendo extremamente improvavel que, hoje, dois nomes do porte de Angela Maria
e Cauby Peixoto regravassem esse tema ou um de tematica afim, a ndo ser com uma
contextualizagdo muito pormenorizada e explicita. No ambiente do funk brasileiro conhecido
como proibiddo, no entanto — um género de cangao sem reconhecimento das elites como forma
artistica respeitavel, mas extremamente popular, tendo necessarias repercussoes sociais,
portanto —, pode fazer sucesso comercial uma can¢ao como “Surubinha de Leve”, lancada em
2017 por MC Diguinho. Seus versos (“S¢ surubinha de leve/Surubinha de leve com essas filha
da puta/Taca bebida, depois taca a pica/E abandona na rua”) motivaram a exclusao do tema de
plataformas de streaming, mas sé depois de alcangar indices de veiculagdo impressionantes,
como suas 14 milhdes de visualizagdes no YouTube, além do fato de ter chegado ao primeiro
lugar na lista “Brazil Viral 50” do Spotify, que registra as faixas com mais crescimento de
audi¢do. Continuando o aparte para tratar brevemente da contemporaneidade, vale apontar que
o sexismo no funk brasileiro ndo se restringe aos homens compositores, como afirma Ana

Carolina Arruda de Toledo Murgel.

Cabe ainda destacar que, da mesma forma em que € visivel a feminiliza¢ao do
discurso em algumas cangdes de compositores como Caetano Veloso, Gilberto
Gil ou Chico Buarque, também localizamos a misoginia no discurso de
algumas compositoras, o que pode ser evidenciado nos trabalhos da cantora e
compositora de funk Tati Quebra-Barraco, onde ela apenas inverte a questio,
tratando os homens como submissos a sua vontade. Apontada de forma
totalmente equivoca como feminista em alguns trabalhos especializados na
imprensa e na academia por ser uma mulher que diz o que quer sobre o sexo,
portanto liberada, seu discurso ¢ tdo sexista quanto o discurso masculino
hierarquico. O fato de se tratar de uma mulher ndo traz nenhuma subversao ao
seu texto (MURGEL, 2009, p.10).

Nesse ponto, o pensamento de Pinheiro complementa o discurso de Murgel.

O mero reconhecimento das diversidades, como actimulo tolerante e respeitoso
das alteridades, ¢ apenas a etapa primaria e ressentida de um pensamento que
se pretende plural e aberto. Uma sociedade que apenas alinha as diferengas
ainda ¢ uma sociedade autoritaria: somente cresce ai o numero de guetos
lutando por afirmagdo e poder politico. Essas supostas minorias, dvidas de
centro, terminam por excluir as outras modalidades minoritarias, aquela
diversidade de que antes faziam parte como pequenos ou grandes excluidos.
Esta ¢ a limitacdo do pensamento por oposi¢do: é determinado pelo
pensamento que o exclui; pensa igual ao “inimigo”, ndo sendo, portanto,
diferente do exercicio de dominagdo que o exclui como “diverso”.

O pensamento por oposi¢ao (pois consiste numa logica, por duplo vinculo, de
oposicdo) ndo consegue ver (visto que a historia de um pensamento
estrangeiro, como parasita, pensa por ele, no lugar dele) que o mais rico e vivo
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da sociedade ¢ feito de encontros, inclusdes, afinidades e convergéncias entre
o familiar e o estranho, o conhecido € o desconhecido, o “alto” e o “baixo”
(PINHEIRO, 2013, pp. 104-105).

Retomando a comparagdo: nos Estados Unidos, embora a visdo predominante em
relacdo a mulher, no periodo entre 1929 e 1945, ainda seja do tipo penelopeana, “o ser que
espera”, representada de maneira modelar em “The Man I Love” (1927), dos irmaos Gershwin,
e haja mengdes (em menor nimero) a agressoes fisicas dirigidas ao sexo feminino, como em
“My Man” (1921), de Jacques Charles, Channing Pollock, Albert Willemetz e Maurice Yvain,
e “My Heart Belongs to Daddy” (1935), de Cole Porter, pesava a necessidade de criagao para
personagens femininas de teatro (e em menor grau, de cinema), com as quais se esperava que
os espectadores (de ambos os sexos) pudessem se identificar. Essa condicdo estrutural foi
relevante para que também pudessem verificar-se visdes mais progressistas, destoando da
média, que podem ser identificadas em algumas letras de cangao.

E essa a faceta especifica pela qual escolhemos abordar a disparidade entre a proporgao
de cangdes masculinas e femininas no Brasil e nos Estados Unidos do periodo: como a diferenga
de preponderancia de certo meio de divulgacao original de cangdes em relagdo a outro, entre os
dois paises, afeta a feitura das letras de cangdao. Em outras palavras, como a cangao dramatica
(muito mais presente nos Estados Unidos nas cangdes representativas do periodo analisadas
aqui, em propor¢do de 78,71% do total, contra 16,88% no Brasil) faz surgir um ambiente
propicio para o surgimento de letras de can¢do com eu lirico feminino, no contexto de uma
sociedade machista, em geral, ¢ com uma quase totalidade de compositores homens, em

particular.

1.6.2 As compositoras de canciao popular

Em toda a primeira metade do século 20, aparecem listadas apenas cinco compositoras
no livro A Cangdo no Tempo, base para este trabalho: além da pioneira Chiquinha Gonzaga,
com quatro composigoes listadas nos primeiros vinte anos do século, constam os nomes de
Carolina Cardoso de Menezes (uma composi¢ao), Dilu Melo (duas), Lina Pesce (uma), e Marisa
Pinto Coelho (uma). Em relagdo ao periodo da Epoca de Ouro, s6 aparecem como autoras de
cangdo Carolina Cardoso de Menezes (“Tudo Cabe num Beijo”, 1938, em parceria com Osvaldo
Santiago) e Dilu Melo ("Fiz a Cama na Varanda", 1944, em parceria com Ovidio Chaves).
Como as poucas informagdes biograficas disponiveis sobre Carolina apontam que ela era uma

pianista, ¢ mais provavel que tenha escrito a musica de "Tudo Cabe num Beijo", ao passo que
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Santiago deve ter escrito a letra — de género neutro; ja em "Fiz a Cama na Varanda", ¢ seguro
apontar Dilu Melo como autora da musica, e o poeta Ovideo Chaves como responsavel pela
letra. A compositora Lina Pesce, ainda no periodo da Epoca de Ouro, também aparece listada
em A Cangdo no Tempo como Unica compositora de "Bem-Te-Vi Atrevido", de 1942, mas esse
¢ um tema instrumental — Severiano ¢ Mello adotam um entendimento amplo para "cancao",
incluindo titulos sem canto humano e sem letra, destoando do que se entende comumente como
"cancao popular".

Marisa Pinto Coelho aparece como primeira letrista mulher a figurar em A Cang¢do no
Tempo, ja em 1950, com "P¢é de Manaca", escrita em parceria com seu primo Hervé Cordovil.
Vé-se por ai que o estimulo mais natural para a escrita de cangdes no eu lirico feminino — o
fato de a autora da letra ser mulher — nao pdde ser verificado nas cangdes de sucesso do Brasil
na primeira metade do século 20.

Maria Aurea Santa Cruz, em relagdo a exigua quantidade de compositoras de sucesso
no Brasil da primeira metade do século 20, ainda faz ressalvas adicionais. "Ao que tudo indica,
geralmente esse acesso ao grande publico s se tornava possivel com a intermediacdo de um
pai, marido ou qualquer outro parente, normalmente ja engajado no meio" (1992, pp. 20-21),
afirma a autora, citando Dilu Melo como excegdo entre os nomes de Carolina Cardoso de
Menezes, Gilda de Abreu, Zilda Gongalves (Zilda do Z¢) e Dona Ivone Lara, todas
compositoras "apadrinhadas".

Parafraseando o compositor popular, "ha sempre uma imagem de mulher" a
percorrer o repertorio da musica popular brasileira. No entanto, até bem pouco
tempo, ela aparecia apenas ocupando o papel de "musa inspiradora", refletida
pelo imaginario masculino que, por sua vez, influencia o imaginario coletivo.

Essa énfase a "musa" deve-se a uma concepgdo machista da sociedade, que
sempre estabeleceu a criatividade como um privilégio masculino. Para a
mulher — em virtude da sua capacidade bioldgica de reprodugdo — reservou-
se apenas a possibilidade de criar filhos.

[...] Ser cantora, até bem pouco tempo, era 0 maximo de concessdo permitida
as mulheres. Assim, se estabelecia uma relagdo ventriloqua entre o criador
(homem) e a criatura (mulher). A voz da mulher foi usada somente para
reproduzir um discurso androcéntrico (masculino) portador de uma ideologia
sexista e indicador do homem como um ser superior no contexto geral da
humanidade. A mulher, cantora e musa, fica assim submetida a uma vontade
que ndo ¢ sua, como objeto e ndo sujeito da sua histéria (SANTA CRUZ, 1992,
pp. 15-16).

Mas além da escassez de compositoras, no Brasil, nos 30 primeiros anos do século,
mesmo as cantoras de cangao popular eram raras. Severiano afirma, quando se refere a “carreira

pioneira” de Carmen Miranda, com seu primeiro sucesso tendo sido lancado em 1930, que
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[...] ndo existiu no Brasil uma unica cantora popular de sucesso nacional antes
dela. O que havia eram atrizes do teatro de revista, que também cantavam, mas
cujo sucesso restringia-se ao Rio de Janeiro e as cidades em que eventualmente
se exibiam. A mais conhecida dessas atrizes € a que mais gravou — cerca de
quarenta discos — foi Araci Cortes. A razéo dessa caréncia de cantoras devia-
se principalmente & influéncia dominadora de uma sociedade machista, que
desencorajava vocagdes canoras femininas (2013, p. 147).

Em A Cangdo no Tempo (2015, p.20), escrito pelo mesmo Severiano, em parceria com
Mello, o raciocinio se estende

[...] se os cantores eram escassos, inexistente era o naipe das cantoras. A rigor,
ndo ha no Brasil uma s6 cantora popular de sucesso antes da década de 1920.
Deve-se o fato, simplesmente, & ndo existéncia desse tipo de atividade
profissional em nossa sociedade machista de entdo. O que havia eram atrizes
do teatro musicado que as vezes gravavam. As excegdes seriam talvez as duas
mogas que, no suplemento inicial de discos da Casa Edison, aparecem
cerimoniosamente tratadas como Srta. Odete e Srta. Consuelo. Sobre essas
mogas, as primeiras brasileiras a gravarem, tem-se apenas uma informagdo
biografica: eram senhoritas.

Nesse cenario de quase inexisténcia de compositoras de sucesso no Brasil, e em que um
numero expressivo de cantoras de sucesso comecou a surgir apenas a partir de 1930, ¢ natural
que ndo houvesse no Brasil, na Epoca de Ouro, uma tradi¢io solidificada de letras no eu lirico
feminino — por ndo ser a expressao natural de quem escrevia as cangdes, € por haver poucas
demandantes para canté-las.

Nos Estados Unidos, embora o numero de compositoras no mesmo periodo fosse
estatisticamente proximo da insignificancia, a situagdo em termos absolutos era um pouco mais
favoravel as mulheres, quando em comparacdo com o Brasil. H4 14 compositoras com obras
listadas no American Popular Song de Alec Wilder, que cobre a primeira metade do século 20:
Alberta Nichols, Ann Ronnel, Bernice Petkere, Carrie Jacobs-Bond, Doris Tauber, Dorothy
Terriss, Evelyn Danzig, Joya Sherrill, Lily Strickland, Maria Grever, Nancy Hamilton (todas
estas com apenas uma cangao citada na obra), Kay Swift (duas can¢des), Anne Caldwell (cinco
cancgoes) e a letrista Dorothy Fields, com 15 cangdes mencionadas na obra de Wilder, todas elas
compostas justamente no periodo correspondente & Epoca de Ouro da cangio brasileira.
Voltaremos a obra de Dorothy Fields adiante, por ser a primeira compositora canonica do Great
American Songbook.

Quanto as cantoras, ja na virada da década de 1910 para a de 1920 havia um namero
consideravel de artistas de sucesso nos Estados Unidos, como Mamie Smith, Bessie Smith, Ma
Reiney, Sophie Tucker, Ethel Waters, Alberta Hunter, Mary Stafford, Marion Harris e as irmas
Olson, além das cantoras de teatro que ndo se destacaram por gravagoes.

Essa vantagem numérica de compositoras e cantoras em relacao ao Brasil € significativa,
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mas consideramos que pesou mais para o fato de haver nos Estados Unidos, entre 1929 e 1945,
uma porcentagem maior de cangdes com eu lirico feminino — e com tematica mais
diversificada — a existéncia de um género a parte, a “cancao para teatro”, que nao chegou a se

desenvolver de maneira autbnoma em nosso pais.

1.6.3 O desenvolvimento da cancdo dramatica no Brasil e nos Estados Unidos

Como ja mencionamos, o peso da cancao dramatica — conforme denominamos aqui a
soma das cangdes apresentadas originalmente em teatro ou cinema — no canone da cangdo
americana ¢ muito maior do que o verificado no Brasil, tomando por base as can¢des do periodo
de 1929 a 1945 listadas em American Popular Song, de Alec Wilder, e no primeiro volume de
A Cangdo no Tempo, de Jairo Severiano e Zuza Homem de Mello, livros escolhidos para coleta
de amostra representativa, por motivos ja arrolados. A cangdo para teatro americana tem peso
de 47,23% na lista; a cancdo para cinema, de 31,48%, totalizando 78,71% de representatividade
para o que chamamos de cangdo dramatica. No Brasil, a cancdo para teatro tem peso de 8,15%;
a cancao para cinema, de 8,73%, totalizando 16,88% de representatividade para a cangdo
dramatica.

Também ¢ digno de nota o fato de que, quando consideradas apenas as can¢des com eu
lirico feminino, 46 de 47 cangdes americanas analisadas sdo de base dramatica (74,46% sao
cangoes para teatro, 23,4% sdo cangdes para cinema); quando se analisam as cangdes com eu
lirico feminino brasileiras, ¢ as cangdes com eu lirico masculino, tanto no Brasil quanto nos
Estados Unidos, as propor¢des de peso das can¢des dramdticas sdo muito mais proximas as dos
dados gerais (cf. tabelas 9, 10 e 11).

Para interpretar esses numeros, devemos considerar dados historicos do
desenvolvimento do teatro musical no Brasil e nos Estados Unidos, dando especial ateng¢ao ao
fato de que, em meados dos anos 1920, o género tomou dire¢des distintas nos dois paises —
em certa medida, opostas.

No Brasil, o teatro musical, até a primeira metade do século 20, esteve quase totalmente
apoiado no que se chama de “teatro de revista”. Esse género nasceu em Paris no inicio do século
19, passando por outros paises europeus e chegando ao Brasil em 1859, com a peca As surpresas
do Sr. José da Piedade, de Justino de Figueiredo Novaes. A ideia basica era a focalizagdo dos
acontecimentos marcantes do ano (SEVERIANO, 2013, p. 54). Em seus primeiros momentos,

o grande nome do teatro de revista brasileiro foi Arthur Azevedo, “nosso maior e mais perfeito
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homem de teatro” (VENEZIANO, 2013, p. 40). No século 19, as revistas brasileiras, “ao passar

em revista os acontecimentos do ano anterior”, seguiam o modelo europeu.

S6 que os assuntos, as personagens, os tipos, o humor ¢ a irreveréncia ja se
caracterizavam como “bem brasileiros”, pois o foco central destas revistas era
sempre o Rio de Janeiro (...). Havia sempre um fio condutor que, embora fragil
e quase ingénuo, servia de pretexto para o desenrolar das cenas, ora musicadas,
ora sérias, ora pandegas. E entre alegorias e naturalismos, o publico ia se
acostumando a novidade (VENEZIANO, 2013, pp. 48-49).

A musica sempre esteve presente na estrutura do teatro de revista carioca, mas, até pela

fragilidade dos meios de comunicacdao na época, este demorou a ter suas cangdes divulgadas

fora do ambiente dos palcos. No comeg¢o do século 20, a musica teve sua importancia

significativamente aumentada no teatro de revista.

Ap6s a explosdo da Primeira Grande Guerra, a musica, que até entao tinha sido
incidental e reduzida a meras ilustra¢des, adquiriu 0 mesmo peso do texto. Um
grande apuro e cuidado fizeram-se sentir nas composi¢des musicais. Chegou-
se a uma nova formula, tipicamente brasileira, afastada do modelo luso-
francés. A melodia, agora, era parte integrante do conjunto (VENEZIANO,
2013, p. 68).

Ao mesmo tempo, porém, em que a musica ganhava espago dentro da estrutura do teatro

de revista, as cangdes tendiam a descolar-se do enredo das pecas, aparecendo como nimeros a

parte: as letras ndo guardavam relacdo com a historia apresentada no palco. A esse respeito, a

pesquisadora Neyde Veneziano diz que, a principio, quadros musicais se apresentavam

dentro do contexto geral do espetaculo. O fio condutor proporcionava uma
oportunidade, um espago, para que tais quadros entrassem naturalmente e
parecessem fazer parte do enredo, mas esta pratica durou pouco. Em Tim-Tim
por Tim-Tim?, j4 se encontram numeros desarticulados do fio condutor,
completamente estranhos ao assunto narrado. (...) A revista encaminhou-se
para uma estrutura que denominariamos classica, afastada do enredo, e que
denominaria nossos palcos em uma medida tipicamente brasileira, (...)
equilibrada entre o texto declamado e os nimeros musicais (VENEZIANO,
2013, pp.134-151).

A autonomia das cang¢des, no entanto, facilitou sua penetracdo no mercado musical

externo aos palcos, assim como também propiciou o movimento inverso: cangdes de sucesso

popular passaram a ser integradas as pecas do teatro de revista. Tinhorao afirma que

Os novos revistografos surgidos com o moderno espirito do espetaculo show
— que viria a substituir a tendéncia de critica politica das primeiras <<revistas
do ano>> — comegaram a perceber, por seu turno, a oportunidade de
aproveitar o agrado popular de determinadas musicas do momento, podendo
datar-se de entdo a alternancia de interesses que marcaria as relagdes entre a
musica popular e o chamado teatro ligeiro: ora a revista langava a musica para
0 sucesso, ora o sucesso da musica ¢ que era aproveitado para atrair o ptblico
ao teatro (TINHORAO, 1972, p.21).

3 Revista de 1911.
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Para o formato mais 4gil das apresentacdes no teatro de revista brasileiro — o que
resultou num distanciamento ainda maior do “fio narrativo” mencionado por Neyde Veneziano
—, também contribui a concorréncia do cinema mudo, que penetrou definitivamente no

mercado brasileiro a partir dos anos 1920 como op¢ao de entretenimento. Tinhordo diz que

Essas relagdes entre o cinema e o teatro iam provocar o aparecimento de duas
novidades no setor das revistas, € que estavam destinadas a empurrar o género
definitivamente para o caminho do show: a criagao do teatro por sessoes, o que
obrigava a dinamizar o ritmo do espetaculo (...), e o advento do chamado
<<espetaculo de palco e tela>>, destinado a animar os intervalos das sessdes
de cinema, em que a encenagdo era drasticamente reduzida para 50 e, depois,
35 minutos, sob a denominagio de revuettes (TINHORAO, 1972, pp. 40-41).

O grande marco de mudanca de paradigma para o teatro de revista brasileiro, afastando-
o definitivamente de uma estrutura narrativa e o aproximando do modelo de show, ancorado
em esquetes rapidas e em grande apelo sensual, com a exposi¢do do corpo das vedetes
constituindo grande atragdo, aconteceu em 1922. A companhia de revistas Ba-ta-clan, de Paris,
realizou uma temporada no Rio de Janeiro, influenciando imediatamente a producao de nosso

teatro musical. Jairo Severiano relata essa mudanga:

Fugindo ao estilo de outras companhias que nos visitavam, ainda presas as
tradigdes da Belle Epoque, a Ba-ta-clan, dirigida por madame Rasimi,
apresentava o suprassumo das novidades do pds-guerra mundial: uma
esmerada selecdo de coristas, com coreografia rigorosamente marcada;
cenarios ¢ féeries deslumbrantes; musica vibrante e funcional; uma perfeita
integrac@o do colorido e da iluminagdo, realgando os efeitos cenograficos; e,
coroando o esquema, uma generosa exposi¢do do erotismo, oferecida pelos nus
femininos. Entdo, sob o impacto do sucesso da Ba-ta-clan, nossos revistografos
abandonaram antigos conceitos e, de imediato, procuraram assimilar toda
aquela modernidade, adaptando-a a realidade brasileira. Com isso levaram o
nosso teatro de revista a sua fase de maior prestigio e esplendor, que se
estenderia de 1922 a 1929. (...) A chegada da década de 1930, com a
popularizagdo do radio e do cinema falado, constituiu-se num poderoso golpe
no prestigio do teatro musicado. Entdo, embora tenha continuado intensa a
producdo de revistas, preservando uma boa parte do publico, que lhe seria fiel
por varios anos, o género entrou em processo de decadéncia, com suas vedetes
sendo ofuscadas pelo brilho de uma nova geragéo formada pelo radio. Nao por
acaso, essa geracao seria a mesma a construir a gloria e o encanto de nossos
filmes musicais — verdadeiras revistas filmadas —, que comecaram a ser
langados regularmente a partir de 1933 (SEVERIANO, 2013, pp.90-95).

Salta aos olhos a observacao de que ¢ justamente no periodo de entrada na chamada
Epoca de Ouro da nossa cangéio que o teatro de revista entra em lento processo de decadéncia
no Brasil. Embora haja, em nimero absoluto, muitas cangdes compostas entre 1929 e 1945,
originais das revistas, que se tornaram candnicas na musica brasileira, a representatividade
proporcional ¢ baixa. Mais importante para este estudo: ndo hd marcas estilisticas que

distingam, naquela época, da cangdo brasileira de teatro, a cancgdo brasileira de publicagdo
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independente, uma vez que aquela ndo estava atrelada a uma estrutura narrativa — ao contrario
do que acontecia, na mesma época, nos Estados Unidos.

Os filmes musicais brasileiros, a partir de meados dos anos 1930, especialmente aqueles
com foco carnavalesco, tiveram forga no mercado artistico nacional. As cangdes da Epoca de
Ouro analisadas neste trabalho divulgadas originalmente no cinema, no Brasil, aparecem até
em numero ligeiramente superior do que o das cangdes para teatro. Como nossos filmes
musicais eram “verdadeiras revistas filmadas”, no entanto, herdou-se a (falta de) estrutura de
enredo, com as cangdes aparecendo em numeros soltos, que serviam principalmente ao
proposito de fazer divulgar a imagem das estrelas de nosso cancioneiro. 4 voz do Carnaval
(1933), dirigido por Ademar Gonzaga e Humberto Mauro, “estabeleceu o esquema bésico do
musical carnavalesco, ou seja, quadros musicais entremeados por anedotas, que seria adotado
por muitos anos” (SEVERIANO, 2013, p. 219).

Nao faltaram andlises negativas, ainda a época, sobre nosso cinema musical dos anos
1930. O critico de cinema Pinheiro de Lemos, citado por Alex Viany em seu Introdugdo ao

cinema brasileiro (1993, p. 79), escrevia:

O caso ¢ que se gerou, talvez no cérebro de algum produtor convencido de sua
propria esperteza, a ideia de que no Brasil s6 poderiam fazer sucesso os filmes
vulgares, chulos e idiotas. De acordo com essa opinido, o publico do Brasil
fugiria como da peste dos filmes bem feitos, sem tolices, e com inten¢des mais
elevadas, por sua incapacidade intelectual e afetiva de compreendé-los e
aprecia-los. S6 o que fosse primério, errado e idiota conseguiria a adesdo do
publico. (...) Como seria facil, entretanto, realizar bons filmes de carnaval, de
teor mais elevado, e sem perder o aspecto popular, que, de modo algum, podera
significar chulice ou imbecilidade. Acreditamos mesmo que poucos temas
proporcionardo maiores oportunidades para a realizagdo de um bom filme
brasileiro do que nossa famosa e popular festa dos trés dias. O carnaval ai esta,
oferecendo-se, rico de detalhes, de angulos ¢ de dinamismo, a inteligéncia das
camaras.

Viany ndo conseguiu localizar a data precisa da critica de Lemos, que escrevia para o
jornal “O Globo”, mas a situa como sendo de meados da década de 1940.

Pode-se tomar como elemento sintomatico da falta de ressonancia artistica dos filmes
musicais da época em geragcdes posteriores o fato de que, apesar de ter gerado muitas cangdes
que ganharam status de classicas, como “Fita Amarela”, “Rasguei a Minha Fantasia” (1935, de
Lamartine Babo), “A Jardineira” (1939, de Benedito Lacerda e Humberto Porto) ¢ “O Que E
Que a Baiana Tem?” (1939, de Dorival Caymmi), o cinema musical brasileiro dos anos 1930
nao teve nem um sequer de seus filmes preservados integralmente, com a excec¢ao de A/6, alo,

Carnaval (1936), de Ademar Gonzaga, segundo Severiano (2013, p.223).
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O fato ¢ que ndo se pode apontar no Brasil da época algo como uma “cangdo para teatro”
— ou “cancdo dramatica”, como chamamos em nossa abordagem ampliada, incluindo a
producdo para cinema. Houve cangdes divulgadas originalmente em teatro (¢ em cinema), mas
sem nada que as pudesse fazer serem identificadas como “teatrais” apenas com a simples
audicdo, sem saber que estdo atreladas a um produto teatral ou cinematografico. No maximo
podemos identificar, como heranga do teatro de revista, a solidificagdo em nosso cancioneiro,
como um todo, de representagdes tipicas de personagens como o malandro, a mulata, o caipira
e o portugués (VENEZIANO, 2013, pp. 174-191).

Nesse cenario de inexisténcia de uma “cancdo para teatro” como género autdbnomo, no
qual os letristas, todos homens, numa sociedade machista e de poucas cantoras, ndo se viam
impelidos a escrever para personagens femininas construidas para situacdo dramatica, as
cancgoes de eu lirico feminino ficaram sub-representadas no Brasil. Nas poucas vezes em que
apareciam, vinculavam-se majoritariamente ao que Marcelo J. Fernandes (2004) chama de
legado das antigas cangdes de amizade trovadorescas, nas quais a mulher lamenta passivamente
a auséncia de seu homem; também havia exemplos de cangdes circunstancialmente femininas,
escritas de encomenda para alguma cantora (naquela época, em vantagem numérica muito
expressiva quanto a cangdes feitas especialmente para ela, destaca-se Carmen Miranda), que
perdem todas as marcas de “feminilidade” se transpostas para uma lingua sem marcas de
género, como o inglés — como no caso j& analisado de “Como ‘Vais’ Vocé€?”; também se
tornaram comuns, principalmente apds o sucesso de “Aquarela do Brasil” (1939, de Ary
Barroso), cangdes em que a mulher “do samba” ¢ tomada como um elemento tipico do pais, a
ser louvada como um componente do contexto de exaltacdo nacional, sem que lhe seja conferida
nenhuma individualidade — aqui a mulher brasileira aparece mais como elemento “exotico”
para exportacdao, numa visao cara ao trabalho de Tinhordo. As excecdes a esse padrao de como
se mostravam as poucas cangdes de eu lirico feminino brasileiras desse periodo serdo
comentadas neste trabalho em momento posterior.

Nos Estados Unidos, quase ao mesmo tempo em que a companhia Ba-ta-clan chegava
ao Brasil, influenciando definitivamente o teatro musical brasileiro no sentido da dissolu¢ao do
enredo, a situacdo se dirigia a rumo oposto.

O teatro musical americano, em sua origem, também foi fortemente marcado pela
heranca europeia. As revues, nos Estados Unidos, ocupavam um papel muito préximo ao das
revistas, no Brasil. Em meados dos anos 20, porém, houve um processo de aprofundamento da
densidade nos enredos, com alguns produtores dispensando esquetes rapidas de humor e

chorus-girls para buscar sofisticacdo, com temas alheios ao padrdo das revues comegando a
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despontar — psicologia, histéria americana e literatura. O ponto de virada se deu com a peca

Show Boat (1927), de Jerome Kern e Oscar Hammerstein II.

From time to time efforts were made to break loose from the bonds of rigid
formula. In the 1920s the Princess Theatre Shows — texts by Guy Bolton,
lyrics by P.G. Wodehouse and music by Jerome Kern — represented for the
times a radical departure from the kind of musicals then popular on Broadway.
(...) The greatest revolution in the American musical theatre up to that time
came in 1927 with Show Boat, by Oscar Hammerstein II and Jerome Kern.
Here we come to a completely new genre — the musical play as distinguished
from musical comedy. Now, at long last, the play was the thing, and everything
else was subservient to that play. Now, at last, came complete integration of
song, humor and production numbers into a single and inextricable artistic
entity. Here, finally, was a musical with a consistent and credible story line,
authentic atmosphere and three-dimensional characters (LUBBOCK, 1962, pp.
753-756).

E nessa época que a “cangdio para teatro” comega a se firmar como um termo de
significacao propria nos Estados Unidos, marcada por padrdes no aspecto formal (divisao entre
verse e chorus, formato tipico AABA com 32 compassos etc.) € por um maior grau de
elaboracgdo, tanto musical quanto lirico, em relagdo as cangdes pop de publicagdo independente.
Alec Wilder, em seu American Popular Songbook, tem como ideia central no livro o fato de
que o teatro musical americano moldou o requinte do cancioneiro do pais, repetindo sempre a
superioridade da cancdo de teatro em relagdo a cancdo pop. Sheila Davis (1984, p. 172),
discorrendo sobre artificios linguisticos sofisticados em cangdes, diz que sdo muito mais

comumente encontrados em cangdes para teatro do que em cangdes pop.

There are several reasons for this: the audience attending a Broadway musical
— as compared with the listeners of the Hot-100 singles — is older, better
educated, and sitting down. (...) No wonder pop songs virtually demand
sentiments that are boldly stated and relentlessly repeated, leaving little room
for subtleties. The book of a musical provides the lyricist with something the
pop writer lacks: a given situation and a set of characters who are thinking and
feeling specific things, many of which can be more effectively treated with
understatement than exaggeration.

Embora ndo tendo sua riqueza tdo celebrada quanto a can¢do de teatro americana, a
can¢do para cinema, no pais, também manteve o padrao de escrita para um “given character in
a given situation”. Esse contexto nos permite analisar a “can¢ao dramatica” como um género
distinto das cang¢des de publicagdo independente — o que nao aconteceu, na mesma época, no
Brasil. Os dados desse trabalho comprovam que a solidez de um meio que privilegia as cangdes
dramaéticas favorece a composicao de cangdes no eu lirico feminino; o fato de compositores de
teatro mirarem uma audiéncia sofisticada também impele a produgdo dessas cangdes femininas
para rumos que possam divergir do velho padrao trovadoresco, abordando, por vezes, tematicas

progressistas para a época.
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Em situagdo que beira o paradoxo, a falta de comprometimento com os padrdes
comerciais imediatos faz com que os compositores de teatro possam se permitir maior grau de
originalidade, gerando cangdes que, por sua distingdo, conseguem frequentemente permanéncia

no repertério popular e viabilidade comercial, por muitos anos.

The main, if not sole, concern of the theater lyricist is to write the most
appropriate words for a given character in a given situation. If the song then
goes on to find a wider audience outside the show — wonderful; that’s a
welcome dividend. But if the lyric isn’t totally understood by the nontheater-
going record buyer, that is no reflection on the lyricist’s lack of skill; a theater
song is not designed for the radio listener (DAVIS, 1984, p.72).

Também pode observar-se dos dados colhidos que, quando os letristas americanos,
homens na grande maioria dos casos, optam por vencer a tendéncia linguistica do inglés, que
impele para letras de género neutro, e escrever uma cangdo com eu lirico de género definido,
acabam por escrever mais letras femininas do que masculinas — em situagdo violentamente
oposta a observada no Brasil, como ja notamos. Pode-se pensar nesse fato como consequéncia
de, pelo fato de serem homens, ja exprimirem nas letras de género neutro marcas tipicas da
mentalidade masculina. Impelidos pelas situacdes dramaticas a escrever para personagens
femininas, o procedimento automatico de escrita ¢ alterado, gerando letras que, por terem de
elaborar artificialmente a condi¢do da mulher em primeira pessoa, levam a maior grau de
elaboragdo sobre as caracteristicas do género (ou comumente associadas ao género no
imaginario popular), e acabam criando indices linguisticos inequivocos para que o ouvinte,
mesmo fora da audiéncia teatral ou de cinema, possa saber que a can¢do exprime uma voz
feminina. Nas vezes em que as situagdes dramaticas impelem os letristas homens a escrever
para personagens masculinos, a tematica esta mais proxima de sua propria vida, o que toma
menos esfor¢o para a tipificagdo do personagem, gerando proporcionalmente mais letras de
género neutro, mesmo quando escritas para serem cantadas em cena por um homem. Essa ¢
nossa visao sobre por que hd mais letras de eu lirico feminino do que letras de eu lirico

masculino no cancioneiro americano analisado neste trabalho, entre 1929 e 1945.

1.7. Momento de ruptura na cancio de eu lirico feminino brasileira

Vimos que a relagdo de incentivo natural dada por um mercado receptivo as cangdes
dramaticas (compostas originalmente para teatro ou cinema) ao cancioneiro de eu lirico
feminino nao foi tdo premente na cang¢do popular brasileira, ao menos quando em comparagao

com o cancioneiro dos Estados Unidos. Ainda assim, essa relagao existiu, permeando a historia
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de nossa musica popular desde o principio: a can¢do considerada por Neyde Venzeziano (2013)
e Severiano (2013) como a de maior sucesso no teatro de revista do século 19 ¢ “As Laranjas
da Sabina” (letra de Arthur Azevedo), com eu lirico feminino; no periodo da Epoca de Ouro,
como ja exposto, a maior parte das cangdes de eu lirico feminino esteve relacionada ao teatro
de revista (e minoritariamente ao cinema nacional); a liga¢do das cangdes de eu lirico femininas
no Brasil com questdes politico-sociais, aqui intermediada pelo meio dramatico, ja pode ser
observada ainda em 1963, ano em que as tensdes que desembocariam no golpe de 1964 ja se
faziam muito presentes: nessa data, foi publicada “Maria Moita”, parte do espetaculo Pobre
Menina Rica, costumeiramente anunciada por Carlos Lyra em seus shows como “a primeira
cang¢do feminista do Brasil” — deve-se reconhecer na autorreferéncia lisonjeira de Lyra, usando
a cancao que compos (com letra de seu parceiro Vinicius de Moraes, outro homem) para falar
de pioneirismo em relagdo a tematica feminista, um cabotinismo inadequado para a

contemporaneidade. Ainda assim, temos sem duvida versos contundentes:

Deus fez primeiro o homem

A mulher nasceu depois

Por isso é que a mulher

Trabalha sempre pelos dois

Homem acaba de chegar, t4 com fome

A mulher tem que olhar pelo homem

E ¢ deitada, em pé, mulher tem é que trabalhar

Pode-se verificar novamente que a can¢do dramatica da forca a producao de cangdes de
eu lirico feminino quando se toma Chico Buarque, o compositor brasileiro mais lembrado
quanto se alude a esse tipo de cancao, reconhecendo que o fato de escrever recorrentemente
expressando a voz de mulheres estd relacionado a sua producgdo teatral, como disse em
entrevista & Radio Jornal do Brasil, reproduzida no segundo volume do livro 4 Cang¢do No

Tempo (SEVERIANO e MELLO, 2015b, p.250):

Fiz muitas musicas de encomenda para teatro. Nesses casos, mais do que os
personagens, eu procuro saber quem ¢ o ator ou a atriz que vai interpreta-las.
Entdo, em minha cabega, eu misturo a figura da atriz com a da cantora que
gostaria que cantasse aquela musica. Dai sairam cangdes como “Folhetim”,
que tem a cara da Gal. Mas as vezes a can¢ao nem ¢€ para teatro [...].

Sozinho, porém, o incentivo natural que o meio dramatico propicia a feitura de cangdes
no eu lirico feminino nao explica a palpavel mudanca de paradigma que se verifica a partir de
meados da década de 1960. Aqui precisamos ter em vista o “espirito do tempo”, notadamente
combativo. E fato que o teatro musical brasileiro passou por uma fase particularmente rica entre

1964 ¢ 1979, como afirma José Fernando Marques de Freitas Filho em seu trabalho (20006),
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frequentemente se organizando "na forma do espetaculo cantado para responder, de modo
critico, ao regime militar"; entre os nomes de destaque dessa fase, encontram-se Oduvaldo
Vianna Filho, Augusto Boal, Gianfrancesco Guarnieri, Ferreira Gullar, Dias Gomes, Chico
Buarque e Paulo Pontes, criando um repertorio marcante em pecas como Opinido, Liberdade,
Liberdade, Bicho, Dr. Getulio, Arena Conta Zumbi, Arena Conta Tiradentes, O Rei da Vela,
Roda Viva, Calabar, Gota d 'Agua, Opem do Malandro e O Rei de Ramos. Mas, excetuando-se
aquelas assinadas pelo proprio Chico Buarque — notadamente Calabar e Opera do Malandro
—, €ssas pecas, riquissimas em tantos outros aspectos, nao contribuiram de modo significativo
com cangoes de eu lirico feminino.

Como afirma Jos¢ Fernando Marques de Freitas Filho (2006, p. 13),

A tradi¢do do teatro musical brasileiro tem sido erratica, irregular. Suas
realizagcdes se multiplicam em determinadas épocas, enquanto, noutras fases,
ddo a impressdo de se encontrarem esgotadas, prestes a desaparecer. Com
algum exagero, poder-se-ia afirmar que, a cada vez em que se pensa em
encenar um musical, € como se artistas e, indiretamente, até mesmo critica e
publico devessem reaprender as convengdes que tornam o musical possivel.

Uma verdadeira industria para o teatro musical no Brasil — notadamente ancorado em
versoes de pecas da Broadway — s6 se firmaria no Brasil a partir dos anos 2000, tendo como
nomes mais destacados a dupla Charles Mdeller e Claudio Botelho (CARDOSO, CARDOSO
FILHO E FERNANDES, 2016). A partir dessa reabertura, com a criagdo de certo publico
cativo, puderam surgir no pais, notadamente em Sao Paulo, outros nucleos criativos de
produgdo mais autoral, com apresentacdes de pecas musicais em salas menores. Nessa faceta,
destaca-se o grupo Nucleo Experimental, encabe¢cado por Z¢é Henrique de Paula e Fernanda
Maia.

Reitera-se, portanto, que eventuais transformagdes no cancioneiro dramatico nacional
ndo se apresentam suficientes para explicar, de maneira solitaria (por maiores que sejam os
méritos de Chico Buarque), a mudanga de paradigma quantitativa e qualitativa nas cang¢des de
eu lirico feminino nacional compostas durante o regime militar brasileiro.

Defendemos que, assim como a presenca de determinado trago da paisagem cultural —
o cancioneiro de contexto dramatico como base primaria para o repertorio das cangdes de
difusdo massiva no pais — afetou positivamente a riqueza das cangdes de eu lirico feminino
dos Estados Unidos no periodo anterior ao rock and roll, pode constatar-se, anos depois,
momento andlogo no Brasil, quando as caracteristicas do cotidiano nacional favoreceram tragos

muito originais na producdo de cangdes de eu lirico feminino.



68

Nesse sentido, também chama a atenc¢do o grande aumento do nimero de compositoras
verificado durante o regime de 1964, principalmente na época da chamada “cangdo da
abertura”.

De 1901 a 1963, aparecem citadas por Severiano e Mello, nos dois volumes de 4 Cangdo
no Tempo, 15 mulheres autoras de cancdo, aqui dispostas em ordem cronologica de citagdo:
Chiquinha Gonzaga, Carolina Cardoso de Menezes, Lina Pesce, Dilu Melo, Marisa Pinto
Coelho, Ailce Chaves, Bidu Reis, Zilda do Z¢, Priscila Barros, Cecy, Linda Rodrigues, Maysa,
Dolores Duran, Almira Castilho e Neuza Teixeira. Cabe apontar que Cecy, autora da cangao
“Sorriu Pra Mim”, de 1955, escrita em parceria com seu marido, o notdério instrumentista
Garoto, adotou o pseudénimo masculino Luis Claudio para suas composi¢des. Essa informacao,
constante da biografia de Garoto escrita por Jorge Mello (2015), ndo aparece em 4 Cangdo no
Tempo, que aponta apenas Luis Claudio como compositor.

Ja entre 1964 e 1985 — os anos do regime militar —, 4 Cang¢do no Tempo lista 39
nomes femininos: 2,6 vezes o nimero de compositoras em relacdo ao numero verificado nos
63 anos anteriores, um periodo trés vezes maior, portanto. Essas cancionistas sao: Verinha
Falcdo, Daisy Justo, Dona Ivone Lara, Lilian Knapp, Maria Helena Toledo, Tuca, Martinha,
Rita Lee, Elizabeth, Claudia Barroso, Helena dos Santos, Cleide de Lima, Luli, Anastacia,
Carmen Lucia, Ana Maria, Vanusa, Katia, Diana, Sueli Costa, Claudia Telles, Isolda, Angela
R6 RO, Ana Terra, Joanna, Sarah Benchimol, Rosana, Fatima Guedes, Joyce, Sandra
Sa, Leci Brandao, Glorinha Gadelha, Narinha, Teresa Tinoco, Cecéu, Marina, Patricia
Travassos, Baby Consuelo e Paula Toller.

Mapeando o desenvolvimento quantitativo e qualitativo das cangdes de eu lirico
feminino compostas no Brasil entre 1901 e 1985, buscamos nesta tese relacionar as mudancas
paradigmaticas desse cancioneiro, ao longo do periodo dado, as transformagdes pelas quais o
Brasil e a cultura do pais passaram ao longo do século 20. De maneira especifica, procuramos
assinalar a ruptura de modelo verificavel nas cangdes do género compostas no Brasil durante o
regime militar deflagrado em 1964, levando em conta o anseio por autonomia e liberdade tipico
das manifestagdes culturais daquele tempo no pais.

Como essas manifestacdes culturais brasileiras verificadas em periodo de estado de
excecdo local aparecem de maneira simultdnea a uma ja mencionada circunstancia de difusao
global de posturas libertdrias, um questionamento se faz possivel: se ndo houvesse o golpe
militar de 1964, o contexto comportamental da época, difundido primeira e mais fortemente nas
metropoles ocidentais, ja ndo seria suficiente para a mudanga paradigmatica verificada nas

cangdes de eu lirico feminino no Brasil?
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Qualquer tentativa de resposta terd carater necessariamente especulativo, mas se faz
importante a lembranga de alguns pontos. Provavelmente o numero de mulheres compositoras
aumentaria de qualquer forma, donde se poderia presumir algum aumento marginal de cangdes
de eu lirico feminino. Mas em outros paises, até entre os mais vistosos difusores das posturas
tipicas de contracultura, as grandes mudangas verificadas na criagdo artistica ndo implicaram,
com a mesma for¢a, uma mudanca significativa de padrdo na composi¢do de cangdes de eu
lirico feminino — nos Estados Unidos, particularmente, se houve alguma mudanga foi na menor
relevancia dessas cangdes, haja vista o enorme crescimento comercial, a partir do fenomeno do
rock and roll, das cangdes de publicagdo independente quando comparadas as cangdes
dramaticas.

Muitas das cangdes americanas relevantes compostas depois da década de 1960 foram
construidas com propositos de confronto e contestagdo, mas isso nao se verificou, como no
Brasil, no uso particular de cangdes de eu lirico feminino — considerando titulos de sucesso
massivo, alguma expressividade nessa area s6 apareceria em meados da década de 1980, a partir
de Madonna e Cyndi Lauper. A “explosao” das cangdes de eu lirico feminino brasileiras depois
do AI-5 ainda legou marcas permanentes no fazer artistico de nosso pais, como a relativa
naturalidade com que intérpretes homens cantam temas de eu lirico feminino, até hoje um tabu
em paises anglofonos. Essa comparacdo com outros paises fornece certo respaldo para afirmar
que, sem a crise especifica gerada pelo golpe de 1964 — embora, evidentemente, outros fatores
de abrangéncia geografica extranacional sejam relevantes —, a cancao de eu lirico feminino no
Brasil ndo teria um desenvolvimento tal qual houve. As palavras de Edgar Morin auxiliam a

compreensdo dessa especificidade criativa em dado momento da historia nacional:

Nunca sabemos antecipadamente se os conflitos sociais trardo liberdade e
progresso ou destrui¢do e retrocesso. A ruptura da invariancia, a transgressao
de normas, a irrupg¢ao de incertezas, o crescimento das desordens e acasos sao
profundamente ambivalentes. Uma ruptura na invariancia autorreprodutiva de
uma organizag¢do social pode suscitar inovacdes/criagdes que desenvolverao a
complexidade organizacional ou, ao contrario, degradar essa complexidade.

[...] Nao ¢é necessariamente na liberdade plena que florescem as “idades de
ouro”, mas, também, eventualmente, nas polémicas de uma liberdade
conquistadora, em uma luta vigorosa contra as limitagdes e, correlativamente,
em uma problematica colocada por uma crise de profundidade, pelo declinio
de um mundo e pela gestagdo de um novo.

Nao apenas o pensamento critico ¢ fecundo, mas, também, o pensamento
crisico, nascido da crise e que mergulha na crise. Talvez seja a crise que,
correndo o risco de destrui-los, fecunde o pensamento e a critica [...] (MORIN,
2011, pp. 51).
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2. A CANCAO DE EU LiRICO FEMININO NO BRASIL, DE 1901 A 1963
2.1 Primordios da cancao brasileira (1901-1928)

A jungdo de palavra e melodia remete a tempos remotos, provavelmente tao antigos
quanto o desenvolvimento da linguagem humana — e mesmo antes disso, ainda anteriormente
ao homo sapiens, hominideos ja batiam bastdes, faziam percussdo corporal, gritavam e
imitavam sons da natureza (CANDE, 2001). O homem canta desde quando existe.

Quando se fala em “cancao popular”, porém — e o entendimento comum da palavra
isolada “can¢do”, pelo menos no portugués brasileiro, nota-se praticamente indissociavel de
“cancdo popular” —, levanta-se um conceito atrelado a algo mais especifico do que o canto
humano, palavras cantadas ou as chamadas cangdes instrumentais, tipicas do Romantismo
europeu. A cangdo popular também se distingue da tradicdo do canto religioso, dos cantos
folcloricos e do canto da musica europeia de concerto, embora seja devedora de todas essas
formas e delas se sirva.

Hé uma nocao generalizada do significado de “cancao popular”, intuido com precisao
mesmo por quem nao dispde de recursos para defini-lo fluentemente. Trata-se de um fenomeno
urbano, ligado a cultura artistica e de entretenimento, que se vale do aglutinar mestico de
algumas formas de expressdo, sendo elas principalmente (mas nao de maneira exclusiva, como
ja desenvolvemos no primeiro capitulo desta tese) a musica e a literatura.

O estabelecimento da cangao popular esta ligado a possibilidade tecnoldgica de difusao
em massa para grandes territorios, atingindo e sensibilizando, com um mesmo tema, camadas
populacionais distintas geografica, social e economicamente. O cancioneiro popular de um pais,
apreciado e praticado por seus habitantes os mais diversos, serve como importante fator de
identificacdo comum entre os integrantes de sua populacdo, atuando como unificador de uma
nacgao.

Essa configuracdo de cangdo popular s6 aparece em sua formatacdo consagrada no
continente americano, em sua aqui ja mencionada intrinseca mesticagem, valendo-se
notoriamente da combinacdo da base musical harmonica europeia com divisdes ritmicas
africanas — esse famoso encontro de fato se mostra basilar para a analise da historia da cangdo
urbana, embora as dualidades sejam sempre simplificagdes: ndo se pode deixar de notar
incorporagdes outras, como, para ficar em exemplo de grande recorréncia, a também muito
comentada influéncia moura, por via ibérica, nas escalas meloddicas empregadas como padrao
no cancioneiro do Brasil, de maneira especialmente expressiva nos chamados géneros

nordestinos de cangao.
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A cangdo popular se apresenta com extensdo e formato padronizados, tendo um
exemplar tipico cerca de trés minutos de duracdo e uma divisdo em dois ou trés blocos
melodicos; costuma-se verificar em determinado ponto da can¢ao popular modelo a presenga
de alguma forma de refrao, trecho identificavel por reaparecer ao longo da peca em reiteragcdes
musicais e/ou liricas; mesmo quando essas repeti¢des ndo se verificam, ainda se pode perceber,
em cangdes sem refrdo bem definido, a ideia de uma passagem melodicamente mais memoravel
contrastando com uma passagem mais intrincada. Entre teéricos da cancao (cf. WILDER,
2010), ¢ famosa a maxima de que, quando se tem uma parte A “assoviavel”, pode-se complicar
o quanto for a parte B, sem ameaca ao potencial de sucesso da cancdo. Grosso modo, constroi-
se uma estrutura melddica facilmente assimildvel ao serem favorecidas notas presentes no
acorde de acompanhamento harmonico da melodia em determinado ponto (evitando notas “fora
do acorde”), assim como menos notas de passagem (e mais notas tonais), em relagao ao restante
da cang¢do: assim, a melodia se torna mais estavel, propensa a ser decorada e repetida em canto.
Usando como exemplo um titulo sem refrdo bem definido, na famosa “Carinhoso”, de
Pixinguinha e Braguinha, a primeira parte (“Meu coracao/Nao sei por que [...]”) se apresenta
muito mais “cantavel” em comparagao com a segunda (“Ha se tu soubesses como sou tao
carinhoso [...]”). Esses formato e extensdo bésicos da cancdo popular, relacionados a
possibilidade de facil memorizagdo, solidificaram-se para que: a) o piblico consumidor pudesse
repetir seus versos e melodia, tornando uma cangao popular mais... popular; b) instrumentistas
nao treinados na tarefa de ler musica em pentagrama pudessem executar seu oficio sem grandes
dificuldades. A extensao consagrada da can¢do popular também se liga a tecnologia: trés
minutos eram o limite dos primeiros suportes para registro fonografico comercializados em
massa. As fugas desse modelo de formato e duragdo, na cangdo popular, acentuaram-se
marcadamente a partir dos anos 1960, mas ainda hoje aparecem quase sempre restritas a
exemplares de ambicao mais artistica do que comercial — com o perddao da simplificagdo
dualista para fins de clareza ilustrativa. A can¢do popular mais atraente para o mercado, hoje,
tem duragdo e formatacdo muito proximas de a de ha mais de cem anos.

Tomando essas caracteristicas, fica evidente que entendemos a cangao popular como um
fenomeno tipico do século 20, dado facilitador do entendimento da opg¢ao pelo recorte temporal
desta tese (1901-1985), o mesmo do livro A Cangdo no Tempo, de Jairo Severiano e Zuza
Homem de Mello — as razdes para o estabelecimento do limite posterior desse periodo ja foram
explicitadas no primeiro capitulo.

A esse respeito, diz Marcos Napolitano
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Aquilo que hoje chamamos de musica popular, em seu sentido amplo, e,
particularmente, o que chamamos “cangdo” ¢ um produto do século XX. Ao
menos sua forma “fonografica”, com seu padrao de 32 compassos, adaptada a
um mercado urbano e intimamente ligada a busca de excitagdo corporal
(musica para dangar) e emocional (musica para chorar, de dor ou alegria...) A
musica popular urbana reuniu uma série de elementos musicais, poéticos e
performaticos da musica erudita (o /ied, a changon, arias de opera, bel canto,
corais etc.), da musica “folclérica” (dangas dramaticas camponesas, narrativas
orais, cantos de trabalho, jogos de linguagem e quadrinhas cognitivas e morais
e do cancioneiro “interessado” do século XVIII e XIX (musicas religiosas ou
revolucionarias, por exemplo). Sua génese, no final do século XIX e inicio do
século XX, estd intimamente ligada a urbanizagao e ao surgimento das classes
populares e médias urbanas. Esta nova estrutura socioeconémica, produto do
capitalismo monopolista, fez com que o interesse por um tipo de musica,
intimamente ligada a vida cultural e ao lazer urbanos, aumentasse. A musica
popular se consolidou na forma de uma peca instrumental ou cantada,
disseminada por um suporte escrito-gravado (partitura/fonograma) ou como
parte de espetaculo de apelo popular, como a opereta e o music-hall (e suas
variaveis) (NAPOLITANO, 2016, pp. 11-12).

No Brasil, a can¢do urbana do século 20 ganhou suas caracteristicas a partir de um
periodo formativo da musica popular que remete a meados do século 18, sendo o mestigo
Domingos Caldas Barbosa (1740-1800), autor de cantigas e modinhas, “O primeiro nome a
entrar para a histéria de nossa musica popular” (SEVERIANO, 2013, p.13); ja no século 19, a
modinha, devedora da melancolica lirica lusitana, ganharia um par, com o lundu, como formato
de musica popular a fazer sucesso no Rio de Janeiro, entdo capital do Brasil e sede da corte

portuguesa entre 1808 e 1821.

Ao contrario da modinha, o lundu surgiu da fusdo de elementos musicais de
origens branca e negra, tornando-se o primeiro género afro-brasileiro da
cancdo popular. Na verdade, essa interacdo de melodia e harmonia de
inspiragdo europeia com a ritmica africana se constitui em um dos mais
fascinantes aspectos da musica brasileira. Situa-se portanto o lundu nas raizes
de formacdo de nossos géneros afros, processo que culminaria com a criagdo
do samba (SEVERIANO, 2013, p. 19).

Também aparecem, como importantes elementos constitutivos predecessores da can¢ao
popular brasileira do século 20, dangas europeias como a quadrilha, a valsa, a polca, a mazurca,
a schottisch e o tango andaluz, além da habanera cubana, trazidas todas ao Brasil em meados

do século 19. Logo, essas formas foram adaptadas as condi¢des brasileiras.

Submetidas desde a chegada a um processo de nacionalizagdo, as dancas
importadas seriam fundidas por nossos musicos populares a formas nativas de
origem africana, conhecidas pelo nome genérico de batuque. Foi assim que, na
década de 1870, nasceram o tango brasileiro, 0 maxixe ¢ o choro, a0 mesmo
tempo em que se abrasileirava a técnica de execugdo de varios instrumentos,
como o violdo, o cavaquinho e o préprio piano. Parentes proximos, os trés
géneros teriam em comum o ritmo bindrio e a utilizagdo da sincope afro-
brasileira, além da presenca da polca em sua génese (SEVERIANO, 2013, p.
28).
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As mais importantes figuras do século 19 da musica popular brasileira sdo Joaquim
Calado, Ernesto Nazareth, Chiquinha Gonzaga e Anacleto de Medeiros. O 1éxico musical por
eles criado, desenvolvendo o tango brasileiro, o maxixe e o choro, foi fundamental para a
formatagdo da cang¢do brasileira urbana do século 20. Faz-se necessario ressaltar, porém, que
esses nomes se dedicavam eminentemente a musica instrumental, tendo apenas eventualmente
suas composi¢des ganhado letra, na maioria das vezes muitos anos apds sua publicagao original.
Como exemplares predecessores da cangdo populares propriamente dita, ainda no século 19,
destacam-se os titulos veiculados no teatro de revista carioca. Pelas dificuldades de
comunicagdo com o resto do pais, no entanto, e pela inexisténcia de suporte fonografico para
divulgar as criagdes, a produgao tendia ao sucesso restrito ao Rio de Janeiro, e ainda assim com

duracao limitada.

A verdade ¢ que a vasta produgdo musical para as revistas da época — assinada
por figuras como Assis Pacheco, Chiquinha Gonzaga e Nicolino Milano, entre
outros — nascia e morria no palco, ao contrario do que aconteceria alguns anos
mais tarde, quando o nosso teatro musicado viveu os seus melhores momentos
(SEVERIANGO, 2013, p. 57).

A chegada do século 20, com o concomitante principio da industria fonografica no
Brasil — o primeiro disco do pais a ser langado, em agosto de 1902, foi “Isto ¢ Bom”,
composicao de Xisto Bahia interpretada por Bahiano para a Casa Edison — marca o inicio do
desenvolvimento da canc¢ao popular propriamente dita no Brasil; mesmo assim, durante a fase
da gravacao mecanica (até junho de 1927), em que os intérpretes precisavam gritar para que as
palavras da cangdes pudessem ser (mal) entendidas, competindo com a intensidade do
acompanhamento instrumental, pode-se dizer que ainda se estava num periodo formativo da
cangdo popular no Brasil. Significativamente, “Ao contrario do que aconteceria na era da
gravacdo eletromagnética, a maioria de nossos fonogramas (60%) da fase mecénica sdo de
musica instrumental” (SEVERIANO, 2013, p. 63).

O ponto de virada dos primoérdios da cangio brasileira para sua chamada Epoca de Ouro
(1929-1945) nao se deu, no entanto, sem nuances e gradagdes. Um marco significativo foi a
gravacgdo, em dezembro de 1916, de “Pelo Telefone”, creditada a Donga ¢ Mauro de Almeida.
Antes disso, além dos remanescentes da musica popular do século 19 (principalmente Ernesto
Nazareth, Chiquinha Gonzaga e Anacleto de Medeiros, muito mais ligados, como ja se viu, a
criagdo de carater instrumental), permaneceu apenas o letrista Catulo da Paixdo Cearense (de
“Luar do Sertdo”, cuja autoria da melodia ¢ incerta) como compositor de nome ainda
amplamente lembrado nos dias de hoje. Depois de “Pelo Telefone”, comegaram a surgir

profissionalmente mais nomes que legaram obras perenes ao cancioneiro nacional, como, entre
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outros, Sinhd (“sistematizador do samba e 0 nosso compositor popular de maior sucesso nos
anos 20” (SEVERIANO, 2013, p. 71), Eduardo Souto, Freire Junior, José Francisco de Freitas,
Zequinha de Abreu, Canhoto, Marcelo Tupinamba, Luis Peixoto, Hekel Tavares e Pixinguinha
— este, embora de incomensuravel importancia para a muasica popular brasileira, também um
compositor muito mais ligado a criacdo instrumental; seus dois temas cantados de maior
sucesso, “Rosa” e “Carinhoso”, ja haviam sido compostos na década de 1910, mas s6 ganharam
letra, tornando-se cangdes, na Epoca de Ouro, langadas por Orlando Silva em 1937. Ainda ¢
depois de “Pelo Telefone” (e antes da gravacdo eletromagnética) que estreiam os primeiros
grandes intérpretes vocais da cangdo brasileira: entre as mulheres, Araci Cortes, e entre os
homens, Vicente Celestino (estreia fonografica em 1917) e Francisco Alves (em 1920), estes de
carreira longeva, que atravessaria eras da cangao brasileira.

Analisada isoladamente de seu contexto de langamento, “Pelo Telefone” nao se revela
tema de distingdo artistica, com estrutura confusa, de muitas linhas melddicas distintas e mal
desenvolvidas, e tratamento lirico com estrofes desconexas. Resulta, provavelmente, de uma
aglutina¢do mista de improvisos e recuperacao de temas folcloricos. Sua génese esta envolta
em polémica: aceita-se hoje em dia que sua composicao tenha acontecido espontaneamente, no
Rio de Janeiro, em reunides musicais na casa da baiana Tia Ciata, frequentadas por nomes como
“Donga, Germano Lopes da Silva, Hilario Jovino Ferreira, Sinhd, Jodo da Mata e a propria Tia
Ciata”, que criaram “em noites sucessivas, uma composi¢cdo chamada ‘O Roceiro’, que Donga
(Ernesto dos Santos) registrou com o titulo de ‘Pelo Telefone’. [...] essa composi¢ao tornou-se
o primeiro samba de sucesso nacional, deflagrando o processo de popularizagao do género”
(SEVERIANQO, 2013, p.70). O papel de Donga (posteriormente estendendo o crédito a Mauro
de Almeida) se deu ao recolher e editar uma composicao coletiva, tomando para si os lucros
advindos do sucesso da can¢ao, o que lhe rendeu permanente inimizade no meio. Cabe ainda
destacar a figura feminina de Tia Ciata, atuante em um periodo de completa desatencdo aos
direitos autorais, mas fundamental para o desenvolvimento do samba e, portanto, de toda a
cangdo brasileira. Ainda sobre as polémicas envolvendo “Pelo Telefone”, admite-se que a
cancdo, aos ouvidos contemporaneos, soa apenas assemelhada ao que se entende hoje por
“samba”, sendo essencialmente um maxixe, do ponto de vista ritmico. O género “samba” so
viria a ganhar seus contornos ritmicos definitivos na década de 1930, com o chamado
“paradigma do Estacio” (cf. SANDRONI, 2001), como nunca deixaria de lembrar Ismael Silva,
dos mais notérios membros do grupo que desenvolveu cangdes a partir desse nucleo ritmico,

pronunciadamente distinto do maxixe, reproduzido, com ligeiras variagdes, até hoje.
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Feitas essas ressalvas, ndo se pode toma-las como suficientes para diminuir a

importancia de “Pelo Telefone” para a cangdo brasileira, “mesmo ndo se constituindo um

modelo a ser imitado pelos sambistas pioneiros” (SEVERIANO, 2013, p. 70). Basta mencionar

que foi com o sucesso de “Pelo Telefone” que

[...] os compositores despertaram para o carnaval, o povo criou o héabito de
cantar nos bailes — antes s6 dancava — e a cancdo carnavalesca entrou em
cena para reinar nos 50 anos seguintes. [...] esse reinado tornou-se tdo forte
que, nos ultimos anos da década de 1930, a produgdo de musica para o carnaval
ocupava mais de 40% do repertdrio das gravadoras brasileiras (SEVERIANO,
2013, p. 72).

Entre 1917 e 1928, a musica popular brasileira vive um periodo de transi¢ao e
modernizagdo, ao qual se seguiria sua primeira grande fase. Marcado pela onda
de renovacdo de costumes que impera no pods-guerra, ¢ um periodo de
formacao de novos géneros musicais e implantacdo de inventos tecnoldgicos
relacionados com a area do lazer.

Assim, o fato mais importante que acontece a nossa musica popular ¢ o advento
do samba ¢ da marchinha, iniciando o ciclo da cangdo carnavalesca
(SEVERIANO e MELLO 2015, p. 51).

A ascensdo do samba interrompe um primeirissimo periodo da cang¢do popular

brasileira, no qual, musicalmente, entre 1901 e 1916, basicamente se repetiam

[...] as caracteristicas que ja4 predominavam no final do século XIX. Sdo os
mesmos géneros — valsa, modinha, cangoneta, choétis, polca —, as mesmas
maneiras de cantar ¢ tocar, as mesmas formagdes instrumentais, a mesma
predilecdo pelo piano. Também continua a predominar a influéncia musical
europeia, principalmente a francesa (SEVERIANO e MELLO, 2015, p. 19).

A ascensdo da musica cantada no Brasil coincide com a crescente influéncia cultural dos

Estados Unidos na produ¢do do cancioneiro do pais. Alguns criticos, como Jos¢ Ramos

Tinhorao, analisam essa relagdo como uma mazela eliminadora da identidade nacional, mas os

compositores brasileiros sempre se souberam valer mesticamente de ingredientes os mais varios

para criar arte original.

Ao contrario do samba, um produto mestico, resultante da fusdo da melodia e
harmonia europeias com a ritmica afro-brasileira, a marchinha ¢ uma
descendente da polca-marcha, que incorpora algumas caracteristicas das
marchas portuguesas e de certos ritmos americanos, em moda na ocasido.
Alids, ¢ um fendmeno marcante do poés-Guerra Mundial a expansio
avassaladora da musica popular dos Estados Unidos, que passa a influenciar
ndo apenas a musica brasileira, mas a de todo o mundo ocidental. O nosso meio
¢ entdo invadido por uma série de dangas e géneros musicais americanos, como
o shimmy, o Charleston, o black-bottom e, principalmente, o fox-trot — que
vai inspirar, ainda nos anos 1920, o aparecimento dos primeiros foxes
brasileiros (SEVERIANO e MELLO, 2015, p. 51).

E curioso como Severiano e Mello contrapdem a marchinha ao samba, um produto

mestico, como se aquela nao o fosse. Imediatamente depois, no entanto, sdo elencados
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justamente elementos componentes da mesticagem de nossa marchinha, certamente
incrementados por outros ja presentes na “geleia geral brasileira”: musical e liricamente, a tipica
marchinha carnavalesca do Brasil se mostra fortemente distinta da “polca-marcha” e de “certos
ritmos americanos”, embora de fato tenham deles se valido para sua constituicao.

As letras da cangdo brasileira, alias, j4 de modo muito evidente estavam embebidas de
mesticagem nessa sua fase inaugural. Fortemente presentes, apenas para destacar alguns
constituintes muito pronunciados, faziam-se ver, em conjugagao inusitada, a influéncia do
rebuscamento parnasiano em voga no comeg¢o do século 20, a ingenuidade e simplicidade
tematica dos temas rurais e a agudez (sensual, critica e cOmica) das cangdes urbanas, ressaltada
pelo auge do teatro de revista brasileiro, que, ademais, contribuiu para uma mais ampla

assimilacdo do samba, ainda em estado embrionario, na sociedade brasileira.

O teatro de revista com suas marchas e espetaculos carnavalescos
proporcionou, aos poucos, uma diminui¢do da marginalizagdo da cultura negra
do batuque e do candomblé, introduzindo esta manifestagdo da cultura popular
ndo como uma cultura oposta a cultura das elites, mas como apenas mais uma
manifestagdo cultural (CONTIER, 2003, p.116).

A grande fase do teatro de revista brasileiro viveu os seus momentos mais altos
nesse final dos anos 20, quando alcangou um equilibrio perfeito entre a graca
das cortinas comicas e a exuberancia dos quadros musicais. Concorreu para
isso a conjun¢do de trés fatores, que seriam a atuacdo de bons comicos
interpretando textos realmente espirituosos, a atragdo exercida sobre o publico
por um grupo de belas e sensuais atrizes — Araci Cortes, Margarida Max,
Antbnia Denegri, Lia Binatti e Otilia Amorim — e o aproveitamento macico
do que havia de melhor na musica popular. Nesse setor, pode-se dizer, tudo
comegava ou acabava nas revistas cariocas. Assim, no periodo, além de ter a
seu servico compositores como Sinho (o mais requisitado), Eduardo Souto,
Pixinguinha, Donga, Freire Junior, José Francisco de Freitas, Henrique Vogeler
e os novatos Lamartine Babo e Ary Barroso, maestros-arranjadores como
Pedro de Sa Pereira, Antonio Lago, Assis Pacheco, José¢ Nunes, Bernardino
Vivas e os estrangeiros Julio Cristobal e Antonio Rada, a fina flor dos
instrumentistas e cantores do porte de Vicente Celestino e Francisco Alves, o
nosso teatro musicado ainda absorvia a maior parte das cangdes, tendo langado,
ou aproveitado, futuros cléssicos como “Jura”, “Gosto que me enrosco”, “Nao
quero saber mais dela”, “A favela vai abaixo”, “Amar a uma s6é mulher” e
“Sabia” (de Sinhd), “No Morro” (“Boneca de Piche”), “Vamos deixar de
intimidade” e “Vou a Penha” (de Ary Barroso), “Linda Flor” (de Henrique
Vogeler, Luis Peixoto e Marques Porto), “Gavido Cal¢cudo” (de Pixinguinha) e
“Casa de Caboclo” (de Hekel Tavares ¢ Luis Peixoto) (SEVERIANO, 2013,
pp- 92-93).

“Jura”, o maior sucesso de Sinhd, langcado simultaneamente por Araci Cortes € Mario
Reis em 1928, apresenta-se como exemplo modelar dessa estonteante mistura lirica,
conjugando a puerilidade do pedido repetitivo em “Jura, jura, jura/Pelo Senhor”, com um

perndstico “Dar-te eu irei/Um beijo puro/Da catedral do amor”. Quando emoldurada pelas
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sincopes do samba amaxixado, no entanto, a letra se integra a can¢do de modo que o resultado
final ndo soa nem infantil nem rebuscado: mesmo com tantas alusdes religiosas (a juras,
“Senhor”, “Santa Cruz”, “Redentor” e “catedral”), a reniténcia dos motivos melddicos e liricos
da cancao, escorados por base ritmica que impele a danga sensual, faz com que o todo soe como
um cortejo lubrico, parecendo “Para que um dia/Eu possa dar-te o amor” e “Dar-te eu irei/O
beijo puro” metéaforas de aparéncia elevada para o simples desejo sexual: sob aquela musica em
talho perfeito para a danca esfregada do maxixe, “falo duro” soaria mais condizente do que
“beijo puro”. O contraste de efeito ir6nico entre musica e letra (acentuada na particular
intepretacdo maliciosa de Mario Reis), somado aos proprios contrastes formais da letra isolada,
mostra-se justamente como o que fornece, porém, distingdo ao tema, ajudando a explicar sua
longevidade — ja no ano 2000, “Jura” foi tema de abertura de novela global, em interpretagao
de Zeca Pagodinho. Para usar terminologia tipica de Luiz Tatit, em “Jura”, a passionalizagdo da
letra ndo aparece acompanhada de uma passionaliza¢ao melodica.

Ainda antes de Sinhd, Catulo da Paixdo Cearense ja dava mostras de grande

versatilidade, deixando

[...] a marca de um estilo personalissimo, desbragadamente romantico e
tendendo para o pernodstico com o uso de expressdes como “luar taful”,
“certilea borboleta”, “feral cipreste” “noite roérida”... Ja na poesia sertaneja o
poeta se supera, explorando criativamente, numa linguagem caipira, 0s mais
diversos temas — “O marroeiro”, “O lenhador”, “A vaquejada”, “O
cangaceiro” — e justificando a opinido de Madrio de Andrade, que o
considerava “o maior criador de imagens da poesia brasileira”. Ressalta
finalmente, como aspecto primordial de sua obra, o espirito de brasilidade que
a domina, caracteristica decisiva para que conquistasse o publico de seu tempo
(SEVERIANO, 2013, p. 68).

A grande abrangéncia de temas liricos pode ser exemplificada apenas ao se arrolarem
alguns titulos dos maiores sucessos entre os primeiros 28 anos de nosso cancioneiro do século
20: j4 havia espaco para a celebracdo ufanista (“A conquista do Ar/Santos Dumont”), o enlevo
sentimental (“Primeiro Amor”, “Terna Saudade”, “Rasga o Coragdo”, “Amar a Uma So6
Mulher”), a solenidade (““O Despertar da Montanha”, “Abismo de Rosas™), a celebracao da vida
rural (“Saudades de Matdo”, “Casinha Pequenina”, “Caboca de Caxanga”, “Luar do Sertdo”,
“O Matuto”, “Tristezas do Jeca), o comentario critico social (“Rato Rato”, “A Favela Vai
Abaixo”), o religioso (“A Pequenina Cruz do Teu Rosério”, “Ave-Maria”) e a tematica sexual,
mais ou menos obliterada (“Corta-Jaca”, “Vem Ca Mulata”, “Este Nega Qué Me Da”, “Tatu
Subiu No Pau”).

No que diz respeito a representacdo feminina nas letras de cancdo, no entanto, a
diversidade se fazia menos usual. Tornou-se muito citada a classificagdo de Manoel T. Berlinck

(1976) quanto as trés imagens femininas predominantes nas letras de samba: a) a doméstica,
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submissa e passiva, que dentro dos limites do lar organiza a vida de seu parceiro, impondo “uma
carga de repeticdo e padronizacdo tal que o homem acaba se sentindo prisioneiro desse
cotidiano” (p.103); b) a piranha, que satisfaz as ansias boémias do homem, mas desorganiza
sua vida social e ¢ “infiel, traidora e pecadora” (p.107); c) a onirica, vista como inatingivel e
apenas se relacionando com a figura masculina no plano dos sonhos, resultando assim uma
“figura romantica estereotipada” , “sem individualidade nem elementos reais” (p. 112). Esse
esquema representativo da figura feminina seria de fato muito dominante, ndo apenas no samba
mas em toda a cangdo brasileira, pelo menos até meados dos anos 1970. Nota-se que Cilene

Margarete Pereira apresenta uma visdo critica da classificagdo de Berlinck:

[...] como classificar (e desqualificar) uma mulher como “piranha”, conforme
o termo adotado pelo socidlogo, por expressar sua sexualidade? Se por um
lado, podemos identificar que os sambas, de um modo geral, estdo imbuidos
de uma visdo machista que nega o prazer feminino, por outro, seus analistas
também, ja que parecem aceitar a desqualificagdo feminina sem crivo critico
(PEREIRA, 2013, p. 92).

Parece-nos, no entanto, que o “piranha” empregado por Berlinck estd longe de ser
empregado “sem crivo critico”, servindo de maneira evidente como modo de chamar a atengao
para a recorréncia de certo tipo de representacdo feminina simplista, tipo este composto e
interpretado por um ponto de vista masculino machista, vitimista e difamador. Chamar
mulheres de “piranha” ¢ um absurdo, sim, mas um absurdo apontado como tipico do eu lirico
masculino das cang¢des analisadas pelo autor: “piranha” aparece como tradugdo sucinta (e
violenta) do modo como personagens homens descrevem as mulheres nessas cangdes, nao
implicando corroboragdo de Berlinck com a ideia de que mulheres que apresentam
comportamento como o descrito em tais letras (e esse comportamento vem descrito quase
sempre por personagens de eu lirico masculino, vale reiterar e ressaltar) merecem ser chamadas
de “piranhas”. A absor¢do do texto completo deixa claro que Berlinck justamente protesta
contra o fato de mulheres, ao longo de tantos anos na cang¢do brasileira, serem tao
reiteradamente expostas como aquilo que homens de postura proxima ao dos personagens
masculinos presentes nessas obras tachariam como “piranhas”. Em que pese sua relevancia
argumentativa, deve reconhecer-se que, na contemporaneidade, a escolha vocabular do autor
soa grosseira ¢ inadequada. Mas ndo se pode deixar de perceber que mesmo autoras
declaradamente feministas produziram textos que, ignorando os termos rudes, vao ao encontro

da classificagdo proposta por Berlinck no que diz respeito a tipologia. Aqui, Maria Aurea Santa
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Cruz fala de uma representagdo feminina, comum no cancioneiro brasileiro, que se adequa

perfeitamente a descri¢do de “mulher onirica” do autor.

Exaltavam uma mulher diadfana, de um modo pernostico e agucarado, distante
do modo de falar mais comum, com palavras estranhas ao linguajar popular.
Prevalecia o estilo literario romantico, com algumas incursdes paralelas em
torno do barroco, do parnasianismo, do simbolismo e do neoclassicismo. A
tonica dos discursos musicais centrava-se na expressdo de estados d'alma e
sentimentos auraticos. Sobressaiam nos textos a contencao do desejo erdtico e
a disciplina do prazer sexual em relagdo a mulher amada. Sexo e amor eram
coisas divergentes que ndo se podiam casar (nos dois sentidos) (SANTA
CRUZ, 1992, p. 41).

Num contexto de grande prevaléncia do ponto de vista masculino nas letras de cang¢do
— de acordo com os dados ja expostos na Tabela 1, 54,71% dos sucessos fonograficos do
periodo de 1901 a 1928 no Brasil, seguindo os titulos levantados por SEVERIANO e MELLO
(2015), tém letras de eu lirico masculino, a porcentagem mais alta verificada durante o periodo
desta pesquisa —, ndo ¢ dificil verificar, ainda nos primérdios da cangdo brasileira, a reiteragao
do padrao representativo feminino conforme classificado por Berlinck.

Logo na primeira canc¢ao de sucesso de eu lirico masculino catalogada por Severiano e
Mello no século 20, “Os Boémios” (1902), de Anacleto de Medeiros e Catulo da Paixado
Cearense, verificamos um personagem masculino praguejando contra a maldade da mulher
“doméstica”: “Meu coragdo nao aceita/Os espinhos daninhos do amor/Se a mulher vejo ali/Vou
passando/Brincando, folgando/A cantar, sou assim!/E que fuja a mulher,/O demoénio, de

"’

mim!/Deus me deu esta vida por prémio/Serei o boémio que ele quiser!”. No ano seguinte, os
mesmos Anacleto e Catulo passavam do tango brasileiro para a modinha em “O Fadario”, e
deixavam a “doméstica” para focar a mulher “onirica”, igualmente ma: “Nasci para te
amar/Sorte ferina/Foi meu fado te adorar/Foi minha sina [...]”. E ainda em 1905, Catulo desta
vez usa melodia de Edmundo Otéavio Ferreira, em “Talento e Formosura”, para novamente
pintar uma mulher cruel, desta vez por ser “piranha”. Curiosamente, no que em viés amador
psicanalitico poderia ser facilmente interpretado como ato falho entregando desejo

homossexual recalcado, o personagem masculino composto por Catulo, cansado da frivolidade

da mulher, afirma preferir agora dedicar-se a conquistar “vardes”:

Tu podes bem/Guardar os dons da formosura/Que o tempo um dia/Ha de
implacavel trucidar/Tu podes bem/Viver ufana da ventura/Que a
natureza/Cegamente quis te dar [...]//Terei mais gloria/Em conquistar com
sentimento/Pensantes almas/De vardes de alto saber/E com amor/E com
pujanca de talento/Fazer um bardo/Ternas lagrimas verter//Isto é mais nobre/E
mais sublime e edificante/Do que vencer/Um coracdo ignorante/Porque a
beleza ¢ s6 matéria/E nada mais traduz/Mas o talento ¢ s6 espirito/E s6
luz[...]//Mas quando a morte/Conduzir-te a sepultura/O teu supremo
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orgulho/Em pé reduzird/E apds a morte/Profanar-te a formosura/Dos teus
encantos/Mais ninguém se lembrara

A mulher conforme retratada pelos personagens masculinos dos primordios da cang¢ao
brasileira ndo raro era vista essencialmente um ser ruim, perverso, indigno de confianca, capaz
de desgracar a vida de um homem se nao fosse devidamente controlada, com forga fisica, se
necessario. Aqui alguns exemplos contidos em cangdes do periodo, nos quais, apesar dos mais
diversos feitios liricos e musicais, mantém-se a imagem da mulher pérfida: no chétis “Os Olhos
Dela” (1906, de Irineu de Almeida e Catulo da Paixdo Cearense), temos os versos “Os olhos
teus/Quando nos querem castigar/Parecem dois astros de gelo /Que nos vém gelar”’; na modinha
“Constelacdes” (1908, de Cupertino de Menezes ¢ Hermes Fontes), “Oh! coragdes, como
tufdes/Passai, voai por sobre todas as paixdes/Amai a luz, ¢ rosicler/Amai as flores, esquecei
os vaos amores da mulher/Sois loucos pois, vds todos sois/As mariposas que se vao queimar na
chama/Jesus tem pena de quem ama”; na modinha “Amor Ingrato” (1912, de Manoel Ferreira
Capellani), “Neste mundo nao pretendo mais amar./Sé a ti, s6 a ti foi quem amei. [...]//Foste tu,
foste tu a causadora/Do nosso amor, do nosso amor se acabar.//Amor s6 se paga com amotr,
amor ingrato,/Nao se deve com desprezo acabar”; a valsa “Flor do Mal” (1912, de Santos
Coelho e Domingos Correia) merece destaque, pela exacerbacao dos versos e pelo fato de eles
se basearem nas desventuras reais do letrista Correia, que cita nominalmente seu amor nao
correspondido, Arminda, por quem, segundo o anedotario, viria a cometer suicidio ainda em

1912:

Oh, eu recordo-me ainda deste fatal dia

Em que me disseste, Arminda, indiferente e fria
"Eis do meu romance o fim! Senhor, basta!
Esquece-te de mim, amor."

Por qué? Nao procuras indagar a causa ou a razao?
Por que eu nao te posso amar? Nao indagues, nao,
Sera facil de esquecer. Prometo, minha flor,

Nao mais ouvir falar de amor.

Alma hipdcrita, fingida! Coragao

De granito ou de gelo, maldigao!

Oh! Espirito satanico, perverso. Titdnico chacal
Do mal, num lodagal imerso.

Sofrer, quanto tenho sofrido, sem ter a consolagao.
O Cristo também foi traido
Por que ndo posso ser entao? Nao!

Que importa? O sofrer ferino
Das coisas ¢ ordem natural. Seguirei o meu destino:
Chamar-te, eternamente, Flor do Mal.
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Segundo Severiano e Mello (2015, p.39), “o impacto da tragédia” mudou o status da
cangdo, de “razoavelmente conhecida” para “grande sucesso”. O tema ja havia sido gravado em
versao instrumental e com uma letra anterior, de Catulo da Paixdo Cearense, mas alcancou
notoriedade com a letra de Correia, na gravagdo que justamente marca a estreia em disco de
Vicente Celestino, em 1915. O feitio extremado dos versos se adequaria tanto ao seu estilo que
ainda regravaria o tema em 1943. Parece significativo que cangdo de tamanha “vilanizagao”
feminina tenha encontrado repercussao junto ao publico brasileiro ao longo de décadas.

Dando sequéncia ao rol de mulheres malvadas nos primoérdios da cangao brasileira: em
“Caboca de Caxanga” (1913), Catulo da Paixdo Cearense desta vez ataca em tom sertanejo para
maldizer sua amada: “Caboca, demdnio mau!/Sou triste como o urutau”; Marcelo Tupinamba
e Danton Vampré seguem a mesma linha no maxixe “Sdo Paulo Futuro” (1914): “Vem,
marvada/Este pranto seca/Nas labaredas do teu olhar/Tu parece nao ter coragdo/Porque tu some,
faz ingratidao”’; na valsa “Pierr6 e Colombina” (1915, Oscar de Almeida), temos os seguintes

VErSOSs:

Hé quanto tempo saudoso
Procuro em vao Colombina
Sumiu-se a treda ladina
Deixou-me em trevas choroso
Procuro-a sim como um louco
Nos becos, nas avenidas

As esperangas perdidas
Tendo-as vou ja pouco a pouco

Se em todo o carnaval
Nao conseguir a0 menos
Seu rosto fitar

Palavra de Pierrot

Eu juro me matar

Nao posso suportar

Esta cruel auséncia

Que me afoga em dor
Meu coragao morrer
Sinto de amor

E dia de risos e flores

Todos folgam s6 eu ndo

Ela, talvez num cordao
Procure novos amores

Oh! Companheira impiedosa
Vé que suplicio cruel

Vejo a minha alma afogar-se
Num oceano de fel [...]

Na modinha “Franqueza Rude” (1917, de Belchior da Silveira e Joao B. Fittipaldi),

temos, entre tantos outros versos que poderiam servir de exemplo, “Eu ndo me iludo ndo,/Com
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teu olhar ardente,/Porque teu coracdo,/Pertence ha muita gente. [...]//Pra resistir, aos teus
assaltos, infernais,/Hei este orgulho dominar,/Hei de mostrar-te,/Que tu sé ¢és,/Mulher, mulher
e nada mais!”’; no tanguinho “Viola Cantadeira” (1917, de Marcelo Tupinamba e Arlindo Leal),
temos os versos “Quando alembro, com sddade,/Da mui¢ que me engand/Eu renego a
mocidade/Que ndo vorta e ja passd!”; na marchinha “O P¢ de Anjo” (1920, de Sinhd), temos
os versos “A mulher e a galinha/Sao dois bichos interesseiros/A galinha, pelo milho/E a mulher,
pelo dinheiro”; no samba carnavalesco “Esta Nega Qué Me Da” (1921, de Caninha e Lezute),
aparecem os versos “Esta nega qué mi da/Eu ndo fiz nada pra apanha//Eu tenho os o0sso
quebrado/Quebrado s6 de apanha/Oh, Nega, toma cuidado!/Que eu também vo te ripa!”; na
chula @ moda baiana (assim vinha grafado no selo do disco) “Pemberé” (1921, de Eduardo
Souto e Filomeno Ribeiro), ha os versos “Pemberé/Perna de fora ¢ o que mais se v€, meu
bem/Pembera/Guarda essa perna se qué casa, [aid//Pemberé, pembera/Pemberé, pemberd/Muié
deste tempo véve a mostra/O que era pecado s6 magina”’; no samba “Sa Miquelina” (1921, de
Antonio Rodrigues Jesus e Junquilho Lourival), “Ha muito tempo que eu ando/Com a roupa
esburacada/Miquelina na folia/Nao cose a roupa nem nada//Miquelina andava triste/Andava
mesmo doente/Carnaval bateu na porta/Miquelina estd contente”; no samba “Papagaio Come
Milho” (1922, de Francisco A. Rocha), “Mulher que chora ndo fala a verdade/Mulher que jura
¢ so falsidade”; na valsa “Triste Carnaval” (1922, de Canhoto e Arlindo Leal), “Por tua causa,
Colombina/Tive um triste Carnaval/E o ciime que me alucina/Roubou-me a calma afinal”; na
marcha “Nao Sei Diz€” (1924, de Eduardo Souto), “Nao sei, ndo sei que fiz/Pra andar no
mundo/Assim sozinho/Sem carinho/Infeliz//Amar sem ter ao menos a dogura/De um olhar/E
dura sorte, ¢ desventura/Nem sei como findar/O meu viver”; no maxixe “De Cartola e
Bengalinha” (1925, de Freire Junior), “Ela antigamente/Era tdo sossegadinha/Hoje, ai minha
gente/De cartola e bengalinha//Isto ndo ¢ sério/Isto assim nao ¢ decente/Foi-se embora, deu o
fora/Sem dizer adeus a gente”; no samba “Sai Cartola” (1925, de Raul Silva), refletindo uma
notavel indignagao masculina, a época, com o fato de algumas mulheres estarem a usar cartolas,
ha os versos “A mulata banca o homem/Com essa tal de cartolinha/Ai, meu bem/Vou ver se
tiro uma linha [...]//Esta moda ¢ tdo pesada/Que a mulata se arrenega/Ai, meu bem/Nao vem
que esta moda pega”’; no maxixe “Dor de Cabeca” (1925, de Sinhd), “Meu carinho te dei, 6
flor/E ndo quiseste/De meu coragdo zombaste/E ndo padeces”; na marcha “Estd na Hora” (1925,
de Caninha), “Mulher danada/Tu pensas que sou arara/Quem amar sem ser amado/Nao tem
vergonha na cara//Mulher danada/Toma vergonha na cara/Se vocé€ ndo toma jeito/Dou-te uma
surra de vara”; no samba “Morro de Mangueira” (1926, de Manoel Dias), “O cabrocha

faladeira,/Que tens tu com a minha vida?/Vai procurar um trabalho/ E corta esta lingua
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comprida”; no samba “Papagaio no Poleiro” (1926, de Sinho), “O amor ¢ muito bom/Enquanto
a gente tem dinheiro/Se findar esta moeda/Tem papagaio no poleiro//No barraco da saudade/Fui
morar com meu benzinho/A moeda se acabou/Eu fiquei falando sozinho”; no samba “Brago de
Cera” (1927, de Nestor Brandao), “Nao me fio nas mulheres/Nem quando elas estdo
dormindo/Os olhos estdo fechados/Sobrancelhas estao bulindo”; no samba “Caridade” (1928,
de Sebastido Santos Neves e Anisio Mota), “Sexta-feira elas preparam/Mais um golpe
inteligente/E no sdbado saem a rua/Raspando o bolso da gente”’; o samba “Deus Nos Livre dos
Castigos das Mulheres” (1928, de Sinho), por seu titulo autoexplicativo, dispensa reproducdo
dos versos; no samba “Me Faz Carinhos” (1928, de Ismael Silva e Francisco Alves, este ultimo
provavelmente com crédito sem correspondéncia com a autoria verdadeira da cangdo, dado o
tema da letra e a fama de Alves de “comprar” parcerias), a mulher retratada nao somente ¢ ma
como também ¢ racista, como se v€ nos versos “Mulher, tu ndo me faz carinho/Teu prazer ¢ de
me ver aborrecido/Ora vai, mulher, se estas contrariada/Tu ndo és obrigada a viver comigo//Se
eu fosse um homem branco/Ou por outra mulatinho/Talvez eu tivesse sorte/De gozar os teus
carinhos”; no choro-cangdo “Sabid” (1928, de Sinhd), ha os versos “Sabid, sabia cantou na
mata/e anunciou chiu, chiu/No melhor de minha vida/meu amor fugiu//Procurei me
aproximar/do sabia encantador/Sentindo o meu pisar/fez tal qual o meu amor”.

Essa enumeragdo repetitiva, perto do extenuante, de exemplos afins se faz necessaria
para demonstrar que a demonizagdo feminina por parte de personagens masculinos nos
primoérdios da cangdo brasileira ndo se tratava de algo esporadico; nao se pingam aqui exemplos
poucos num universo enorme de cangdes para tentar forcar uma tese: a figura da mulher ma
realmente configurava o padrdo de representacdo feminina, e as excegdes ¢ que merecem
destaque.

Em geral, nos primeiros 28 anos do século 20 em nosso cancioneiro, quando a figura
feminina ndo se apresenta como arruinadora da vida de homens, trata-se de uma mulher do
feitio “onirico” de Berlinck — ainda que, como ja vimos, as caracteristicas oniricas e
propulsoras de desgracas, entre as personagens femininas do cancioneiro brasileiro do inicio do
século 20, nao sejam excludentes. Essas raras mulheres isentas de crueldade nos primoérdios da
cancdo brasileira aparecem completamente idealizadas, figuras distantes com as quais os
personagens masculinos ndo chegaram a se envolver além do plano da fantasia. E assim na
valsa “Terna Saudade” (1905, de Anacleto de Medeiros e Catulo da Paixdo Cearense): “Sem
recear as iras do Senhor, irei,/Roubar os cofres do Senhor/Trarei a esséncia do divino amor/Se
tu, velada no mais vasto véu,/Concederes-me a vitoria/A suprema gloria,/De um sé beijo teu!”;

na polca “Trés Estrelinhas” (1906, também de Anacleto de Medeiros e Catulo da Paixdo
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Cearense): “Nos labios tens a graca/Inebriante de hidromel/Da imagem do perdao/Tu és a copia
mais fiel/Tu és um corac¢do de orvalho 14 do céu/Que um anjo a chorar verteu”; na modinha
“Estela” (1910, de Abdon Lira e Adelmar Tavares): “No teu leito de seda/Dormes quieta/E o
teu poeta/Canta para o teu sono suavizar/Dorme, que eu cantarei/Como ¢ o suave canto de
ave/Que gorjeia de amor/Fitando o luar”; no tango de saldo “ Do Sorriso da Mulher Nasceram
as Flores” (1921, de Eduardo Souto): “No iluminar dos olhos teus/E um coragdo aberto em
flor/Tens tu mulher toda fragrancia/Das orquideas cintilantes/Redolentes e gracis/A cintilar, a
cintilar um céu de amor”; no fox-trot “Vénus” (1923, de José Francisco de Freitas): “No sonho
divinal em flor/Risonha vida/Feliz beijar/O teu jardim, amor//O azul etéreo e precioso/Qual o
éter suave e cristalino”; no fado-tango “A Vida ¢ um Jardim Onde as Mulheres Sao as Flores”
(1924, de Zeca Ivo e José Francisco de Freitas): “Deus por certo bem conhece/Uma joia que
floresce/Sem a luz do sol sequer/Sim eu juro com firmeza/Que o tesouro com certeza/S6 no
peito da mulher”; na modinha “Malandrinha” (1927, de Freire Janior): “O linda imagem de
mulher que me seduz/Ah se eu pudesse tu estarias num altar/Es a rainha dos meus sonhos, és a
luz/Es malandrinha ndo precisas trabalhar”.

Apo6s o advento do samba (ou ao menos da gravagao de “Pelo Telefone”, se se considerar
que o samba sé se estabelece de fato na chamada Epoca de Ouro, a partir de 1929) e da
formatacdo da tipica cangdo carnavalesca, passou também a ser relativamente comum a
representacdo feminina, por parte de um eu lirico masculino, na qual a mulher ndo era
propriamente ma, mas figurava de maneira reificada, para proporcionar prazer a homens, em
cancOes geralmente de pretensdes comicas, com tiradas de duplo sentido. Como exemplos,
temos o tango “O Boi no Telhado” (1918, de José Monteiro): “Vem mulata ter comigo/Vamos
ver o Carnaval/Eu quero gozar contigo/Esta festa sem rival [...]//Pula, pula, perereca/E segura
esta boneca [...]//Segura o cabrito/O boi ¢ bem manso/Mulata cutuba/Aguenta o balango”; no
samba “O Malhador” (1918, de Pixinguinha, Donga ¢ Mauro de Almeida): “Padrao de
samba/Mas faga o passo mais facil/Minha fr6, mulata/Faz tempo que o nego vem//Sambod,
gostd/Siri ta no paul...]//"Explique, meu négo, qual é o peixe que vocé mais gosta?"/"E de
pirarucu, meu bem"”; no samba “Quem Vem Atras Fecha a Porta” (1920, de Caninha), no qual
a expressao “balanganda” aparece 19 anos antes de sua consagracao em “O Que ¢ Que a Baiana
Tem?”, de Dorival Caymmi: “Na Bahia diz que tem/Bicho que mata rapaz/Bicho de barriga
lisa/Lago de fita pra tras//Na Bahia tem mulata/De rico balangandd/A mulata da Bahia/E mesmo
de bam-bam-bam”; na marcha “Eu Fui no Mato Crioula” (1928, de Jos¢ Gomes Junior): “Eu
fui no mato, crioula/Corté cip6, crioula/Eu vi um bicho, crioula/De um olho s6//Nao era bicho,

crioula/Nao era nada, crioula/Era uma velha, crioula/Muito assanhada”. Essa sexualizagao das
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mulheres, impossivel deixar de notar a manifestagdo racista, estd muito associada a figura da
“mulata”. Nos titulos de cancao listados em 4 Cangdo No Tempo, a palavra “mulata” aparece
pela primeira vez em “Quem Inventou a Mulata” (1903, de Ernesto de Souza), mas seu uso se
acentua a partir da década de 1920, crescendo ainda mais com a formatacgao definitiva do samba,
na década de 1930. A figura cléssica da mulata na can¢do brasileira se mostra destinataria
constante de louvagdes entusidsticas por seus atributos fisicos, mas quase somente por seus
atributos fisicos. Faz-se dificil localizar, ao menos antes da bossa nova, uma can¢ao em que a
figura da mulata fosse merecedora de um louvor onirico, ja que sua tipificacdo ndo coadunava
com imagens de “flores castas” e quetais, sendo sua representagdo usual em variagdes da
“mulata assanhada” de sedu¢do hipnética de Ataulfo Alves (1956). Como diz Manoel Pinto

Ribeiro (2009, pp. 110-111),

A “raga” inscrita na memoria da “criacdo” da mulata da caracteristicas que a
fazem diferente, exotica. E a repeti¢do do discurso que vé a mulata como um
dos elementos do identitario do Brasil [...]. A imagem da mulata parece ter
fomentado o mito de que ela é sedutora, conduzindo o homem para onde bem
ela entender, fixando-se, entdo, a ideia de que o elemento masculino € vitima
passiva dos trejeitos irresistiveis da mulata.

A analise do racismo presente nessas aparigoes da “mulata” no cancioneiro do pais se
mostra, no entanto, complexa, sendo o proprio Ataulfo, e outros que ajudaram na caracterizagao
classica da “mulata” de nossa musica popular, um homem negro. No caso intrincado de “Mulata
Assanhada”, particularmente, para além da representacdo sexualizada de sua figura, ha os
versos “Ai, meu Deus, que bom seria/Se voltasse a escraviddo/Eu comprava esta mulata/E
prendia no meu coragdo”, que embora se valendo de recurso comico desastrado para a
sensibilidade contemporanea, s6 podem ser mesmo interpretados sob a chave de humor
aderindo camadas de sentido a cancdo popular: ndo ha cabimento em acreditar que o negro
Ataulfo desejasse mesmo a volta da escravidao.

Notadamente a partir do AI-5 (periodo em que também, conforme esta tese demonstra,
intensifica-se a variedade de tipos femininos apresentados em primeira pessoa na cangao
brasileira), comegam a aparecer em nosso cancioneiro representacdes mais nuangadas, na forma
de personagens esféricas (cf. FORSTER, 2005), da figura de mulheres negras, “mulatas” ou
apresentadas com outros termos que denotam miscigenacao (morena, cabocla, pretinha etc.).
Nesse sentido, sdo notorias, entre outras possiveis de citagdo, “Salve a Mulatada Brasileira”
(1975, de Martinho da Vila) ¢ “A Tua Presengca Morena” (1975, de Caetano Veloso). Esta se
apresenta particularmente engenhosa, por apresentar uma louvagdo de feitio neo-onirico da

figura da “negra” e da “morena”, sem abdicar de marcas tacteis e de apelo sexual. A mestigagem
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de padrdes poéticos enraizados da cancdo brasileira, assim, coaduna-se com a miscigenacao
racial que se esta celebrando na propria cangdo. Embora a melodia (de feitio tematizado, como
classifica Tatit) enriqueca a apresentacao dos versos, a letra prescinde de amparo musical para

sustentar-se:

A tua presenca

Entra pelos sete buracos da minha cabega

A tua presenca

Pelos olhos, boca, narinas e orelhas

A tua presenca

Paralisa meu momento em que tudo comega
A tua presenca

Desintegra e atualiza a minha presenca

A tua presenca

Envolve meu tronco, meus bragos e minhas pernas
A tua presenca

E branca, verde, vermelha, azul e amarela
A tua presenca

E negra, negra, negra, negra, negra, negra, negra, negra, negra
A tua presenca

Transborda pelas portas e pelas janelas

A tua presenca

Silencia os automoveis e as motocicletas

A tua presenca

Se espalha no campo derrubando as cercas
A tua presenca

E tudo o que se come, tudo o que se reza

A tua presenca

Coagula o jorro da noite sangrenta

A tua presenca

E a coisa mais bonita em toda a natureza

A tua presenca

Mantém sempre teso o arco da promessa

A tua presenca

Morena, morena, morena, morena, morena, morena
Morena

Também merece nota o fato de que, ao final do periodo que consideramos como
primoérdios da cangdo brasileira (até 1928), percebia-se repetidamente em nosso cancioneiro o
“tema ‘amor versus malandragem’, muito em voga na época” (SEVERIANO e MELLO, 2015,
p. 76). Nessa ilustragdo de dualidade, por algumas vezes a mulher ndo aparecia necessariamente
como “culpada” pelos desvios normativos masculinos, assumindo o homem sua postura com o
argumento do caréter irrefreavel de sua natureza. E assim no samba “Ora, Vejam S6” (1927, de
Sinho): “Ora, vejam s6/A mulher que eu arranjei/Ela me faz carinhos até demais/Chorando/Ela
me pede meu benzinho/Deixa a malandragem se és capaz//A malandragem eu ndo posso
deixar/Juro por Deus e Nossa Senhora/E mais certo ela me abandonar/Meu Deus do Céu, que
maldita hora”; no samba “A Malandragem” (1928, de Alcebiades Barcelos e Francisco Alves),

a opcao do malandro em questdo ¢ oposta, resolvendo deixar a “orgia” (termo a época mais
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relacionado ao sentido geral de “farra” do que de sexo grupal) para contentar-se com uma sé

mulher, sem por isso deixar de ter uma postura zombeteira em relacdo a escolhida:

A malandragem eu vou deixar
Eu ndo quero saber da orgia
Mulher do meu bem querer
Esta vida ndo tem mais valia

Mulher igual

Para gente ¢ uma beleza
Nao se olha a cara dela
Porque isso ¢ uma defesa

Arranjei uma mulher

Que me da toda a vantagem
Vou virar almofadinha

Vou deixar a malandragem [...]

Entre todos os 192 temas instrumentais e cang¢des arrolados no primeiro volume de 4
Cangdo no Tempo como sucessos de nossa musica popular no periodo de 1901 a 1928, apenas
na marcha-rancho “Sé Teu amor” (1923, de Eduardo Souto) aparece a figura de um personagem
masculino declarando satisfagdo com uma mulher com a qual efetivamente tem um enlace

amoroso. Reproduzimos aqui integralmente a letra da cangao:

S6 teu amor me traz tanta alegria
E ¢ toda a causa do meu viver
S6 nele penso de noite e de dia
Porque s6 ele me da prazer

Ai quem me dera viver assim

E no teu colo dormir, sonhar
Teu coragdo bem juntinho a mim
Contar segredos a palpitar

Mulheres raras ¢ de mais fulgor

Nao ha no mundo, ndo pode haver
Nao tem o encanto do teu casto amor
Porque s6 ele me da prazer

Que doce harmonia
Quanta alegria

Que paraiso

Traz o teu sorriso
Tanta ventura

Que me leva a loucura
Esse amor

Bendita esta calma
Que trago n'alma
Sempre contente
Pois s6 quem sente
Vive a sonhar

Vive a cantar
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O seu amor

Eu néo lastimo viver na pobreza
E nem de glorias quero eu saber
O teu amor pra mim ¢ riqueza
Porque s6 ele me da prazer

Cabe observar, no entanto, que o amor da mulher pelo eu lirico masculino da cangao
aparece como ‘“casto”; em rela¢do aos primoérdios da cangdo brasileira, mostra-se arguta a ja
citada observacio de Maria Aurea Santa Cruz, quando diz que “[...] sexo e amor eram coisas
divergentes que nao se podiam casar (nos dois sentidos)”.

Faz-se também a ressalva de que os registros fonograficos desses primeiros sucessos da
cangdo brasileira, ainda em fase de gravacdo mecanica, soam aos ouvidos contemporaneos
como totalmente precarios, de ardua audi¢do e distingdo sonora, tanto no entendimento da
musica quanto da letra, dificultando assim analises mais nuangadas sobre os temas.

Quanto as cangdes de eu lirico feminino, o ponto central desta tese, ndo ¢ possivel
estender-se muito nesse periodo dos primérdios da cangdo brasileira, pois sdo apenas cinco
entre todos os titulos constantes de 4 Cangdo no Tempo. Apesar da baixissima frequéncia de
apari¢ao entre o cancioneiro dessa época, essas cangdes de eu lirico feminino mostram uma
mulher menos submissa em relagao a figura masculina do que as cangdes equivalentes do
periodo posterior, e muito mais prestigiado na historia da cultura artistica brasileira, a Epoca de
Ouro (1929-1945); nesse periodo inicial da can¢do popular do pais, essas poucas personagens
femininas se expressando em primeira pessoa também se ddo mais liberdades, inclusive sexual,
do que seria visto imediatamente depois.

Pode-se especular sobre os motivos para essa aparentemente inusitada verificagdao de
expressdo mais progressista — quando se considera apenas o eu lirico feminino, vale ressaltar
— em relagdo aos anos seguintes: a) A cangdo brasileira ndo se mostrava tdo importante para a
formacao cultural do pais, e para o estabelecimento de costumes populares, quanto seria a partir
da Epoca de Ouro. Assim, a expressdo em primeira pessoa de mulheres “atrevidas”, desafiando
figuras masculinas e verbalizando sobre sexualidade, ndo seria tdo ofensiva a moral
conservadora quanto num periodo de j4 alta difusdo, e geograficamente estendida, dos maiores
sucessos da can¢ao no pais, por via radiofonica ou por via de fonogramas em disco, ja em
gravagdo elétrica, permitindo a distingdo mais facil das palavras das letras cantadas; b) A
produgdo e o consumo desses primeiros sucessos da cangdo popular urbana brasileira estavam
muito ligados ao Rio de Janeiro, dai avancando para outras capitais, sempre ambientes mais

abertos a novos costumes. Em locais menos urbanizados do pais, o consumo de musica popular
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era mais ligado ao folclore, a tradi¢do regional. Particularmente referindo-se a essas cinco
cangoOes de eu lirico feminino, pelo menos trés delas (talvez sejam mais, mas este autor nao
encontrou documentos conclusivos) foram lancadas no teatro de revista, ambiente no qual a
malicia, e certa audacia sexual, ja era esperada por parte do ptblico consumidor. Combinando-
se este ponto ao anterior, pode-se imaginar que, ao pensamento masculino predominante da
época, de uma cantora sem sobrenome (como as ja referidas senhoritas Odete e Consuelo) ou
de atriz de teatro de revista ndo se esperava coisa diversa dessas “safadezas” divertidas, sendo
que a voz delas ndo se confundia com a de “nossas” senhoras recatadas. O advento dos
aparelhos de radio modificou fortemente esse paradigma, com as donas-de-casa repetindo
entusiasticamente cada palavra dos nimeros das paradas de sucesso, inevitavelmente criando
identificacdo, que ja podia chegar mais facilmente a municipios do interior de cada estado do
pais. Letras desinibidas de cancdo, antes da ascensao do radio e do fortalecimento da industria
fonografica, eram menos “perigosas”; c) Cangdes com eu lirico feminino (todas elas, pelo
menos as de sucesso comercial, com letras escritas por homens) exibindo volubilidade sexual
se combinavam, vale perceber, com as cangdes de eu lirico masculino do mesmo periodo nas
quais se retratavam mulheres malvadas, inconstantes € com o condao de enlouquecer homens.

Também ndo fica sem paralelo esse regresso pudico na cangdo brasileira, quando
comparado com a industria cultural de outros paises em ¢época proxima: os filmes de
Hollywood, no periodo anterior a 1934 (quando efetivamente passou a se fazer observar o
Cdodigo Hays, que regulou os filmes dos Estados Unidos com grande rigor at¢ meados da década
de 1950, sendo progressivamente relaxado até seu abandono em 1968), exibiam abertura a
cenas de sexo e violéncia que sé voltaria a ser alcancada (e superada) no cinema americano na
segunda metade da década de 1960 (cf. NAZARIO, 2007).

A primeira cangao brasileira de eu lirico feminino a fazer sucesso no século 20 ¢ a valsa
“Borboleta Gentil”, de autor desconhecido e gravagao pela senhorita Odete. Sua letra pode ser
resumida como afrontosa e anticatélica ode a multiplicidade amorosa, pela voz de uma mulher

— teria a temadtica relacdo com o fato de que o autor ndo se quis identificar?

Oh, borboleta gentil

Oh, borboleta bilontra

Que vai sugando no hastil

O mel das flores que encontra
Eis o que sou, meu amigo

Eis o que sempre hei de ser
Amor constante € perigo
Foge dele apds colher

Amar! Amar!
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Se a voz do amor fruir

Voar! Voar!

Fugir! Fugir! Fugir!

Se enjoar primeiro um jasmim
Ebria de amor beijo a rosa
Beijo a violeta, sequiosa
Como ¢ bom amar assim

Isto de amores, ja disse

E podes acreditar

Amor constante ¢ tolice
O gozo esta no variar

Letra de potencial tdo escandaloso para os padrdes do comeco do século 20, ainda mais
se tratando de um eu lirico feminino, apresenta-se abrandada pelo perfil da musica e da
interpretagdo de senhorita Odete. Para um texto tdo focado no “fazer” (amoroso), seria de
esperar-se, como descreve Tatit, musica de andamento acelerado, tessitura vocal pouco extensa
e pequenos motivos melddicos reiterados: com tal receita, “Borboleta Gentil” provavelmente
seria intragdvel para 1902, pois as palavras sexualizadas se encontrariam com um tema musical
igualmente sugestivo do ponto de vista sexual, formando um todo facilmente passivel de ser
tachado de indecoroso. Quve-se, no entanto, o contrario: valsa doce, de andamento moderado,
tessitura ampla com notas estendidas em regides agudas, arranjo tendendo para a
instrumentagao de concerto, frases musicais ancoradas pela regularidade da métrica lirica em
redondilha maior: muitos elementos daquilo que Tatit descreveria como indicios de ocasides
em que o cancionista “ndo quer a agdo mas a paixao”. A musica predispde o ouvinte a um estado
introspectivo que nao ha na letra; assim, esse ouvinte tende a distrair-se em relagdo ao contetido
dos versos, resultando suavizada a audéacia da cangdo — ha de se lembrar, ainda, que na
gravagdo mecanica as palavras cantadas pela senhorita Odete sao muito dificeis de distinguir
sem o apoio dos versos escritos. O contraste entre musica e letra e “A Borboleta Gentil” nao
resulta, porém, numa cangdo ineficaz, como poderia sugerir um uso apressado da férmula de
Tatit, mas sim num tema altamente original e instigante pelo seu arranjo, pode-se dizer, ironico.

Depois de “Borboleta Gentil”, passam-se 15 anos até outro sucesso do cancioneiro do
Brasil em eu lirico feminino, conforme registra 4 Cangdo no Tempo. Trata-se do tanguinho de
Marcelo Tupinamba e Arlindo Leal “Maricota Sai da Chuva”, de 1917, lancado na opereta
sertaneja Scenas da Roga. Neste caso, a tematizacdo musical (base ritmica dangante, melodias
de notas curtas e tessitura pouco extensa, recorréncia de motivos melodicos ligeiros) — sempre
usando vocabulario proprio de Tatit — acompanha a intencao expressa da letra, focada na agao
e no fazer. A musica de Tupinambd desenvolve o tema tradicional nordestino “Borboleta”

(“Borboleta pequenina/Que vem para nos saudar/Venha ver cantar o hino/Que hoje € noite de
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Natal [...]”), recolhido ainda no século 19, que viria a ser gravado por Marisa Monte no comego
da década de 1990 (cf. THOMPSON, 2002); ja a letra de Leal ndo guarda aparente relagdo com
o original folclérico: a imagem da “chuva” aparece para demonstrar a autonomia da forte
personagem Maricota, sempre desprezando as ordens de um coro que insiste, num refrao, em
dizer-lhe como deve levar a vida. Mostrando ainda a heranga trovadoresca de apoio da cancao
na poesia popular, as frases musicais mais uma vez sao ditadas pelo metro poético da redondilha
maior.

Coro:

Maricéta, sai da chuva
Deixa, deixa de embroma
Maricota, sai da chuva
Que tu vai te aconstipa [...]

Maricota:

Nao tenho medo da chuva
Nem do ronco do trovao
Eu quero memo que chova
Pra lava meu coragdo [...]

Coro:
Maricota, sai da chuva etc.

Maricota:

Cala a boca, nho Vado

Que essa chuva nao me moia...
V4a s'imbora, minha gente,
Que moiada eu ndo esto...

S6 em 1924 se sobressairia outro sucesso da canc¢ao brasileira em eu lirico feminino:
“Quem Quiser Ver” (de Eduardo Souto) se mostra menos interessante do que “Borboleta
Gentil” ou “Maricota Sai da Chuva”. No disco em que foi langada, a cancdo de Souto esta
rotulada como “samba”, mas soa como um maxixe genérico, com uma mulata confirmando em

primeira pessoa caracteristicas tao reiteradas em cangdes brasileiras de eu lirico masculino.

Quem quiser ver, quem quiser ver
Tem que pagar

Tem que mexer, tem que mexer
Nao pode entrar

Eu sou mulata sabida

Sei mexer, sei dangar

Na perfeigdo

O meu prazer nesta vida

E machucar um maganio [...]

Em 1926, foi a vez da marcha carnavalesca “Zizinha” (de José Francisco de Freitas,

Carlos Bittencourt e Cardoso de Menezes) aparecer como sucesso de eu lirico feminino.

Por ser deveras conhecida
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Palavra, eu ando aborrecida
Em qualquer lugar

Quando passear

Sou muito perseguida

O meu tormento nio tem fim
Nunca pensei sofrer assim
Velhos e mocinhos
Pedem-me beijinhos
Dizendo, enfim, pra mim

Zizinha, Zizinha

Zizinha, Zizinha

0, vem comigo, vem

Minha santinha

Também quero tirar uma casquinha

Noutro dia num bondinho
Um coronel muito velhinho
Deu-me um beliscao
Pegou-me na mao

Tais coisas fez enfim

Que quando olhei admirada
Até parece cagoada

Ainda suspirou

Os olhos revirou

Dizendo assim pra mim

Zizinha, Zizinha...

Comentando a cang¢do, Zuza Homem de Mello e Jairo Severiano escrevem que

A melodia simples, o ritmo alegre, saltitante, a letra satirica, bem-humorada,
com pitadas de malicia [...], enfim, as principais caracteristicas da marcha
carnavalesca ja estdo presentes em "Zizinha" e outras pecas do género langadas
na década de 1920.

De diferente mesmo das marchas que vieram nas décadas seguintes, pode-se
notar somente uma certa analogia ritmica com o fox-trote ¢ o charleston.
Zizinha tem entre seus autores José Francisco de Freitas, um dos principais
responsaveis pela fixacdo da marchinha (SEVERIANO ¢ MELLO, 2015, p.
76).

José Ramos Tinhordo ¢ particularmente critico da produgdo de Freitinhas, como era

conhecido José Francisco de Freitas, quer seja pelos aspectos liricos, quer pelos musicais.

[...] custa-se a compreender, pela comparagdo com as musicas de seus
contemporaneos, como foi possivel que a maioria do povo tivesse consagrado
essas marchas de José Francisco de Freitas.

Quase todas inspiradas no mesmo tema frivolo — o da bolinag@o dos rapazes
namoradores dos grandes centros, que inauguravam a era das liberdades
sexuais tirando as suas casquinhas nas mogas — essas marchas vencedoras de
carnavais de Freitinhas revestiam-se nos discos de uma forma inteiramente
americanizada. Com excec¢do apenas de Dorinha, Meu Amor (que seria, por
sinal, a iinica de suas musicas a salvar-se para a posteridade, merecendo varias
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regravagdes ao ser redescoberta em 1957) todas as marchas carnavalescas de
José Francisco de Freitas soam como auténticos charlestons (TINHORAO,
1972, p. 101).

Embora soe de fato como uma can¢do pouco original, sem muitas razdes para
permanéncia, com musica de marchinha genérica e letra vulgar em mais de um sentido,
“Zizinha” merece consideracao por representar bem a relativa liberalidade tematica dos poucos
numeros de eu lirico feminino dos primordios da cangdo brasileira. A musica ligeira, de ritmo
“alegre e saltitante”, acentua a malicia dos versos, fazendo com que o declarado aborrecimento
da personagem Zizinha por ser bolinada soe falso — ainda em 1926, podemos verificar algo
como uma normalizag¢ao do assédio sexual. Relaciona-se com isso o seguinte excerto de Cirlei

Dutra Lima e Nanci Patricia Lima Sanches:

Vozes masculinas se levantam por tras de textos dirigidos as mulheres e
pretensamente escritos por elas. Possivelmente, a condugao “falocratica” dos
temas fosse a mesma se eles fossem redigidos por mulheres. A misoginia que
aflora das primeiras letras “femininas” e do meio social ndo pode ser visto
como vertical resultado de uma postura machista que desce como ditame, mas,
ao contrario, segue horizontalmente, naturalizada, como um rio que corre na
superficie, mas penetra também as mais profundas camadas da terra (LIMA e
SANCHES, 2009, p. 184).

Também se destaca o fato de que, apesar de ter sido lancada em 1925, no teatro de
revista, por Otilia Amorim, a cangdo se consagraria no ano seguinte em gravag¢ao do cantor
Fernando. Cantores homens interpretando letras de eu lirico feminino foram uma grande
raridade na cangao brasileira até o lancamento, em 1972, do album Caetano & Chico Juntos e
Ao Vivo, sobre o qual nos deteremos posteriormente. Antes desse album, além de “Zizinha” por
Fernando, s6 se conseguiram localizar a gravacdo de “Sucuarana”, em 1928, por Gastdo
Formenti (justamente a ultima das canc¢des de eu lirico feminino, a qual iremos analisar logo a
seguir, arroladas até 1928 em A Cangdo no Tempo), e a gravagao de “Porta Estandarte”, em
1966, por seu coautor Geraldo Vandré (esta ultima can¢do com um eu lirico feminino muito
sutil, contestavel poeticamente; também a retomaremos adiante nesta tese), como exemplares,
com registro fonografico, de intérpretes masculinos cantando versos de primeira pessoa
feminina no Brasil.

“Sucuarana” ¢ mais uma cangao (musica de Hekel Tavares, letra de Luis Peixoto) de eu
lirico feminina langada no teatro de revista, por Alda Garrido, em 1926 — mostrando a grande
representatividade do teatro nas cancdes de eu lirico feminino dos primoérdios da cangdo

brasileira, algo que tenderia a se arrefecer na Epoca de Ouro (como vimos em tabelas desta tese,
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por motivos ja aqui desenvolvidos). O sucesso mais amplo da cancdo s6 aconteceria em 1928,
em seu primeiro registro fonografico, por Gastao Formenti. Apenas dois meses depois, haveria
nova gravagao lancada por Stefana de Macedo; uma mulher cantando uma letra feminina
certamente soard mais convencional ao ouvinte (ainda mais em 1928), mas a composi¢ao em si
ja traz bastante ousadia em seu teor, apenas acentuada pela interpretacdo de Formenti. Por sua
estrutura de versos em métrica regular (divisdo em quadras, tendo o verso de abertura quatro
silabas poéticas, e os trés demais em redondilha maior), parece uma aposta segura assumir que

a composi¢ao da letra precedeu a da musica.

Faz trés sumana

Que na festa de Sant'Ana
O Zezé Suguarana

Me chamou pra conversar

Dessa bocada

Nois saimo pela estrada
Ninguém néo dizia nada
Fomo andando devagar

A noite veio

O caminho estava em meio
Eu tive aquele arreceio

Que alguém nos pudesse ver

Eu quis dizer

Sussuarana, vamo imbora
Mas Virgem Nossa Senhora
Cadé boca pra dizer

Mais adiante

Do mundo, ja bem distante
Nois paremo um instante
Predemo a suspiracao

Envergonhado

Ele partiu pro meu lado

O Virgem dos meus pecados
Me dé a absorvigdo

Foi coisa feita

Foi mandinga, foi maleita
Que nunca mais indireita
Que nos botaram, ¢ capaz

Sucuarana

Meu coragdo ndo me engana
Vai fazer cinco sumana

Tu ndo volta nunca mais
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Numa visao pouco sutil e sem delongas, uma das interpretacdes cabiveis para a letra
poderia ser a de uma variagao do velho tema do ato sexual as escondidas no matinho, motivador
de tantas piadas e esquetes comicos. Essa possibilidade de tratamento humoristico seria até
facilitada pela ambientagdo caipira da historia, facilmente deduzivel ao se perceber o estilo do
registro das palavras na can¢do. No entanto, a musica de Hekel Tavares, somada a interpretacao
de Formenti, permite toda uma nova gama polissemantica ao texto verbal, fazendo de
“Suguarana” uma das grandes cangdes brasileiras, ainda instigante quase cem anos depois de
sua criagao.

No selo do disco com a interpretagdo por Formenti de “Sucuarana”, consta o género
“toada”, mas o que se ouve esta mais proximo de uma modinha sertaneja, com instrumentagdo
apenas de voz e violdao. Todo o tratamento musical faz com que o ouvinte ndo perceba a menor
graca nas desventuras da personagem atacada por Zez¢ Sucuarana (escolha onomdstica
significativa, o felino predador suguarana vertido em predador sexual), realmente se tornando
apto a identificar-se com seu duplo sofrimento, pela capitulagdo pecaminosa aos prazeres
carnais e pelo subsequente sumi¢o de Suguarana. Temos, com Gastdo Formenti, uma
intepretagdo, sem duvida, de carga dramatica acentuada, mas que ndo soa caricatural aos
ouvidos contemporaneos — como, por exemplo, as gravagdes de Vicente Celestino. Optou-se
por registro passionalizado, com andamento lento, aberto a acelera¢des e retardamentos ad /ib,
variagoes de dindmica e suspensdo temporal nos agudos alongados da gravac¢do do tema, que
varia entre os modos maior ¢ menor de fa, com mais desenvolvimento harmonico do que a
média das tipicas cangdes caipiras ou sertanejas.

“Suguarana” cresce ainda mais na riqueza de fruicdo quando se percebe que a
consideracdo de sua letra como sendo de eu lirico feminino se d4 mais por presun¢ao automatica
— se a letra trata da culpa de ceder aos avangos de um homem, posteriormente surgindo a
saudade enraivecida por este mesmo homem, quem deve estar se expressando ¢ uma mulher,
oras. Mas ndo ha nenhum traco gramatical que impeca a considera¢do da possibilidade de a
culpa do eu da canc¢do vir da existéncia de impetos homossexuais concretizados — e a escolha
entdo pouquissimo ortodoxa de um homem para interpretd-la s6 reforga essa linha de
pensamento, que reverbera aos ouvidos contemporaneos: no video disponivel no YouTube com
a gravacao por Formenti de “Suguarana”, 1é-se o seguinte comentario, postado em 2020: “Linda
musica. Gravagdo belissima. Mas vocés entenderam a letra? Eu acho que entendi. Era um tabu
tremendo em 1928”. O comentario soa significativo, mas se deve evitar a tentagdo
“Interpretativa”, como manifesta Sontag, de achar que foi descoberto o verdadeiro significado

oculto da obra, empobrecendo-a. O fato de estar aberta a distintas camadas de apreciacdo —
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além do fato de funcionar perfeitamente quer se considerando um eu lirico feminino, quer um
eu lirico masculino — justamente lhe confere distingdo e permanéncia.

No que diz respeito a “distintas camadas de apreciagdo”, alids, torna-se importante um
aparte, caso o natural desenvolvimento argumentativo desta tese tenha comprometido a clareza
quanto a quesitos de valoragdo artistica: o fato inconteste de que, para a sensibilidade
contemporanea, a maioria das cangdes dos primeiros anos do século 20 retrata a figura da
mulher (em primeira, segunda ou terceira pessoa) de maneira retrograda, a ponto de causar
sentimentos de pasmo e indignagdo, nao anula a qualidade artistica da produgdo da época, muito
menos impde necessidade de obliterar esse cancioneiro — e movimentos de tentativa voluntaria
de esquecimento da Historia, hoje comuns entre certos setores autodeclarados progressistas,
inevitavelmente estdo impregnados de autoritarismo. Para a melhor compreensao do
desenvolvimento cultural de nosso pais, revela-se de acentuada importancia debrugar-se com
atengdo e espirito aberto sobre as cangdes hoje “inaceitdveis”, num movimento contrario a um
banimento, de modelo patriarcal e elitista, no qual alguns poucos esclarecidos decidem, em
nome da massa ignara e influencidvel, os itens artisticos que devem permanecer ou nao
disponiveis ao consumo publico. A sanha punitiva, no mais das vezes, faz-se desnecessaria,
porque as cangdes mais anacronicas tendem a naturalmente cair no esquecimento, restando
apenas como itens de estudo significativos para o entendimento do periodo no qual fizeram
sucesso amplo. Se uma cangdo se persevera popular por décadas, no entanto, mesmo
apresentando tragos inegaveis de mentalidade machista — para ndo precisar nos atermos aos
primoérdios do cancioneiro do Brasil, pensemos em “Marina” (de Dorival Caymmi, 1947) ou
“Minha Namorada” (de Carlos Lyra e Vinicius de Moraes, 1965) —, ha de se tentar de modo o
mais desapaixonado possivel atentar as qualidades outras do titulo, que lhe asseguram a
permanéncia, sabendo que cangdes sdo objetos complexos e mestigos (envolvendo, na divisao
mais primaria possivel, musica e letra), discursos verbais sdo complexos e mesticos
(comportando ambivaléncias que, em poesia, ndo sdo deméritos, mas riquezas) e,
principalmente, pessoas sdo complexas e mestigas: se se observa a obra dos nossos melhores
compositores da primeira metade do século 20, um mesmo autor que pdde compor versos
horrivelmente datados, apresentando de maneira simpatica comportamentos hoje intoleraveis,
também terd legado cangdes que soam de vanguarda, quanto a postura social de seus
personagens e quanto a tantos outros quesitos — para um exemplo 6bvio, basta ver que o
mesmo Noel Rosa (figura fundamental da Epoca de Ouro, proximo periodo a ser abordado nesta

tese) € autor de “Vai Haver Barulho no Chat6” (em parceria com Valfrido da Silva), de 1933
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("Vai haver barulho no chatd/Porque minha morena falsa me enganou/Se eu ficar detido/Por

favor, va me soltar [...]"), e de “’X’ do Problema” , de 1936:

Nasci no Estacio

Eu fui educada na roda de bamba

Eu fui diplomada na escola de samba
Sou independente, conforme se vé

Nasci no Estacio

O samba ¢ a corda e eu sou a cagamba
E ndo acredito que haja muamba

Que possa fazer gostar de vocé

Eu sou diretora da escola do Estacio de Sa

E felicidade maior neste mundo nao ha

Ja fui convidada para ser estrela do nosso cinema
Ser estrela é bem facil

Sair do Estacio é que ¢ o 'X' do problema

Vocé tem vontade

Que eu abandone o largo de Estacio
Pra ser a rainha de um grande palacio

E dar um banquete uma vez por semana

Nasci no Estacio

Nao posso mudar minha massa de sangue
Vocé pode ver que palmeira do mangue
Nao vive na areia de Copacabana

Nao se pode, ainda, cair na tentagao pueril de confundir o autor de uma obra com os
personagens nela retratados, tecendo juizos sobre o carater de determinada figura — que,
ademais, viveu em tempos passados — com base em sua producdo ficcional. Certamente as
constantes mengdes a punicoes fisicas a mulheres no cancioneiro brasileiro da primeira metade
do século 20 dizem bastante sobre a sociedade de entdo, mas nao se pode tomar cada autor que
mencionou agressao fisica corriqueiramente em alguma de suas cangdes como um crapula a ser
“cancelado”; pode ser que o autor em questao de fato fosse contumaz espancador de mulheres,
como ¢ perfeitamente plausivel que ndo batesse nelas nem com uma flor, estando apenas a
registrar em seus versos, vertendo matéria-prima em arte com sua sensibilidade (ou, de um
ponto de vista mais pragmatico, tentando atender as demandas estilisticas do mercado cultural
de certo tempo), o que observava em seu mundo. Ademais, ndo parece mesmo haver alternativa
razoavel a separagao de autor e obra, pois a ldgica do cancelamento, se aplicada com coeréncia,
pouparia fragdo diminuta do pensamento ocidental, chegando ao escravocrata Aristoteles. No
que diz respeito a figuras de proa do género cultural debatido nesta tese, a cangao popular, cabe
lembrar que o “pacifista” John Lennon foi, este sim, de maneira assumida abusivo fisicamente

em relacdo a companheiras suas; € em ambito nacional, para refor¢ar a importancia de nao se
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confundirem vida pessoal e trabalho artistico, nota-se que, confiando-se em seu bidgrafo
Rodrigo Faour, Dolores Duran (1930-1959) viveu uma vida curta e esfuziante, sendo “uma
mulher divertida e namoradeira, fascinante, muito diferente daquela imortalizada em seus
poemas e cangdes” (FAOUR, 2012) — isso se 1€ logo na contracapa da biografia, com a
mensagem se repetindo a exaustdo, com pequenas variagdes vocabulares, ao longo das mais de
500 paginas do volume.

Voltando ao eu lirico feminino nos primérdios do cancioneiro nacional: apesar de nao
registrada em 4 Cang¢do no Tempo, cabe mengao a “Cocaina”, tango de 1923 de Sinho. Com
tons liricos e musicais (como ¢é proprio ao tango argentino) acentuadamente passionais, a can¢ao
louva as delicias do uso de cocaina ao mesmo tempo que maldiz seu poder destruidor. Ai se
nota tematica um tanto avancada para 1923, quando o comércio da droga era legal, sendo entao
possivel encontra-la para compra nas farmdacias em diversas formas, como o xarope — dai o
“tomar cocaina” da letra, em vez de “cheirar”. Como curiosidade, vale notar que o tema foi
dedicado por Sinhd a um entdo jovem jornalista de 19 anos, o “carinhoso amigo Roberto
Marinho”, para apresentacao pela atriz Celeste Reis (mais uma cang¢ao feminina ligada ao teatro

de revista).

So6 o vicio me traz
Cabisbaixa me faz
Reduz-me a pequenina
Quando ndo tenho a méio
A forte cocaina

Quando junto de mim
Ingerindo em porgao
Sinto sa sensagdo
Alivia-me as dores
Deste meu coracao

Al, ai és a gota orvalina
S6 tu és minha vida
So tu, 6 cocaina

Al, ai, mais que a flor purpurina
E o vicio arrogante
De tomar cocaina

Sinto tal emogdo
Que ndo sei explicar
A minha sensacdo
Louca chego a ficar
Quando a sinto faltar

Esse sal ruidoso

Que a mim so traz gozo
Somente em olhar

Para dele esquecer
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Eu comeco a beber

Al, ai és a gota orvalina
S6 tu és minha vida
So tu, 6 cocaina

Al, ai, mais que a flor purpurina

E o vicio arrogante
De tomar cocaina

Quando estou cabisbaixa
Chorando sentida

Bem entristecida

E que o vicio da vida
Torna a alma perdida

Sou capaz de roubar
Mesmo estrangular
Para o vicio afogar
Neste toxico bravo
Que me ha de findar

Depois de proibido o uso de cocaina no Brasil, em 1928, a canc¢ao perdeu todo o apelo
popular, caindo no esquecimento até ser resgatada ja na década de 1980, nos palcos, pela cantora
Marlene. Serve como mais um exemplar, porém, de demonstracdo sobre a possibilidade, nos
primoérdios da cangdo brasileira, de aparicdo de personagens femininos se expressando em
primeira pessoa de uma maneira mais ousada, para os padroes da primeira metade do século
20, do que na posterior Epoca de Ouro, por sua autonomia em relagio a homens ou pela postura
boémia (esta ligada ao auge do teatro de revista no Brasil, ambiente condizente com a maior
aceitacdo dessa postura). O fato s6 ndo se faz mais significativo porque tais cangdes, em que
pese o feitio de vanguarda, eram muito raras considerando todo o universo do cancioneiro do
pais no periodo. A mulher tinha pouco espago para se expressar, na vida e nas cangdes, mesmo
quando apenas interpretavam palavras redigidas por homens. Ainda assim, parece-nos justo
afirmar que as poucas cangdes de eu lirico feminino do periodo sdo mais interessantes do que
a média da produgdo geral de cancdes no Brasil da época.

Outra forma de expressao significativa dentro dos primoérdios do cancioneiro brasileiro,
pela qual se podia escutar parcialmente a voz de personagens femininas, eram os duetos entre
homem e mulher — com a recorréncia jamais igualada desse modelo estando novamente
relacionada a forga do teatro de revista de entdo. Embora em maior niimero, essas onze cangdes
com dueto entre homem e mulher recolhidas de 4 Cang¢do no Tempo nao nos parecem tao
interessantes quanto as de eu lirico feminino “puro”. De uma maneira geral, as intervengdes da
voz feminina nessas cangdes ocupam pouco espaco, servindo apenas como contraponto de um

ponto de vista masculino, sendo que esse contraponto na maior parte das vezes acaba por
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reforcar os viciados esteredtipos atribuidos por homens a mulheres. H4 a fetichizacdo da mulata,
a maldade feminina, os vulgares trocadilhos sexuais, a naturaliza¢ao da violéncia (muitas vezes
numa cangao s0): € assim em “Vem Ca, Mulata” (de 1906, tango-chula de Arquimedes de
Oliveira e Bastos Tigre), “O Vatapa” (de 1907, tango de Paulino Sacramento, Bastos Tigre e
Jodo Foca), “Vamo Maruca, Vamo” (de 1918, catereté de Juca Castro e Paixdo Trindade),
“Cangeré” (de 1920, samba de Francisco Antonio da Rocha), “O Casaco da Mulata” (de 1924,
samba de Careca), “Dondoca” (de 1927, marcha de Freitinhas), “Nao Quero Saber Mais Dela”
(de 1927, samba de Sinhd); para além desse modelo, ha cancdes de letras dolorosamente
frivolas, como “Pudesse Esta Paixdo” (1912, valsa de Chiquinha Gonzaga ¢ Alvaro Colas),
“Que Sodade” (1918, tanguinho de Marcelo Tupinamba e Arlindo Leal), “A Rolinha do Sertdo”
(1919, samba de J. Rezende e Mirandela) e “Coracao Divinal” (1922, marcha de J. Rezende),
nos quais, em geral, como ¢ dado as figuras femininas na literatura ocidental desde Penélope, a

mulher espera um bom bocado por seu homem.

2.2 Epoca de Ouro (1929-1945)

Por conveng#o, costuma-se adotar o ano de 1929 como o do principio da Epoca de Ouro
da cancio brasileira, que se estenderia até o fim do Estado Novo getulista, em 1945. O marco
inicial estd relacionado a publicacdo de "Linda Flor", de Henrique Vogeler, Luis Peixoto e
Marques Porto, "o primeiro samba-cangao a fazer sucesso" (SEVERIANO e MELLO, 2015, p.
95), um tema de eu lirico feminino langado originalmente na revista Miss Brasil por Araci
Cortes, que logo depois o gravou, no que foi seguida por véarias cantoras (Isaura Garcia, Elizeth
Cardoso, Angela Maria, Dalva de Oliveira, Zezé Gonzaga etc.), transformando-o num classico
de nosso cancioneiro. Em 1929 também houve o desfile inaugural da primeira "escola de
samba" do Brasil, a Deixa Falar (da qual a escola de samba Estacio de Sa, ainda hoje ativa, ¢
descendente), criada por sambistas da chamada Turma do Estécio.

Essas marcas temporais bem estabelecidas ndo sdo tdo fundamentais, porém, quanto ¢ o
lancamento da cangdo "Chega de Saudade" (de Tom Jobim e Joao Gilberto, em 1958, na
gravacdo de Jodo Gilberto) para a chegada da bossa nova, por exemplo; a Epoca de Ouro se
caracteriza por uma série de mudangas revoluciondrias na feitura e divulgag¢do do cancioneiro
do pais, dada entre o fim da década de 1920 e o comego da década de 1930. As mais importantes
sao: em 1927, o principio da gravacao elétrica no Brasil (que fez aumentar de maneira
expressiva, quantitativa e qualitativamente, a producao fonografica, permitindo o entendimento

facilitado das letras das cangdes ao publico); em 1932, a autorizagdo presidencial para que as
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estacdes de radio pudessem fazer propaganda comercial remunerada, viabilizando a
profissionalizag¢do de veiculo fundamental para a divulgacdo ampla do cancioneiro do pais; em
1933, o inicio do cinema musical no Brasil, outro meio importantissimo para que os artistas de

can¢do popular mais bem-sucedidos fossem algados ao posto de "estrelas".

O radio, a gravagdo elétrica do som e o cinema falado foram tao valiosos para
a musica popular, que, pode-se dizer, o século XX musical comegou na década
de 1920, quando surgiram essas trés invengdes. No caso da musica popular
brasileira, a evolugdo da radiofonia, da industria fonografica e, um pouco
depois, da produgdo de filmes musicais carnavalescos, foi primordial ndo s
para o aproveitamento das novas geragdes, como também para que nossos
musicos, cantores € compositores adquirissem uma consciéncia profissional e
aprendessem a se valorizar. Realmente, no acanhado meio em que entdo
viviam, dependendo quase que exclusivamente do teatro de revista para se
sustentarem, eles eram, na maioria, pouco mais do que amadores ingénuos e
mal remunerados.

Por outro lado, a0 mesmo tempo em que esse pessoal perdia a inocéncia e
comecgava a desfrutar de todo um conjunto de oportunidades para crescer
artistica e profissionalmente, suas cangdes, além de mais bem gravadas,
ganhavam os ares através das ondas radiofonicas e as telas dos cinemas, para
rapidamente se tornarem conhecidas em toda parte.

Foi assim que, ajudada pelo extraordinario poder de comunicacdo desses
veiculos, na ocasido ainda mais sedutores por serem novidade, nossa musica
popular viveu a sua primeira grande fase, a chamada Epoca de Ouro, em que
se consolidou e estabeleceu padrdes que a consagraram como uma das mais
importantes do mundo (SEVERIANO, 2013, p. 103).

Apresenta-se um daqueles casos em que se torna dificil determinar causa e
consequéncia: foi a geragao de cancionistas privilegiados que atuou como fator de pressdo para
a industria de difusdo fonografica se modernizar no Brasil, de modo a aproveitar sua poténcia
comercial? Ou as facilidades tecnologicas, com consequente panorama de visibilidade artistica,
determinaram naturalmente uma convergéncia de artistas talentosos para a area da cangao
popular? Nesses casos, a aposta mais certeira constitui um misto das duas opgdes, que
rapidamente se retroalimentaram.

De todo modo, a Epoca de Ouro da cangdo brasileira, em seu periodo estabelecido de
apenas 16 anos, viu surgir uma impressionante leva de cancionistas. Atendo-nos apenas aos
compositores e cantores (0s dois ainda citam instrumentistas e arranjadores), Jairo Severiano e
Zuza Homem de Mello (2015, pp. 87-91) mencionam como nomes de maior destaque: entre os
compositores (muitos dos quais também atuantes como cantores, com menor notoriedade), Ary
Barroso, Noel Rosa, Lamartine Babo, Jodo de Barro (Braguinha), Custédio Mesquita, Joubert
de Carvalho, Assis Valente, Vadico, Ismael Silva, Alcebiades Barcelos (Bide), Armando Margal,

Antonio Nassara, Orestes Barbosa, Alberto Ribeiro, Ataulfo Alves, Dorival Caymmi, Wilson
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Batista, Herivelto Martins, Geraldo Pereira, J. Cascata, Roberto Martins, Mario Lago, Lupicinio
Rodrigues, Pedro Caetano, Alcir Pires Vermelho, Haroldo Lobo, Marino Pinto, David Nasser,
Roberto Roberti, Jorge Faraj, Cristovao de Alencar, Newton Teixeira e Arlindo Marques Junior;
entre os cantores (muitos dos quais também atuantes como compositores, com menor
notoriedade), Mério Reis, Silvio Caldas, Gastdo Formenti, Augusto Calheiros, Almirante,
Castro Barbosa, Carlos Galhardo, Moreira da Silva, Carmen e Aurora Miranda, Marilia Batista,
a dupla Joel e Gatcho, o conjunto Bando da Lua, Ciro Monteiro, Déo, Ademilde Fonseca, Araci
de Almeida, Carmen Costa, Dalva de Oliveira, Linda e Dircinha Batista, Gilberto Alves, Isaura
Garcia, Jorge Veiga, Nelson Gongalves, Orlando Silva, Odete Amaral, Roberto Paiva, o Trio de
Ouro e os conjuntos Anjos do Inferno e Quatro Ases e um Coringa; ainda com atuagdo muito
relevante na Epoca de Ouro, vindos do periodo anterior, sdo citados Hekel Tavares, Candido
das Neves, Luis Peixoto, Olegario Mariano, Pixinguinha, Francisco Alves, Vicente Celestino e
Araci Cortes. Num grupo a parte, também se destaca na Epoca de Ouro a misica caipira, com
muitos nomes de sucesso regional e alguns de alcance nacional, como Alvarenga & Ranchinho
e Tonico & Tinoco, esta a mais longeva e prolifica das duplas caipiras.

De maneira concomitante ao aparecimento dessa privilegiada leva de cancionistas,
ocorreu a solidificagdo do género brasileiro samba, num processo que pode ser analisado por
diversos angulos. Primeira e mais destacadamente, no que diz respeito aos aspectos ritmicos,
com as novidades trazidas pela j& referida Turma do Estacio, que tinha, entre seus membros
mais notorios, Ismael Silva, Nilton Bastos, Alcebiades Barcelos (o Bide) e Armando Margal. A
mudanga ritmica no samba trazida pela Turma do Esticio ¢ analisada de maneira detida no
modelar livro Feitico Decente, de Carlos Sandroni (2001), classificada como “paradigma do
Estacio”. Em terminologia mais pedestre, o proprio Ismael Silva (as vezes atribuindo
exclusividade a si mesmo pelas inovagdes, deixando de lado seus companheiros de turma)
sempre se mostrou muito conscio da importancia dessa nova formatacdo do samba, que se
perpetraria como definitiva, verificada na virada da década de 1920 para a de 1930. Em
depoimento prestado ao MIS do Rio de Janeiro em 16 de julho de 1969 (apud SEVERIANO,
2013, p. 119), Ismael diz:

Fui eu que comecei com esse ritmo. [...] No carnaval, o grupo que saia na rua
precisava de uma musica que facilitasse isso. Precisava andar, mas andar
dentro da musica. Andar (deslocar-se) com espalhafato, com vida, assim
conforme se vé hoje em dia, e aquele ritmo (antigo) ndo deixava.

E em depoimento com divertida sonoplastia, em 1974, para Sérgio Cabral, publicado no

livro A4s escolas de samba do Rio de Janeiro (apud SEVERIANO, 2013, p. 120), reforca: “O
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samba era assim: tan tantan tan tantan. Nao dava. [...] Ai, a gente comecou a fazer um samba
assim: bumbum paticumbum prugurundum”.
Marcos Napolitano tece consideragdes esclarecedoras sobre as implicagdes sociais da

modificagao do samba no periodo.

[...] o primeiro samba ainda sofreria muitas mudangas até ficar parecido com
0 que passou-se a chamar de “samba” a partir dos anos 50 (mais préximo ao
sentido atual, inicio do século XXI). Ao longo dos anos 20, o “samba” oscilava
entre a estruturagdo ritmica do maxixe e da marcha. A polémica entre Donga e
Ismael Silva, na defini¢do do que seria e do que ndo seria samba, revela o
quanto o género ndo nasceu estruturalmente definido, sendo construido e
ressignificado a medida em que novas performances e espagos musicais assim
o exigiam. Entre um conceito e outro, naquela década, brilhou a figura de Jodo
Barbosa da Silva, o Sinh6, o musico mais popular da época. As musicas do “rei
do Samba”, ouvidas hoje em dia, soam aos nossos ouvidos como mais proximo
do maxixe. Na verdade, as experiéncias e fusdes musicais e culturais
demonstram o quanto ¢ arriscado pensar a histéria da musica, principalmente
a chamada “popular”, através de formas e géneros puros, tomados como
“fatos” musicais incontestaveis.

As mudangas no samba, entre 1917 e 1930, ndo dizem respeito aos aspectos
musicais stricto sensu. Foram mudangas coreograficas, sociais, politico-
culturais. As clivagens sdo amplas e abrangentes ¢ acompanham as mudangas
na propria histdria sociocultural brasileira [...].

[...] aquilo que passou a ser conhecido como “samba auténtico” nasceu de uma
sensivel ruptura com o conceito de samba imediatamente anterior (dos anos
20). Essa nova musica, dotada de uma outra célula ritmica reconhecivel e
ligada a determinados timbres instrumentais-percussivos e vocais que lhes sdo
“tipicos”, na verdade nasceu de uma ruptura e ndo de uma “volta ao passado”
folclorizado. Mais curioso ainda é que os instrumentos de percussdo so
passaram a fazer parte do samba gravado em 1929. A musica “Na Pavuna”,
gravada pelo Bando dos Tangaras (Almirante, Noel Rosa, Jodo de Barro), foi
a primeira a apresentar instrumentos de percussdo “tipicos” do samba. Com os
rudimentares equipamentos de gravacdo mecanica que existiam até 1927,
quando surge a gravacao elétrica, seria impossivel a capta¢ao de timbres que
ndo fossem os mais potentes e agudos. A sutileza ritmica dos varios
instrumentos de percussao, estes sim, base da tradigdo africana no “batuque”,
chegou ao disco gracas as novas possibilidades de registro sonoro
(NAPOLITANO, 2016, pp. 50-51).

Percebe-se que, de varias maneiras, a génese do samba estd imbuida de mesticagem,
conforme o conceito “para além das dualidades” de Amalio Pinheiro, incluindo a incorporagao
dos efeitos do tempo e das paisagens naturais e culturais sobre a producdo artistica. E, evidente,
nos aspectos mais 6bvios, racial e social, salta aos olhos a indissociabilidade do estabelecimento
do samba com a poténcia criativa desencadeada pela natureza mestiga. Ao aporte ritmico negro
e “do morro” trazido pela Turma do Esticio, somaram-se as contribui¢des incontornaveis de
figuras brancas e de classe média. Sem desprezo de tantas outras figuras do periodo — a

enriquecer o género com singularidades originais que depois passaram a ser consideradas
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padrdo, incorporando-se a tipicidade do samba —, sdo centrais nessa andlise as figuras de Ary
Barroso e Noel Rosa.

De Ary, pode-se dizer que ele trouxe

[...] requintes até entdo desconhecidos em nossa musica popular, como a
variagdo de andamentos e o uso de crescendos e diminuendos como fatores de
dramatizagdo e, sobretudo, a conjun¢@o de uma percussao forte, sacudida, com
melodias brilhantes, refinadas. Por outras palavras: Ary Barroso sofisticou a
parte melodico-harménica do samba, preservando sua ritmica original
(SEVERIANO, 2013, p. 158).

Quanto a Noel, as maiores inovagdes se observam em suas letras de can¢ao, embora nao

se possa menosprezar o melodista de temas como “Ultimo Desejo”.

Sem nunca ter pretendido mostrar-se como modernista, Noel adotava em sua
poética elementos que o identificavam com o movimento de 1922, como o
nonsense |[...], o verso livre de métrica irregular [...], a parddia [...] e o poema-
piada [...].

Outro procedimento que o distingue dos letristas do seu tempo (a excecdo de
Lamartine Babo) é a frequente utilizacdo de rimas ricas, extravagantes,
inesperadas, como as que misturam palavras portuguesas e estrangeiras [...].
Tidas essas caracteristicas sdo desenvolvidas num estilo enxuto, realista, que
valoriza a lingua do povo e despreza exageros romanticos, jamais mitificando
o amor ou a mulher (SEVERIANO, 2013, p. 136).

Cabe notar que a extrema valorizagdo do talento artistico de Noel Rosa se deu
principalmente apos a sua morte, com muitas das can¢des hoje consideradas “classicas” do
compositor (como “Trés Apitos”) tendo sido lancadas apenas na década de 1950. A figura de
Almirante, que paralelamente a carreira menos lembrada de cantor, na qual inclusive foi
parceiro de Noel no grupo vocal Bando dos Tangarés, desenvolveu importante trabalho como
pesquisador da cangdo brasileira, foi fundamental para a revalorizagado (e até a mitificagao) de
Noel. Nesse sentido, constitui marco histdrico sua série radiofonica No tempo de Noel®, levada
ao ar ao longo de quatro meses na Radio Tupi, em 1951. Os programas de radio ainda dariam
origem a livro homdnimo, langado em 1963. Como afirmam Marcos Napolitano e Maria Clara
Wasserman (2000, p. 172), falando sobre o papel de Almirante, “Ele foi um dos primeiros, se
ndo o primeiro autor, a enfatizar a genialidade de Noel Rosa, figura central no seu pantedao de
‘génios’ da musica brasileira”.

A relagdo conflituosa entre o samba “de morro” e o samba “de asfalto” pode ser
compreendida como fabulagdo posterior, pois se nota que Ismael Silva e Noel Rosa foram

parceiros. O cantor Francisco Alves também foi figura destacada na tarefa de tornar explicita a

4 A série se encontra disponivel para consulta na Internet, em pagina relacionada ao grupo de pesquisa “Entre a
memoria ¢ a historia da musica”, do Departamento de Historia da USP. Enderego:
http://www.memoriadamusica.com.br/site/index.php/banco-de-dados/18-radiofonia/56-no-tempo-de-noel-rosa
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conjunc¢ao entre os pretensos dois mundos distintos, que logo se integraram e se influenciaram,
para beneficio do samba e da cangdo brasileira, de modo a tornar ociosas discussdes sobre o

que ¢ “do asfalto” e o que ¢ “do morro” no samba, o que ¢ “negro” e o que € “branco”.

Os passos iniciais de aproximagao entre artistas de classe média e sambistas de
origem humilde foram dados em 1927 por Francisco Alves, que a principio
procurou Alcebiades Barcelos e por seu intermédio chegou a Ismael Silva. O
contato do cantor com Ismael resultou na gravacdo de dezenas de composicdes
desse, varias em parceria com Nilton Bastos, conforme um acerto [...] que
significou a entrada dos sambas do Esticio na midia. Enquanto isso,
integrantes do Bando de Tangaras — Noel Rosa, Braguinha, Almirante —
aproximavam-se de bambas dos morros, como Cartola e Gradim, da
Mangueira, e Canuto, Puruca e Antenor Gargalhada, do Salgueiro. Tal
aproximagao rendeu, além de varios sambas, a participa¢do de percussionistas
de escolas de samba em discos, concretizada a partir da gravagdo da batucada
"Na Pavuna" [1929, de Homero Dornelas e Almirante]. Ao mesmo tempo,
Mario Reis, que se consagrara gravando musicas de Sinhd, convidava
Francisco Alves para cantarem em dupla um repertdrio sambistico.

Abem da verdade, registre-se que ndo se deveram esses fatos a um movimento
consciente e organizado. O que moveu a acdo desses artistas foi sensibilidade
para cultivar uma manifestagao cultural ainda considerada inferior pela classe
a que pertenciam. Era a for¢a do samba se impondo sobre os preconceitos da
época. Assim, ao se iniciarem os anos 30, muitos compositores de classe média
j& estavam fazendo sambas, alguns até com inegdvel competéncia
(SEVERIANO, 2013, p, 173).

O fato notorio de que Francisco Alves comprava cancdes (tendo comecado a pratica
com a Turma do Estacio), passando a figurar como autor ou coautor de temas dos quais apenas
era intérprete, pode sem duvidas servir como argumento de que a integragao racial na historia
do samba ndo se deu de maneira tdo natural e pacifica, sendo Alves um homem branco
explorador do talento de negros. Embora essa linha de raciocinio ndo seja em esséncia falsa,
faz-se necessario mencionar o contexto da época: os direitos autorais de uma can¢do eram
essencialmente vistos como uma oportunidade de lucro rapido, sendo entdo pouquissimo
tangiveis a no¢ao de gloria artistica para um compositor ou a oportunidade de rendimento
perene com regravacdes de um tema que poderia se tornar um cléassico. Por formarem grupo
economicamente mais desfavorecido, os compositores negros se viam em média mais tentados
a vender cangdes, mas a pratica também se dava com compositores brancos, como o proprio
Noel Rosa, “parceiro” de Francisco Alves (inclusive em cangdes de atribuida parceria triplice
com Ismael Silva) em temas dos quais vendeu os direitos autorais ao cantor em troca de um
automével Chevrolet usado (MAXIMO e DIDIER, 1990, p. 194). Ademais, o proprio Ismael
Silva, no ja citado depoimento ao MIS (apud SEVERIANO, 122, p. 122), ndo demonstra

nenhuma vergonha, nenhum arrependimento ou méagoa em relagao a seu acordo comercial com
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Francisco Alves: “Foi bom pra mim e pro Chico. Se ndo fosse o Chico, talvez eu ndo chegasse
onde cheguei”.

Sobre a "turma do Estéacio", Marcos Napolitano (2016, pp. 51-52) acrescenta:

O tipo de samba conhecido como "Samba do Estacio" passou, a partir dos anos
30, a ser considerado o sindnimo de samba auténtico, de "raiz". [...] estes
sambistas também passaram a transitar no mundo do radio e do disco, levando
o samba para dentro da incipiente industria musical de meio elétrico-
eletronicos de maneira definitiva. Ao mesmo tempo em que suas musicas eram
gravadas por nomes consagrados como Francisco Alves e Mario Reis, idolos
do mundo do radio, eles eram os responsaveis pela fundacdo das escolas de
samba, entidades que passaram a ser o eixo sociocultural, uma determinada
leitura da tradi¢do musical carioca.

[...] A ruptura que esta na origem do samba, paradoxalmente, instituiu uma
tradigdo [...]. Uma tradi¢do que passara a ter uma geografia cultural especifica
(as escolas de samba, o morro) e, ao mesmo tempo, se confundird com a
propria ideia de brasilidade, até pela for¢a do radio como meio de comunicagio
de massas. Ainda que, ao longo dos anos 40 e 50, o samba do radio ¢ o samba
"do morro" tenham evoluido por caminhos diferentes, num primeiro momento,
na virada dos anos 20 para os anos 30, ndo havia uma diferenca significativa
entre eles. Noel Rosa e Ismael Silva, considerados os representantes maximos
de cada uma daquelas correntes do samba, chegaram a cantar e compor juntos.
De qualquer forma, os dois compositores foram considerados os fundadores
das duas vertentes modernas do samba carioca — o "samba do asfalto" (mais
cadenciado e melddico) e o "samba do morro" (mais rapido e acentuado). [...]
Obviamente, estas divisdes sdo meramente didaticas para facilitar a abordagem
inicial do problema. Na pratica, ¢ muito dificil situar os musicos neste ou
naquele género, de forma rigida e definitiva. [...] Ainda bem que a vida musical
¢ mais rica e complicada do que as ordens classificatorias da teoria.

A ascensdao do samba se confunde com a prépria solidificagdo da cangdo popular
brasileira no século 20. De um panorama em que, como vimos, de 1902 a 1927 (a fase mecanica
da industria fonografica brasileira), 60% dos registros eram de musica instrumental, passou-se
a um contexto, na década de 1930, em que 83,65% das gravagdes foram de cangdes
(SEVERIANO, 2013, p. 206), sendo 32,45% dos registros fonograficos — quase um terco do
total, portanto — composto por sambas (SEVERIANO, 2013, p. 173). Com o género exibindo
essa forca mercadologica, houve uma progressiva mudanca de sua aceitacdo pela sociedade,
deixando de estar necessariamente associado a “vida baixa” e a malandragem para ser aceito

nos mais “respeitaveis” lares do pais.

Naturalmente, estimulados pela avassaladora popularizagdo do samba, todos
0s nossos compositores populares, salvo rarissimas excegdes, passaram a
inclui-lo em seus repertorios.

[...] Todos os grandes cantores da Epoca de Ouro, a exce¢do de Vicente

Celestino, cantaram sambas (SEVERIANO, 2013, pp. 174-177).

No fim da década de 1930, na vigéncia do Estado Novo varguista, o estimulo ao samba

se incorporou a politica estatal para a cultura, uma vez que produtos de afirmacao da identidade
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nacional interessavam ao governo. Como pedagio a pagar pelo apoio governamental,
compositores eram instados a abandonar a tematica da malandragem para compor temas

valorizando o ato de trabalhar, com resultados dispares.

A popularidade que o samba vinha alcangando tornou-o alvo de interesse do
governo de Getulio Vargas, tornando-o um instrumento complementar do
projeto ideologico nacional [...].

O recorrente tema da malandragem, que permeava as composi¢des de
sambistas da época foi cedendo lugar a composicdes apologéticas ao trabalho
e a familia — temas valorizados do governo varguista. Isso acontecia nao
somente por uma adesdo politica, mas também por uma atitude oportunista.

E nessa logica que se deve entender como um sambista como Wilson Batista,
que um dia declamara seu orgulho de ser tao vadio [...], passaria a exaltar o
trabalho em sambas como "O Bonde Sdo Januario", de 1940 (COELHO, 2011,
pp- 35-51).

Naturalmente, por sua influéncia, sua presenca no cotidiano do brasileiro, a
musica popular constituia um dos segmentos mais importantes a serem
fiscalizados, censurados e, na medida do possivel, utilizados pelo Estado.

[...] As campanhas de proibi¢do ou incentivo ao uso de determinados temas
prescindiam geralmente de instrugdes inscritas, impondo-se através da
conversa dos censores e de seu poder de veto. Assim aconteceu com a cruzada
antimalandragem, uma tentativa de "purificagdo" do samba realizada pelo DIP
[Departamento de Imprensa e Propaganda, criado em 1939 sob inspiragdo
fascista, sucessor do Departamento Oficial de Propaganda (DOP), criado em
1931] em seu primeiro ano de atividade. Numa profunda demonstra¢do de
incompreensdo e preconceito, alguns tedricos do regime consideravam
indecentes "o samba, o maxixe, a marchinha e os demais ritmos selvagens da
musica popular". Dai o proposito de "civilizé-los", livrando-os de suas
"impurezas", uma vez que seria impraticavel proibi-los (SEVERIANO, 2013,
pp. 266-267).

O sucesso estrondoso de “Aquarela do Brasil” (de Ary Barroso, em 1939, gravacao
original de Francisco Alves com arranjo de Radamés Gnattali), que gerou todo um subgénero,
o samba-exaltacdo, também se adequou perfeitamente aos interesses propagandisticos da

ditadura Vargas.

Embora ndo tenha sido essa a intengdo do autor Ary Barroso — que néo era
getulista e, como foi dito, até fez carreira politica em um partido (a UDN)
contrario ao getulismo —, o fato € que o samba-exaltagdo veio bem ao encontro
dos interesses do Estado Novo, desejoso de passar para o povo a imagem de
um Brasil prospero e feliz, que nao correspondia a realidade. Entdo, motivada
pelo sucesso da "Aquarela" e sob as bén¢aos de Lourival Fontes [diretor do
DIP] e sus auxiliares, iniciou-se uma onda de sambas-exaltacdo que se
estenderia pelos proximos quatro anos [...] (SEVERIANO, 2013, pp 268-269).

A seguinte longa transcrigdao de excerto de Historia & Musica, de Marcos Napolitano,

justifica-se pela proximidade entre a descricdo do autor sobre as transformacdes por que passou
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a musica popular brasileira no periodo da Epoca de Ouro e o conceito de mesticagem de Amalio

Pinheiro.

Com a entrada da musica popular num circuito comercial e comunicacional,
ao mesmo tempo tangenciando elementos da cultura popular e letrada, tal
como eram definidos na primeira metade do século XX, ela acompanhou por
acompanhar as dindmicas da propria modernizacgéo brasileira, num tipo de
expressao "modernista" diferente daquela proposta pelo modernismo literario
[...].- A tradi¢d@o musical brasileira sofria um processo de apropriagdao pelas
novas camadas urbanas (tanto no plano da criacdo quanto no plano da
recepcao). Mesmo os grupos sociais que estdo na sua origem, cOmo os negros
e 0s mestigos, passaram a desenvolver estratégias de insercdo nesta nova
esfera, ritualizando formas musicais e coreograficas que logo seriam também
incorporadas pela tradigdo. Em outras palavras, na medida em que a musica
popular e, particularmente, o samba tornavam-se o carro chefe da musica
urbana-comercial no Brasil, fazia-se necessario contrapor uma expressao que
delimitasse sua diluigdo cultural: assim, a Escola de Samba (o espago da
tradi¢@o) ganha um outro sentido se comparada com o radio (a modernidade).
Portanto, o problema da "inven¢ao da tradicao", que explica em parte a criagao
das Escolas de Samba no final dos anos 20, s6 tem sentido se entendida como
uma estratégia de afirmacdo simbdlica de grupos sociais dentro do sistema
musical como um todo e ndo como "resisténcia" antimoderna e sectaria ao
mercado.

O Estado, que a partir dos anos 30, com Getulio Vargas no poder, se arvorava
como um dos artifices da "brasilidade auténtica", vai ser um novo vetor neste
processo, tornando-o mais complexo ainda. Ndo devemos esquecer que as
instancias culturais oficiais (municipais e federais) intervieram no mundo da
musica popular, tentando enquadra-lo sob politicas culturais de promogdo
civico-nacionalista. Portanto, cultura popular, cultura letrada, mercado e
Estado, no cenario musical brasileiro, ndo se excluiram, mas interagiram de
forma assimétrica e multidimensional, criando um sistema complexo e
consolidando a prépria tradigdo. Este cendrio esta na génese do novo tipo de
musica popular brasileira, de feicdo urbana, culturalmente hibrida e aberta a
inovagdes estilisticas e técnicas, surgidas nos anos 30. Enfatizo estes aspectos
como contraponto as visoes "puristas" e "folclorizantes" em torno da musica
popular, consagradas justamente no momento da sua génese (década de 30) e
refor¢adas pelo intenso debate ideoldgico dos anos 60, quando a expressido
nacionalista se tornou um valor politico e cultural a ser conquistado e
preservado.

[...] percebemos um conjunto de mitos historiograficos que foram colados a
propria ideia de musica popular brasileira "auténtica" e "legitima" [...].

a) A Musica popular brasileira tem um lugar sociogeografico
que seria tanto mais auténtico e legitimo quando mais préximo do lugar
sociogeografico das classes populares: o ""morro" e, posteriormente, o
n Al

sertdao".

b) A musica popular brasileira tem uma origem localizada, no
tempo e no espago, € seria tanto mais auténtica e legitima quanto mais fiel
a este passado. [...]

¢) O crescimento do mercado representaria o triunfo de uma
musica sem identidade e sem legitimidade. [...]
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d) Somente uma alianga entre setores intelectuais nacionalistas
e a "verdadeira" cultura popular musical pode afirmar a "brasilidade" e
evitar que ela perca autenticidade e legitimidade.

Até 1968, ao menos, estes quatro pontos valorativos se mantiveram como
balizas tanto da criagdo musical quanto do debate musical [...]. Seus
desdobramentos marcam, até hoje, o cendrio musical brasileiro e as
intervengdes publicas de criadores e criticos (seja em defesa destes valores,
seja no seu questionamento). [...]

E importante entender estas premissas, em que pese seu carater reducionista e
xeno6fobo, como vetores de formacdo de pensamentos criticos e tradi¢cdes
musicais. Ndo importa se verdadeiras ou falsas, conservadoras ou
progressistas, idealistas ou criticas, as premissas de autenticidade e
legitimidade desempenharam um papel importante na constituigdo da propria
tradi¢do expressiva e sua apropriagdo na forma de uma memoria musical e
cultural. [..] Ao mesmo tempo, expressam os proprios dilemas da
modernizagdo brasileira, cujos hibridismos culturais [...], ou seja, as misturas
de elementos culturais diversos formando um novo conjunto, estdo presentes
até hoje em varias atitudes e projetos culturais, principalmente na musica
popular. Mapear e criticar estas bases de pensamento e intervengdo cultural,
nos ajudam a superar uma visdo excessivamente linear da musica brasileira,
que tende a organizar uma trajetoria historica multifacetada e hibrida em
eventos, personagens e géneros excessivamente delimitados, organizados e
analisados na forma de juizos de valores que, apesar de inevitaveis e
necessarios para a experiéncia estética da musica, podem conter armadilhas
para a interpretagdo historica (NAPOLITANO, 2016, pp. 52-56).

A Epoca de Ouro, como se v&, foi periodo de tramas complexas para a cangio brasileira;
destacaram-se sambas e sambistas, mas também houve a incorporagdo brasileira de géneros
outros, pela qual se deu feitio original a cangdes com ritmos originarios de outros paises
(marcha, valsa, foxtrote), e o despontar de manifestacdes tipicamente brasileiras, como a musica
caipira, o frevo e o maracatu — conseguindo-se, pela primeira vez, destaque nacional a
movimentos de musica popular cujo centro criativo estava distante do Rio de Janeiro.
Complementando esse cenario que comegou a consagrar a musica popular brasileira como "uma
das mais importantes do mundo", na frase ja citada de Jairo Severiano, torna-se indispensavel
mencionar o sucesso internacional de Carmen Miranda (possibilitado pelo cinema) e da cangao
"Aquarela do Brasil"; a for¢a das marchinhas de carnaval (cujos sistematizadores foram
Braguinha e Lamartine Babo); a possibilidade de coloquialismo na impostagdo vocal,
introduzida por Mario Reis, beneficiando-se do sistema de gravagdo elétrico; o sucesso das
orquestras populares, dos conjuntos regionais e dos primeiros grupos vocais do Brasil; o culto
a voz, verificado na "idolatria devotada a artistas como Francisco Alves, Orlando Silva, Silvio
Caldas e Carlos Galhardo, proclamados pela imprensa como Os Quatro Grandes"
(SEVERIANQO, 2013, p. 206); as ricas subcategorizagdes do samba, que além da divisdo mais
simples entre "samba de morro" e "samba de asfalto", verificam-se em rétulos como o "samba

de breque" de Moreira da Silva, o "samba sincopado" de Geraldo Pereira, o samba-exaltagao,
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o samba-canc¢do e o samba-enredo, entre tantas outras peculiaridades possiveis; a majestade da
obra de um artista inico como Dorival Caymmi, que pelas suas idiossincrasias se mostra dificil

de enquadrar em linhas evolutivas da cancao brasileira.

Um intuitivo, ele procurou ouvir desde cedo a boa musica, de Mozart ¢ Bach
a Fauré e Debussy, apreciou os sambas de Sinho, Noel e Ary e encantou-se
com o mar e o folclore de sua terra, enquanto no campo da literatura
enfronhava-se nos escritos de Neruda, Drummond, Manuel Bandeira e do
amigo Jorge Amado. Sem imitar ninguém, reelaborou todas essas influéncias
e criou seu estilo original e unico, a0 mesmo tempo brasileiro e universal.
Imprimindo em tudo o que compds sua marca inconfundivel, ndo tem, pode-
se afirmar, antecessores nem sucessores musicais. Sua musica independe de
correntes, escolas ou modismos, soando atual em qualquer época, como soava
nos anos 50, quando foi incorporada por cultores da bossa nova. E
absolutamente atemporal (SEVERIANO, 2013, p. 233).

Considerando esse fértil panorama, nao se pode deixar de notar que a representacao da
figura feminina no cancioneiro brasileiro, principalmente na expressao em primeira pessoa, nao
acompanhou a evolugdo geral facilmente verificavel na Epoca de Ouro. Como razo primeira,
porque a demanda de temas a ser interpretados por cantoras continuava baixa: principalmente
na década de 1930, a diferenca de visibilidade entre Carmen Miranda e outras intérpretes era
enorme — outras cantoras notorias estreantes na Epoca de Ouro, como as irmas Batista, Linda
e Dircinha, ¢ Dalva de Oliveira, teriam maior cartaz na década de 1940, situando-se mais
propriamente entre dois periodos. J& o referido “culto a voz” abrangia ndo s6 os chamados
Quatro Grandes como diversos outros nomes, como se pode ver entre os ja& mencionados
destacados cantores masculinos, incluindo o longevo Vicente Celestino, de quem
provavelmente as duas can¢des de mais permanéncia, “O Ebrio” e “Cora¢io Materno”, sdo
justamente da Epoca de Ouro, langadas em 1936 e 1937, respectivamente.

Como ja mencionado no capitulo anterior desta tese, o teatro de revista, incentivador
natural de cang¢des femininas, ja passara por seu auge na segunda metade da década de 1920; o
cinema musical brasileiro, embora de inegavel importancia para divulgacdo de nossos artistas
musicais e de nosso cancioneiro, apenas esporadicamente lidava com cangdes inéditas,
diferentemente da tradi¢ao dos Estados Unidos: nem uma sequer das 20 cangdes de eu lirico
feminino identificadas em 4 Cangdo no Tempo (SEVERIANO e MELLO, 2015) como sucessos
da Epoca de Ouro sio originarias do cinema brasileiro. A diferenca para o cenario do
cancioneiro dos Estados Unidos ¢ muito grande: das 47 cangdes de eu lirico feminino citadas
por Alec Wilder (1990) em periodo similar, apenas uma foi lancada como publicacao

independente do meio dramatico, sendo veiculadas originalmente em teatro (35 delas) ou
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cinema (11 delas) — conferir novamente as tabelas dispostas nesta tese, entre as paginas 36 e
39.

A perspectiva amplamente masculina de nosso cancioneiro se manteve, na Epoca de
Ouro, em relagdo ao periodo anterior, ao qual chamamos de “primordios da cangdo brasileira”.
Percentualmente, sempre tomando como base A Cangdo no Tempo, a representatividade das
cangdes masculinas passou de 54,71% para 50,58%, enquanto as cangdes femininas oscilaram
de 3,14% para 3,92%; mudanga significativa houve na propor¢do de duetos entre homem e
mulher, de 6,91% para 1,17% — como ja foi mencionado, jamais no lapso temporal abordado
nesta tese a propor¢ao de duetos entre homem e mulher tornara a superar a casa de um ponto
percentual, o que atribuimos a importancia maior do teatro musical no Brasil ter se dado nos
primoérdios da cangdo brasileira.

Tematicamente, em relacdo ao periodo anterior, notam-se menos apari¢cdoes de
personagens homens que se veem como vitimas das maldades femininas, o padrdo nos
primordios da cangdo brasileira. Essa tendéncia de autovitimizagdo masculina, embora com
menor frequéncia, ainda se faz presente vez ou outra na Epoca de Ouro, como nota Maria Aurea
Santa Cruz (1992, pp.27-28). A autora cita ”O Seu Oscar" (1940, de Wilson Batista e Ataulfo
Alves), "O Ebrio" (1936, de Vicente Celestino), "Gago Apaixonado" (1931, de Noel Rosa) e
"Louco, Ela ¢ Seu Mundo" (1947, de Wilson Batista e Henrique Almeida, esta ja do comeco de
periodo posterior na cangdo brasileira), como exemplos.

Ainda é na Epoca de Ouro, principalmente em seus primeiros anos, que acontece o auge
da frequéncia de cangdes com mengao a violéncia fisica em relagdo a mulheres, muitas vezes
em tons de pretensdo cOmica; a figura da mulher “doméstica”, conforme a classificacdo de
Berlinck, tende a aparecer menos como potencial aprisionadora do homem, com sua imposi¢ao
de rotina regrada, do que como uma figura de quem se gabar e por quem ansiar; o tipico
personagem masculino da cangdo da Epoca de Ouro ndo tem a menor vergonha de manifestar
sua vontade por uma companheira que cumpra adequadamente fung¢des de criada, julgando-se
frequentemente merecedor de tal direito. Quando isso ndo € possivel, ndo resta alternativa ao
homem sendo a de comportar-se, orgulhosamente, de maneira cafajeste.

Podem-se citar exemplos de cangdes nessa linha. Quanto a violéncia: em “Casa de
Caboclo” (1929, de Hekel Tavares e Luis Peixoto), o homem assassina a esposa por flagra-la
em adultério; em “Amor de Malandro” (1929, de Ismael Silva e Francisco Alves), ha os versos
“Se ele te bate/E porque gosta de ti/Pois bater-se em quem/N&o se gosta/Eu nunca vi”; em
“Aurora” (1929, de Zequinha de Abreu e Salvador Morais), inspirada na obra homonima de

Murnau, o protagonista volta atrds na ultima hora, como no filme, de seu plano de assassinar a
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esposa, colocando em outra mulher, de “olhos de infernal fulgor”, a culpa de lhe ter passado
pela cabeca tal desejo; em 1930, Ary Barroso lancou a marcha "D4 Nela", de titulo bastante
sugestivo por si s0, assim como "S6 Dando Com Uma Pedra Nela" (1932, de Lamartine Babo);
a ja citada "Mulher de Malandro" (1932, de Heitor dos Prazeres), langada na popular voz de
Francisco Alves, aparece como o dpice dessa normalizacdo da violéncia, tendo gerado a

expressao popular que designa a mulher que supostamente "gosta de apanhar":

Mulher de malandro sabe ser,
Carinhosa de verdade

Ela vive com tanto prazer

Quanto mais apanha, a ele tem amizade
(Longe dele tem saudade)

Ela briga com o malandro

Enraivecida manda ele andar

Ele se aborrece e desaparece

Ela sente saudade, vai procurar,

(Ha um ditado muito certo: pancada de amor néo doi)

Muitas vezes ela chora

Mas ndo despreza o amor que tem

Sempre apanhando e se lastimando

Perto do malandro se sente bem,

(Meu bem, o malandro também tem seu valor)

Em "Desacato", (1933, de Wilson Batista, Murilo Caldas e P. Vieira), ha os versos
"Pancada nao da jeito/Por mais que eu lhe bata/Pois ela nao respeita/E sempre me desacata);
em "Vai Haver Barulho no Chatd" (1933, de Noel Rosa e Valfrido Silva), ha os versos, também
aqui ja citados, em que o protagonista prevé sua detenc¢do na policia, haja vista a necessidade
de punir sua mulher pelo comportamento dela; em "Ciribiribi Qua Qua" (1937, de Ary Barroso
e Antonio Nassara), tenta-se gracejo de normalizagdo da violéncia com base em analogia
futebolistica: "Pra que juiz marcar o jogo entre nds dois/Se vale "foul", vale "offside" e
bofetio/E melhor o juiz lamber sabdo"; em "Faustina" (1937, de Gadé), o protagonista promete
assassinar sua sogra: "Nao tenho medo desta cara feia/Pego a pistola e desperdigo um pente/Ela
descansa, e eu vou pra cadeia".

Quanto a submissdo e a resignagdo como qualidades esperadas de uma mulher
“adequada”, aliadas a ode a cafajestagem masculina, aparecem como exemplos notaveis, entre
outros: “Moleque Indigesto” (1933, de Lamartine Babo), lancada, nota-se, pela feminina voz

de Carmen Miranda, dos versos

Eta, moleque bamba
Pega a cabrocha
Pisca o olho

E cai no samba
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Esse moleque

Sabe ser bom

Faz o "footing"

La no Leblon

Bebe, joga, fuma "Yolanda"
Toca trombone na banda

Esse moleque

E de encomenda

Ja foi vaqueiro

Numa fazenda

Pega, pega, como ninguém
Aquelas vacas de cem...

Esse moleque

E bom rapaz

Tem um defeito

Come demais

Come, come, ndo deixa resto
O que moleque indigesto!;

“Abre a Janela” (1938, de Armando Marques Jinior e Roberto Roberti),

Abre a janela, formosa mulher

E vem dizer adeus a quem te adora
Apesar de te amar, como sempre amei
Na hora da orgia eu vou embora

Vou partir e tu tens que me dar perdao
Porque fica contigo o meu coragéo
Podes crer que acabando a orgia
Voltarei para a tua companhia;

“Se Acaso Vocé Chegasse” (1937, de Lupicinio Rodrigues e Felisberto Martins), dos
versos “De dia, me lava a roupa/De noite, me beija a boca/E assim nés vamos vivendo de amor”;
“Ora Ora (1940, de Almanir Grego e Gomes Filho), “Ora, ora/L4 vem vocé outra vez/Perguntar
pela mulher/Que lhe abandonou...//Ela agora estd em boa companhia/Lava roupa noite e dia/E

nunca se queixou, viu!”’; “Solteiro ¢ Melhor” (1940, de Rubens Soares e Felisberto Silva),

A vida de casado € boa

Mas a vida de solteiro ¢ melhor
Solteiro vai pra onde quer
Casado tem que levar a mulher

Mas comigo a coisa ¢ diferente

Porque eu consigo ludibriar toda a gente
Eu afirmo e até garanto

Neste assunto sou primeiro

Sou casado e no entanto

Oi! Levo a vida de solteiro;
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“Emilia” (1942, de Wilson Batista e Haroldo Lobo),

Eu quero uma mulher

Que saiba lavar e cozinhar
Que de manha cedo

Me acorde na hora de trabalhar

S6 existe uma e sem ela eu ndo vivo em paz
Emilia, Emilia, Emilia, eu ndo posso mais

Ninguém sabe igual a ela
Preparar o meu café

Nao desfazendo das outras
Emilia é mulher [...];

“Cinco Horas da Manha™ (1943, de Ary Barroso),

Sao cinco horas da manha

O sol ja vem raiando

Maria t4 em casa me esperando
Eu vou-me embora

E hora do corpo descansar

Sou boémio,

Mas ndo quero me acabar

Maria, minha boa companheira
Nao dorme enquanto eu ndo chego
Sou boémio

E Maria reconhece

Por isso ndo me aborrece [...].

Curiosamente, foi a canc¢ao “Ai Que Saudades da Amélia” (1942, de Ataulfo Alves) que
se tornou exemplo maximo da sujeicao feminina na cangao brasileira, passando uma “Amélia”
a servir, até hoje, como alcunha para a mulher sem vontades proprias e submissa a seu marido.
Nota-se que, na cangdo, a personagem de Amélia, embora seja apresentada como “sem vaidade”
e pouco dada a “exigéncias, luxo e riqueza” quando em comparagao com a nova mulher com
quem o eu lirico masculino da cang¢ao agora convive, em momento algum se mostra tolerante
em relacdo a violéncia fisica, nem inclinada a tarefas domésticas, nem resignada quanto a
infidelidade boémia de seu homem. Amélia até se mostra como pessoa de quem seu
companheiro respeita a opinido, fornecendo conselhos e consolo: “E quando me via

29

contrariado/Dizia ‘meu filho, que se ha de fazer’”. Novamente, percebe-se que as cangdes de
letras mais “inadequadas” para a sensibilidade contemporanea, salvo excecdes, tendem a
natural e progressivamente serem deixadas de lado na memoria popular, mesmo tendo feito
grande sucesso na ¢poca de langamento. Uma letra de cangdo como “Ai Que Saudades da
Amélia” lanca questdes pertinentes para o debate contemporaneo (por que uma mulher ndo teria

direito de ser vaidosa e fazer exigéncias para seu companheiro homem?), mas ndo soa tao
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inequivocamente anacronica quanto, por exemplo, “Abre a Janela”, que “defende a regalia
masculina de ‘cair na orgia’, com direito ao perddo da mulher, passado o carnaval”
(SEVERIANO e MELLO, 2015, p. 171); esta, embora tenha feito enorme sucesso quando de
seu lancamento na voz de Orlando Silva, hoje permanece apenas como documento da arte
popular de um periodo, ndo se verificando resgates por novos intérpretes nem mesmo lembranga
em discussdes culturais.

Quanto as cangdes da Epoca de Ouro em que ha presente o eu feminino, ndo se nota
liricamente, como ja foi dito, a riqueza de matizes tipicas de outros aspectos do cancioneiro do
periodo. A maioria das letras traz personagens que se podem enquadrar em poucos padrdes
tipicos e estanques (havendo excegdes, valorosas e dignas de nota apesar da raridade): a mulher
que lamenta a auséncia de seu homem; a mulher resignada ante os infortinios da vida
(mormente o comportamento de seu homem); a mulher que se anuncia como um "produto de
qualidade" tipicamente brasileiro; a mulher demasiadamente interessada em bens materiais de
um homem.

Registradas em A Cang¢do no Tempo, ha seis cangdes do periodo compostas para dueto
entre homem e mulher: "Cem Mil Réis" (1936, de Noel Rosa e Vadico), "De Babado" (1936,
de Noel Rosa e Jodo Mina), "No Tabuleiro da Baiana" (1936, de Ary Barroso), "Mamae Eu
Quero" (1937, de Jararaca e Vicente Paiva), "Boneca de Piche" (1938, de Ary Barroso e Luis
Iglesias) e "Jouxjoux e Balangandas" (1939, de Lamartine Babo) — as duas primeiras tornadas
sucesso em dueto de Noel Rosa com Marilia Batista, as trés seguintes em duetos de Carmen
Miranda com intérpretes masculinos variados (Luis Barbosa, Bando da Lua, Almirante), a
ultima em dueto de Mario Reis com Mariah. Sdo apenas trés cantoras para os seis duetos,
estando Carmen Miranda presente em metade dos titulos — ¢ verdade que "Mamae Eu Quero"
foi langada apenas na voz do proprio autor Jararaca, que interpretou caricaturalmente o trecho
feminino "dorme, filhinho do meu coracao...", mas a can¢ao ficou definitivamente associada a
Carmen, que a gravou poucas semanas depois.

"Cem Mil Réis" e "De Babado" sdo dois sambas afins, em que o personagem homem,
mais ou menos claramente, queixa-se de que a mulher estd usando seu dinheiro de maneira
indevida, enquanto a personagem feminina tenta debilmente se justificar.

"No Tabuleiro do Baiana" se tornou um classico, com sua musica balangada, de
habilidoso uso de acento nos contratempos, integrando-se perfeitamente a paisagem natural e
humana da Bahia descrita na letra. Nao diminuindo sua importancia € ndo contestando sua
permanéncia no cancioneiro do pais, faz-se forcoso admitir que sua exposicdo da figura

feminina baiana como um produto de consumo para turistas (agrupa-se o oferecimento do
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tabuleiro da baiana, com caruru, mungunzd e umbu, a oferta de seu coragdo, com sedugdo,
canjeré, ilusdo e candomblé) soaria problematica se composta na contemporaneidade —
embora as qualidades outras da can¢ao largamente compensem a reiteragao desse cliché lirico
da época para apresentar-se uma figura feminina representativa do Brasil (quase sempre uma
mulata) ou de alguma regido determinada do pais (quase sempre o Rio de Janeiro ou a Bahia).

A marchinha "Mamae Eu Quero", por sua singeleza e diminuta extensao, ndo se costuma
ver inclusa em listas de obras-primas da cang¢do brasileira; no entanto, sua grandeza se atesta
por sua perenidade, desde o langamento (ha mais de 85 anos) cantada por brasileiros de todas
as idades (e também reconhecida no exterior em sua versao em inglés, igualmente introduzida
por Carmen Miranda), sem jamais cair na obsolescéncia. Sua notoriedade tamanha se descola
completamente da fama de seu autor, Jararaca — segundo SEVERIANO e MELLO (2013,
p-163), a inclusdao de Vicente Paiva como parceiro nos créditos foi um presente de Jararaca,
pelo papel daquele na viabilizagdo do registro fonografico do tema. "No fundo, Jararaca assume
na musica popular o mesmo significado de um autor desconhecido, como se sua musica
pertencesse ao folclore, o que ¢ uma gloria raramente atingida" (SEVERIANO e MELLO,
2013, p. 163). Sob uma musica simples — ancorada nos trés acordes basicos de tonica,
dominante e subdominante, com uma melodia fortemente "tematizada" de extensdo de uma
oitava justa, sendo, portanto, de reprodu¢do no canto muito facilitada —, constréi-se letra em
que a combinagdo potencialmente escandalosa dos universos infantil e sexual se ameniza pelo

perfil musical do tema e pela introdugdo aparentemente despropositada de versos nonsense.

Mamae, eu quero

Mamae, eu quero

Mamde, eu quero mamar

D4 a chupeta

D4 a chupeta

D4 a chupeta pro bebé nao chorar!

Dorme, filhinho do meu coracdo

Pega a mamadeira e vem entrar pro meu cordao
Eu tenho uma irma que se chama Ana

De piscar o olho ja ficou sem a pestana

Olho as pequenas, mas daquele jeito
Tenho muita pena ndo ser crianga de peito
Eu tenho uma irma que ¢ fenomenal

Ela ¢ da bossa, e 0 marido € bogal

Desse modo, em diferentes camadas de entendimento e apreciacao, adultos e criangas
podem divertir-se brincando com a marchinha; com incontestavel pendor para o
transbordamento de alegria, "Mamae Eu Quero" funciona como arquétipo da manifestacao

carnavalesca do Brasil, nos patamares musical e comportamental e na representatividade



117

complexa da mestigagem. Nota-se também que os personagens masculino e feminino interagem
no mesmo nivel dentro do jogo ludico-sexual proposto no tema, sem ascendéncias definidas e
sem culpas manifestas. A menos famosa interpretagao do proprio autor Jararaca, ao assumir
também a voz feminina da cangdo, torna-se ainda mais interessante ao condensar as
caracteristicas do carnaval brasileiro também nos itens de excecao, como tolerar, desde ha
muito’, homens se travestindo de mulheres, mesmo em contexto social machista e homofébico.
Com esse perfil, a criagdo de Jararaca vem se mostrando uma marchinha classica da cangao
brasileira imune a cancelamentos, passando até o presente momento sem celeumas
problematizadoras.

"Boneca de Piche" traz outra melodia construida com maestria por Ary Barroso, na qual
duas células musicais sincopadas sao desenvolvidas em altura ascendente (na secdo A) e
descendente (no refrao). O teor da letra, no entanto, fez com que ja em 1978 a cancao soasse
proibitiva para continua reproducdo; Caetano Veloso citou o verso "Da cor do azeviche, da
jabuticaba" em sua cang¢do "Eu Te Amo", langada naquele ano em seu dlbum Muito; comentando
o disco, o jornalista Geraldo Mayrink escolheu justamente o verso que era uma citagao de obra
outra para apontar suposta decadéncia criativa em Caetano; quando, em programa televisivo, o
compositor foi apresentado a uma pergunta capciosa gravada por Mayrink, fez questdo de
mostrar, com evidente expressdo de raiva, o desconhecimento histdrico do jornalista quanto a
"Boneca de Piche", interpretando-o como um impeditivo para que escrevesse sobre can¢ao
popular; essa explosao nervosa de Caetano foi recortada, gerando o excerto de video marcado
pela frase "Como vocé ¢ burro", protagonizado por Caetano ¢ amplamente difundido como
meme na Internet. Pode-se atribuir a relativa falta de permanéncia da cangdo — a ponto de ser
desconhecida em 1978 por um homem de grande cultura formal, que trabalhava
especificamente com cancdo popular — ao fato de seus versos serem duplamente
problemaéticos, pela meng¢ao de violéncia fisica contra a mulher e pelas escolhas vocabulares

para tratar da questdo racial.

[.]

[canta 0 homem]
Nao me farseia, 6 muié canaia,
Se tu me engana vai haver banzé

5 Em entrevista concedida em margo de 2014 a Alana Gandra, reporter da Agéncia Brasil, o antropélogo Roberto
DaMatta disse que que o costume de homens se fantasiarem de mulher "sempre" existiu. “E permanente em
todos os carnavais. E digo mais, até em carnavais na Russia de Catarina II, em 1700.” Na mesma matéria
assinada por Gandra, a antropéloga Yvonne Maggie afirma: “E uma estrutura de festa na qual as pessoas
invertem sua posi¢do no cotidiano. [...] no dia a dia, na vida comum, os homens sdo machistas, homofobicos. E
s6 durante os dias de carnaval, as pessoas se permitem inverter a sua posigdo. E um ritual de inversdo”.
Disponivel em https://agenciabrasil.ebc.com.br/cultura/noticia/2014-03/habito-de-homens-se-fantasiarem-de-
mulher-no-carnaval-e-um-ritual-da. Acesso em 13 de maio de 2022.
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Eu te sapeco dois rabo-de-arraia, muié
E te piso o pé

[canta a mulher]

Da cor do azeviche, da jabuticaba

Boneca de piche, sou eu que te acaba

Tu é preto e teu gosto ninguém te contesta
Mas ha muito branco com pinta na testa

"Jouxjoux e Balangandas" ¢ mais uma marchinha carnavalesca do periodo composta
como dueto entre ¢ homem e mulher; em oposi¢do a "Mamae Eu Quero", porém, ndo ha aqui
nenhum trago de malicia nos versos: pelo contrario, a apresentacao de uma relagdo amorosa tao
idilica, amena e casta, na qual cada membro do casal conclui o pensamento do outro, contribui
para datar o tema. Com acompanhamento musical e interpretagdo vocal adequados, poderia ser
construida uma versao irdnica, explorando efeitos caricaturais; mas também se pode assumir
definitivamente o carater infantil e nostalgico do tema, como no improvavel dueto entre Jodao
Gilberto e Rita Lee gravado em 1980, mais um exemplo dos resgates de Jodao Gilberto entre o
cancioneiro do pais, pois a can¢do ndo havia sido regravada desde seu langamento fonografico,

em 1939.

— Joujoux, joujoux?

— Que ¢ meu balanganda?
— Aqui estou eu

— Afestas tu

— Minha joujoux

— Meu balanganda

— Nos dois

— Depois

— No sol do amor de manha
— De bragos dados

— Dois namorados

— Ja sei, Joujoux

— Balanganda

— Seja em Paris

— Ou nos Brasis

— Mesmo distantes

— Somos constantes

— Tudo nos une, que coisa rara
— E 0 amor, nada nos separa

Seria possivel dizer da cancdo que ela apresenta a personagem feminina em mais um
lugar-comum: a mulher sentimental e de ingenuidade extremada. No entanto, hd de se reparar
que em "Jouxjoux e Balangandas" a inocéncia ¢ compartilhada pelos dois membros do casal,

nao havendo o habitual contraponto masculino de bravura, heroismo, for¢a, autoridade.
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As cangdes de eu lirico feminino "solo" da Epoca de Ouro citadas em A Cangdo no
Tempo sao 20: "Historia Triste de Uma Praieira" (1929, motivo popular, versos de Adelmar
Tavares); "Linda Flor" (1929, Henrique Vogeler, Luis Peixoto e Marques Porto); "Tu Qué Toma
Meu Nome" (1929, de Ary Barroso e Olegario Mariano); “Cang¢ao das Infelizes” (1930, de
Donga, Luis Peixoto e Marques Porto); “Na Batucada da Vida” (1934, de Ary Barroso e Luis
Peixoto); “O ‘X’ do Problema” (1936, de Noel Rosa); “Como ‘Vais’ Vocé” (1937, de Ary
Barroso); “Camisa Listrada” e “E o Mundo Nao se Acabou” (ambas de 1938, de Assis Valente);
“Periquitinho Verde” (1938, de Antonio Nassara e José de S& Roris); “Camisa Amarela” (1939,
de Ary Barroso); “Diz que Tem” (1940, de Vicente Paiva e Hanibal Cruz); “Eu Gosto de Samba”
(1940, de Ary Barroso); “Inimigo do Batente” (1940, de Wilson Batista e Germano Augusto);
“Voltei pro Morro” (1940, de Vicente Paiva e Luis Peixoto); "Fez Bobagem" (1942, de Assis
Valente); "Teleco-Teco" (1942, de Murilo Caldas e Marino Pinto); "O Sorriso do Paulinho"
(1943, de Gastdo Viana e Madrio Rossi); "Resignag¢ao" (1943, de Geraldo Pereira e Arno
Provenzano); "Pretinho" (1944, de Custédio Mesquita e Evaldo Rui). Mais uma vez, o
repertorio esta centralizado em poucas cantoras, considerando as gravagdes originais das
cancdes: Carmen Miranda (6 delas), Dircinha Batista (3), Araci de Almeida (3), Isaura Garcia
(3), Araci Cortes (2), Stefana de Macedo (1), Zaira Cavalcanti (1) e Odete Amaral (1). Se nos
ativermos a década que comeca em 1931 e se encerra em 1940, Carmen Miranda teve a primazia
em 6 das 11 cangdes de eu lirico feminino anotadas em 4 Cang¢do No Tempo — mais da metade
do total, comprovando seu protagonismo como figura feminina da Epoca de Ouro.

“Linda Flor”, como ja visto, tornou-se marco da cancao brasileira por ser considerado o
primeiro samba-cancdo a fazer sucesso. Aos ouvidos de hoje, deve admitir-se, a gravagdo
original de Araci Cortes ainda soa, porém, como um maxixe lento. A caracteristica de ameno
impulso a danga do fonograma (musica mais rapida do que as modinhas, menos do que os
costumeiros sambas e maxixes de entdo) contribui para amenizar o conteudo dos versos,
dramatico e de notas submissas em relag@o a figura masculina, se analisado isoladamente. Sao
dignos de nota, contudo, o fato de que a letra aponta, sutilmente, para uma relacdo de algum
grau de intimidade carnal entre homem e mulher consumada fora do casamento, ¢ a ternura do
fraseado lirico, em diminutivos, regionalismos e coloquialismos distintos do padrao, verificado

na representacao em primeira pessoa de figuras femininas do periodo, de ladainha queixosa.

Ai, 1010

Eu nasci pra sofrer

Foi olhar pra vocé

Meus zoinho fechou [...]
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Ai, 1010

Tenha pena de mim
Meu Senhor do Bonfim
Pode inté se zangar

Se ele um dia souber
Que vocé € que €

0 1010 de iaid

Chorei toda noite, pensei

Nos beijos de amor que te dei
I0id, meu benzinho do meu coragdo
Me leva pra casa, me deixa mais nao [...]

“Tu Qué Toma Meu Nome” traz a espantosa naturalizagdo, acentuada pela disposicao
em samba (em feitio de maxixe) animado e ligeiro, da violéncia contra mulher num discurso
em primeira pessoa feminina. A letra da cangdo apresenta um embate entre duas mulheres pelo

amor de um homem, notodria fantasia sexual machista.

Por Deus, me deixa sossegar
Tu que tomou meu home
Mas meu home eu néo te dou
Eu gosto ¢ de levar pancada
E até de passar fome

Por amor do meu amor

Pra esse home eu esquecer
Estou dando pra beber
Estou dando pra roubar

Se a policia me prender

Ja sei que foi vocé

Que foi me denunciar

Nao faz isso assim, nao

Tenha compaixao, sim

Nao queira me encrencar
Mulher malvada e ma

Vocé me deixa a vida desgragada

Niéo faz isso assim, ndo
Tenha compaixao, sim

Nao queira me encrencar
Nem me prender, porque
Assim meu destino € s6 sofrer

“Historia Triste de Uma Praieira” e “Canc¢ao das Infelizes” sdo cangdes afins em seus
muito representativos titulos e em sua tematica, sendo exemplos do que Marcelo J. Fernandes
(2004) chama de neocantigas de amigo: mulher “infeliz” (ou “triste”’) lamenta a ma sorte no
amor ¢ o desprezo do seu homem, passivamente amargando seu destino cruel. As melodias
pouco inventivas € 0s versos presos a chavoes enquadram esses temas num bloco de cangdes
tipicas com pouca distingdo entre seus exemplares: “Nao mais voltou o seu veleiro/Nao mais o

vi por sobre o mar/O seu olhar lindo e traigoeiro/Nao buscou mais o meu olhar/Por uma tarde
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alvissareira/O sino ouvi a repicar/Era o meu lindo jangadeiro/Que ia com outra se casar”, diz a
primeira, “Eu quis alguém/Que ndo me quis bem/Agora também ndo quero ninguém/Se meu
amor, deixaram perder/Eu morro de dor, mas hei de esquecer”, diz a segunda.

“Na Batucada da Vida” ¢ uma cancdo consagrada, que sobreviveu ao tempo,
principalmente depois de resgatada em gravagado de Elis Regina, nos anos 1970. A qualidade da
cangdo pode ser atribuida aos seus muito imagéticos versos de tom farsesco (bem de acordo
com o espirito do teatro de revista, para o qual foi composta) e a uma, ao feitio de Ary Barroso,
melodia engenhosa, cuja extensao, segundo o anedotario, teria gerado reclamagdes de Carmen
Miranda (da nota mais grave a mais aguda da can¢do, hd um intervalo de 11? justa, o que nem
representa tdo espantosa tessitura para um cantor). Na letra, sdo contadas as desventuras de
alguém que, desde o nascimento, sofre com a miséria e o desamparo, mas mesmo assim vai
seguindo, “na batucada da vida”. Decerto, ha de notar-se que o eu lirico feminino ¢
circunstancial: afora algumas rimas usando termos com desinéncia feminina, € uma passagem
que menciona paixao por um “cabo de policia”, que abandona a protagonista, “desprezada como
um cao”, a historia poderia muito bem dizer respeito a um homem desafortunado. Ademais,
poderia haver argumentos apontando que a demonstrada resignagao perante oS insucessos
contados na letra contribui para a associacdo da passividade a imagem feminina. No entanto,
apresentar uma personagem mulher capaz de rir de si mesma, em vez de apenas lamentar-se,
certamente ¢ mais um dos elementos que trouxe distingdo a cangdo e ajuda a explicar sua
permanéncia.

Totalmente distante do modelo passivo de apresentacdo do eu lirico feminino ¢ “O ‘X’
do Problema”, cuja letra ja foi transcrita nesta tese. Na cangdo, a protagonista se insurge contra
um homem que quer priva-la dos prazeres do mundo exterior e confind-la em casa para afazeres
domésticos.

Como “Vais’ Vocé€”, famosa marchinha do repertorio de Carmen Miranda que consagrou
os versos “Pra baixo todo santo ajuda/Pra cima ¢ que a coisa muda”, ja foi citada neste trabalho
como exemplo de cangdo de eu lirico feminino meramente circunstancial. Ainda assim, deve-
se mencionar que a ambiguidade dos versos “Hoje, eu estou convencida/Que o segredo
principal da vida/Consiste em nao for¢ar/Em nada a natureza/Que o resto vem/Mas vem, que ¢
uma beleza” soa mais ousada quando se considera o emissor uma intérprete feminina; por outro
lado, a cangdo serve como exemplo de que os trocadilhos sexuais por si s6 (em palavras mais
ou menos claras, seja neste “o resto vem que ¢ uma beleza” ou no “Dako ¢ bom/Calma, minha
gente, ¢ s6 a marca do fogao” do repertorio de Tati Quebra Barraco) nao sao possibilidade nova

para intérpretes mulheres do século 21, sendo altamente duvidoso que, isoladamente,
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configurem indicios significativos do tdo falado “empoderamento”: a exibigcdo clara de
sexualidade candente por parte de mulheres servindo a uma industria de show business no qual
homens obtém os maiores lucros sempre foi uma possibilidade de trabalho feminina, mas nao
parece aposta segura visualizar, por exemplo, uma Marylin Monroe (ou a prépria Carmen
Miranda, em situacdo analoga) depressiva morrendo de overdose de barbitiricos como icone
da emancipagdo feminina. Nao se trata de subestimar a importancia da liberdade sexual; pelo
contrario, ela importa tanto que nao pode ser considerada em abordagens apressadas e de
celebracao iluséria. O contexto no qual se vé uma voz feminina, em letra de cancao, expor sua
sexualidade se faz fundamental para uma analise razodvel, no sentido de determinar se a
mensagem serve mais a independéncia feminina ou a sua objetificagdo. No caso de trocadilhos
como os citados, seja na década de 1930 ou amanha, tanto o publico-alvo como os principais
recolhedores de dividendos parecem ser figuras masculinas. E como os fatos insistem em se
dispor de maneira complexa, nada disso anula a constatagdo de que “Como ‘Vais’ Voc€” resulta
uma marchinha com a maestria habitual de Ary Barroso, altamente eficaz em seu intuito de
vetor de alegria e desinibigao.

“Camisa Listrada” ¢ mais uma cangao tipica da representagao passiva da voz feminina
no cancioneiro do Brasil na época: a protagonista vé seu parceiro se esbaldar no carnaval,
enquanto ela fica sozinha em casa, vendo seus pertences serem roubados para a elaboracdo de
fantasias. Deve-se fazer mais uma vez aqui a ressalva importante de que apontar em
determinada cangdo uma representagao feminina tipicamente passiva — sob um vié€s que serve
aos propositos deste trabalho — ndo necessariamente indica uma avaliacao negativa do todo da
obra. “Camisa Listrada”, particularmente, ¢ uma composi¢do notavel, com habilidoso uso de
variagoes ritmicas em cima de notas repetidas (a cangdo abre com uma sequéncia de 13 notas
iguais) e uma letra em tom cronistico que vale por todo um estudo sociologico sobre o carnaval.
Ademais, a apresentagdo dos desejos de um homem de travestir-se de mulher traz uma
representacdo de sexualidade inovadora para a cang¢ao do periodo, embora haja o subterfugio
da permissividade exclusiva do carnaval — nesse ambito, Noel Rosa ja& havia sido
anteriormente mais ousado com a cangao “Mulato Bamba™ (1932), dos versos "As morenas do
lugar vivem a se lamentar/Por saber que ele nao quer se apaixonar por mulher//O mulato ¢ de
fato/E sabe fazer frente a qualquer valente/Mas ndo quer saber de fita nem com mulher bonita",
pioneira representacdo do homossexualismo na can¢do nacional em tom desvinculado do
deboche.

No que diz apenas respeito, porém, a apresentacdes mais inovadoras da voz feminina na

cangao brasileira, mais interessante do que “Camisa Listrada” ¢ “E o Mundo Nao se Acabou”,
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publicada no mesmo 1938, de autoria do mesmo Assis Valente. Num cenario de fim de mundo
anunciado (que ndo se confirma), a protagonista se vé disposta a arroubos que normalmente
nao se permitiria. Essa exposi¢ao da sexualidade feminina desvinculada tanto de um cenario
romantico quanto de um fetichismo de cabaré para machos babdes ¢, sem duvidas, inusitada

para o periodo.
(..)

Acreditei nessa conversa mole, achei que o mundo ia se acabar
E fui tratando de me despedir
E sem demora fui tratando de aproveitar

Beijei a boca de quem nio devia,
Peguei na mio de quem nao conhecia
Dancei um samba em trajes de maio
E o tal do mundo néo se acabou

Num exemplo dos perigos do excesso de interpretacdo, como descritos por Susan
Sontag, aqui ja citada, Gongalo Junior, bidgrafo de Assis Valente, aponta (2015) que a partir de
um Unico verso desta cancdo, “Beijei a boca de quem ndo devia”, somado ao fato de o
compositor se ter suicidado em sua terceira tentativa, criou-se o rumor de que Valente era
homossexual, ndo havendo nem uma evidéncia documental sequer nesse sentido. Tratando-se
de uma cang¢do de eu lirico feminino, e considerando a época de seu lancamento, parece bem
mais simples considerar o trecho como alusdo a um relacionamento com um homem casado
com outra mulher, por exemplo.

“Periquitinho Verde”, embora funcione bem como marchinha de carnaval, exibe todo o
conservadorismo da época nos versos “Eu quero resolver/Este caso de amor/Pois se eu ndo
caso/Neste caso, eu vou morrer” — nota-se a habilidade formal de lidar com as diferentes
acepcodes da palavra “caso”, mas a ideia central ¢ de que a falta de casamento, para uma mulher,
¢ desgraga que leva a morte.

“Camisa Amarela”, resposta de Ary Barroso a “Camisa Listrada” de Assis Valente,
também ¢ bem engendrada can¢do em tom de cronica, mas no aspecto de apresentagdo dos
sexos soa ainda mais antiquada, aos olhos de hoje, quanto a apresentagdo de uma mulher que

ao homem permite todos os desvios na farra, desde que, “passada a brincadeira”, volte a seus

bragos:
(...)

Voltou as sete horas da manha, mas s6 da quarta-feira

Cantando "A jardineira", oi, "A jardineira"

Me pediu ainda zonzo um copo d'agua com bicarbonato

Meu pedago estava ruim de fato, pois caiu na cama e ndo tirou nem o
[sapato

Roncou uma semana
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Despertou mal-humorado
Quis brigar comigo
Que perigo, mas nao ligo!

O meu pedago me domina

Me fascina, ele € o tal

Por isso ndo levo mal

Pegou a camisa, a camisa Amarela botou fogo nela
Gosto dele assim

Passou a brincadeira e ele € pra mim

“Diz que Tem” e “Eu Gosto de Samba” sdo duas can¢des muito proximas, ambas se
enquadrando no contexto ja& mencionado, posterior ao sucesso de “Aquarela do Brasil”, de
apresentar a mulher sambista como produto merecedor do orgulho nacional, um item a mais a
ser citado nos sambas-exaltacdo. Ambas os temas tém méritos musicais — a repeticdo da
expressdo “diz que tem” como emulagdo do batuque de samba ¢ particularmente engenhosa —
, mas o encadeamento de versos como “Eu sou brasileira/Meu it revela/E a minha bandeira/E
verde-amarela//Eu digo que tenho/Que tenho muamba/Que tenho no corpo/Um cheiro de
samba”, na primeira, e “Eu nasci tropical/Nesta terra ideal/Eu sou brasileira enfezada//E no meu
corpo moreno/Circula o veneno/Da batucada”, na segunda, parece-nos muito desgastado ao
trabalhar com uma imagem de mulher que tem a pretensdo de representar todas as brasileiras.
Maria Aurea Santa Cruz tem palavras muito duras quanto a esse padrio de representacio
feminina na cancdo da época:

Em meio a todo esse fetichismo, cada mulher se sobressai como a melhor, a
mais bela ou a "boa", conforme a cor de sua pele. Essa era a forma de adequa-
las, dentro dos preceitos basicos do mercado sexual, numa sociedade que

comega a conviver com o consumismo resultante dos valores de compra e
venda instituidos pelo regime capitalista em plena ascensdo no pais.

Elas ndo passam de artigos expostos nas prateleiras, e sua finalidade é serem
adquiridas para uso e desfrute masculino (SANTA CRUZ, 1992, pp. 51-52).

“Inimigo do Batente” ¢ mais uma a se enquadrar na definicdo de neocantiga de amizade,
mas com o mérito de atualizar o estilo com pitadas de humor, dando “cara brasileira” ao velho
formato. O enredo, no entanto, ndo foge ao padrdo: a mulher se queixando, sem esbogar reagdo

efetiva, do homem que falta aos deveres do lar, por preferir uma vida boémia:

(..)

Se eu lhe arranjo trabalho

Ele vai de manha

De tarde, pede a conta

Eu ja estou cansada de dar

Murro, em faca de ponta

Ele disse pra mim

Que esta esperando ser Presidente
(tirar patente)

Do Sindicato dos Inimigos do Batente
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(ai, ai, meu Deus)
()

“Voltei pro Morro” se apresenta como mais uma cangao feminina circunstancial, escrita
sob medida para Carmen Miranda quando de sua volta ao Brasil depois de sua primeira e bem-
sucedida excursdo pelos Estados Unidos. Os versos novamente se enquadram na tipificacdo da
mulher sambista: “Voltei pro morro/Onde estdo minhas chinelas/Eu quero sambar com
elas/Vendo as luzes da cidade/Voltei,voltei,voltei/Ai, se eu ndo mato essa saudade/Eu morro”,
e por ai vai.

“Fez Bobagem” apresenta mais uma varia¢ao da mulher que, vendo seu homem a trocar
por outra, quer morrer. “Meu moreno fez bobagem/Maltratou meu pobre coracao [...]//Quando
eu penso que outra mulher/Requebrou pra meu moreno ver/Nem da jeito de cantar/Da vontade
de chorar/E de morrer”. Curiosamente, a musica tem perfil claramente “tematizado”, passando
impressao festiva contrastante a passionalidade da letra.

“Teleco-Teco”, musicalmente um samba de evidentes qualidades, traz uma letra que,
para a sensibilidade contemporanea, soa quase parddica, tamanha a submissdo da personagem

feminina que perdoa seu homem na farra.

Teleco-teco teco-teco teco-teco

Ele chegou de madrugada batendo tamborim
Teleco-teco teco teleco-teco

Cantando “Praga Onze”,

dizendo “foi pra mim”

Teleco-teco teco-teco teco-teco

Eu estava zangada e muito chorei

Passei a noite inteira acordada

E a minha bronquite assim comecei:

“Vocé ndo se da o respeito

Assim desse jeito, isso acaba mal

Voce ¢ um homem casado

Nao tem o direito de fazer carnaval”

Ele abaixou a cabega, deu uma desculpa, e eu protestei
Ele arranjou um jeitinho,

me fez um carinho e eu perdoei

“O Sorriso do Paulinho” e “Resignacao” (titulo bastante simbolico) sao dois temas afins,
nos quais letras tristes sobre mulheres “domésticas”, abandonadas e traidas (“Nao ¢
possivel/Viver assim desse jeito/Chegando de madrugada/Sujo de rouge e de po/Parece
incrivel/Vocé perdeu o respeito/Nao tem amor a mais nada/Me deixa em casa tao s6”, diz a
primeira, “Quem ¢ que lava a roupa/Pra vocé€ dangar?/Quem ¢ que ndo marca hora/Para vocé
chegar?/Quem ¢é que sofre com resignacdo/Quando vocé traz a gola do terno/Suja de batom?”,

diz a segunda) se casam com sambas alegres, mostrando certa tendéncia nos anos 1940 para
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essa combinagdo de musica e letra em contraste, efeito que, quando repetido, aponta a
naturalidade com que se viam esposas maltratadas — a situac@o relatada na letra ndo exigia
“fazer drama” repetido com a musica.

“Pretinho”, por fim, apresenta-se como um samba-can¢ao na qual a mulher oferece
amparo a um “pretinho” boé€mio: “Que importa se as outras levaram/Seu doce carinho e vocé
nao me dé/Eu fico onde as outras ficaram/Sé quero, Pretinho, gostar de vocé”.

De modo geral, ndo por coincidéncia, as cangdes que fogem dos padrdes mais rigidos
de representacao feminina em primeira pessoa da época — padrdes estes que hoje nos soam
anacronicos, conservadores, inadequados, injustos — sdo justamente as que mais demonstram
permanéncia popular. A valoracdo artistica de dado género ou compositor, em dados local e
periodo (sempre um julgamento complexo e aberto a contestagdes) se ampara de maneira mais
adequada justamente nos “pontos luminosos” de um universo produtivo, que conseguem
perenidade e influéncia por tempo estendido, em vez de se tomar como base a feitura de uma
pretensa “média” criativa, pratica de todo inutil. Por essas excec¢des entre as cangdes de eu lirico
feminino, mostra-se perfeitamente justificada toda a louvagao usual & chamada Epoca de Ouro
de nosso cancioneiro — sem contar todos os méritos outros dos artistas e cangdes dessa época.
Ainda assim, ndo se pode deixar de notar que, na vasta maioria dos casos, as cangdes de voz
feminina brasileiras que fizeram sucesso na Epoca de Ouro (algumas hoje largamente
esquecidas) se enquadravam em padrdes muito antigos de representacdo cultural da mulher,
associando-a a um papel passivo e a uma condi¢do de falta de personalidade individual. E
natural que num contexto posterior aos anos 1960, com revolugdo sexual em pauta, pilula
anticoncepcional como realidade, agitacao politica e conquistas do feminismo se fazendo notar,
essas cancdes ja ndo fossem recebidas pelas mulheres como representativas de suas figuras. Se
algumas dessas can¢des ainda assim sdo reproduzidas décadas depois de compostas, pode-se
atribuir o fato aos seus méritos muitos e varios, apesar de apresentarem a voz feminina de
maneira anacronica para a sensibilidade contemporanea. Nesse sentido, ndo ¢ espantoso o fato
de que as letras femininas de Chico Buarque, j& nos anos 1970, tenham sido louvadas pela sua
originalidade na representagao da mulher, como um fato novo na cangdo brasileira, para além
da qualidade intrinseca das composigdes.

Nio hé elementos para dizer que nos Estados Unidos do periodo equivalente a Epoca
de Ouro da canc¢ao brasileira a sociedade fosse consideravelmente menos machista. De fato, a
maioria das cangdes de eu lirico feminino da época, no caso de 14, também pode ser enquadrada
em padrdes de representagdao que hoje soam anacronicos, pelo teor conservador. Num contexto

musical que incentiva a produ¢do de cangdes de eu lirico feminino, por motivos ja arrolados
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neste trabalho, as excegdes a formula, no entanto, em niimero absoluto, sdo consideravelmente
maiores. Tratando-se de cangdes para teatro, meio em que compositores e publico compartilham
uma linguagem mais sofisticada em relacao a média, ¢ possivel esperar representagdes do eu
lirico feminino com um carater mais de vanguarda — em propor¢do menor, isso se verifica
também nas cangdes para filmes, ja que a maioria dos compositores de Hollywood foi buscada
entre os musicos da Broadway, tendo sido continuado um modelo, ndo obstante o fato de
esperar-se entao menos apuro intelectual da média dos espectadores de cinema, em comparagao
com a média das salas de teatro.

Ao passo que ha 3,92% de cangdes de eu lirico feminino, entre todas as citadas entre
1929 e 1945 no 4 Cangdo no Tempo de Jairo Severiano e Zuza Homem de Mello, verifica-se a
cifra de 10,15% de cangdes de eu lirico feminino, no mesmo periodo, entre as citadas no
American Popular Song, de Alec Wilder. A expressiva diferenca se acentua, como ja foi aqui
assinalado, quando se lembra que a lingua inglesa tem pouquissimas marcas de género, o que
tenderia a dificultar a identificagdo de um sexo definido para o eu lirico das cang¢des. Nao
caberia mencionar, uma a uma, essas 47 cangdes com personagem mulher se exprimindo em
primeira pessoa citadas no livro de Wilder, mas convém chamar a atengdo para aquelas mais
distintas em relagdo ao modelo mais comum de representacdo do eu lirico feminino no
cancioneiro do periodo.

“Love for Sale” (1930, de Cole Porter) apresenta a voz de uma prostituta anunciando o
que esta disposta a vender, como se fosse uma mercadoria qualquer, sem tracos de

autocomiseragao.
(...)

Love for sale

Appetizing young love for sale
Love that's fresh and still unspoiled
Love that's only slightly soiled
Love for sale

Assim que lancada, na peca The New Yorkers, criticos dos jornais “New York Evening
World” e “New York Herald Tribune” fizeram questdo de escrever, respectivamente, que a
cangao era do pior gosto possivel e que deveria ser censurada (WILSON). De fato, a cangdo se
tornou um kit apesar de proibida para radiodifusdo, ganhando fama apenas pelo alarde na peca
e pela venda de discos com diferentes versdes registradas. Ja em 1972, Alec Wilder diz em seu
American Popular Song, sobre “Love for Sale”, que a tentativa de Cole Porter de embelezar “a
rather drab profession” o deixa constrangido. E dificil, no entanto, achar elementos na letra da

cancdo que corroborem as razodes para o embaraco de Wilder: a protagonista da letra nao da
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tons virtuosos a sua profissdo, apenas nao se vitimiza. A capacidade de Porter de estabelecer
empatia com uma mulher que trabalha como prostituta, ainda no come¢o dos anos 1930,
constitui um feito realmente distinto, € o fato de a cangdo ainda levantar polémica, décadas
depois de composta, mostra o quanto ainda se faz sensivel a questdo. Impossivel nao fazer
analogia com “Folhetim”, escrita por Chico Buarque para sua Opera do Malandro, quase 50
anos depois, mas com tematica e abordagem muito proximas.

Em “Anything Goes” (também de Cole Porter), can¢ao de tom bem-humorado cuja ideia
central ¢ de que os tempos atuais descambaram para um cenario de completa degeneragdo de
costumes, no qual tudo € permitido (isso em 1934), o eu lirico feminino fala abertamente sobre

sexualidade, num jogo verbal que opta pelas rimas ricas em vez do trocadilho.

()

If driving fast cars you like,
If low bars you like,

If old hymns you like,

If bare limbs you like,

If Mae West you like,

Or me undressed you like,
Why nobody will oppose!

Sempre muito a frente do seu tempo quando o assunto ¢ explicitacdo de sexualidade em
letras de cangdo, Porter compde, em 1936, “You’re a Bad Influence on Me”, um apelo de uma

mulher para que um homem a satisfaga sexualmente, numa relacao obviamente nao-marital.

You're a bad influence on me, sorry
But you're a bad influence, I must say

)

The things your eyes do to me is such folly

That I feel sure your middle-name must be Svengali
Your every move fills me with fright

But I beg you, dear, come up tonight

And be a bad influence on me

(..)

When you appear, dear, [ wanna start shooting

‘Cause I’m sure you use to say black mass with Rasputin
I wish you’d see singeing my wings

But before you do, take off your things

And be a bad influence on me

Mesmo tendo escrito um livro que trata de analises musicais das cangdes,
declaradamente passando por cima de seu conteudo lirico, Alec Wilder nao resiste a comentar
o engenho da rima de “folly” com “Svengali” — referéncia ao personagem que hipnotiza e
manipula uma jovem mulher, na novela 7rilby, de George Du Maurier. A mistura de referéncias

de personagens literarios e historicos (Rasputin) com referéncias da cultura popular, uma marca
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registrada das letras de Porter, também seria um procedimento muito adotado pelo letrista
brasileiro Aldir Blanc, décadas depois. A mulher de “You’re a Bad Influence on Me” aparece
como pessoa capaz de citar referéncias sofisticadas e expressar sem rodeios seus desejos
sexuais.

Em “Harlem On My Mind” (1933), Irving Berlin oferece uma historia proxima a da
brasileira “Voltei pro Morro”: a mulher que sente falta de suas origens humildes. Na cangao
americana, porém, ha referéncias explicitas ao sucesso financeiro da personagem (mostrando a

capacidade de independéncia da mulher) e as suas relagdes intimas com homens.

Em'ralds in my bracelets and diamonds in my rings
A Riviera chateau and a lot of other things

And I'm blue, so blue am I

Lots of ready money in seven diff'rent banks

I counted up this morning, it's about a million francs
And I'm blue, so blue, and I know why

(...)

I've been wined and I've been dined
But I'm heading for a showdown
'Cause I can't go on from night to dawn
With Harlem on my mind

I go to supper with a French Marquis
Each evening after the show

My lips begin to whisper "Mon Cheri"
But my heart keeps singing "Hi-de-ho"
(...)

Em “Lorelei” (1933), a letra de Ira Gershwin faz referéncia a criatura mitica do folclore
alemao, muito proxima da brasileira lara: uma sereia que, com seu belo canto, enfeitiga homens,
atraindo-os para a morte. Na cang¢do, o eu lirico feminino expressa seu desejo de ser como
Lorelei, pelo seu poder de dispor dos homens que quer, em mais uma apresentacdo no

cancioneiro americano de autonomia feminina.

(..)

I want to be like the gal on the river

Who sang her songs to the ships passing by;
She had the goods and how she could deliver,
The Lorelei!

(...)

Oh I'm treacherous, ya ya,

And I just can't hold myself in check!
And I'm lecherous, ya ya,

I wanna bite my initials on a sailor's neck!

Nao se poderia falar em cangdo americana de eu lirico feminino sem mencionar o letrista
Lorenz Hart. Com praticamente toda a produ¢do de sua carreira em parceria com o musico

Richard Rodgers, Hart escreveu 14 das 47 canc¢des femininas citadas em American Popular
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Song referentes ao periodo de 1929 a 1945 — o fato de dois homens homossexuais, Hart e
Porter (que contribuiu com cinco titulos na lista), terem escrito 40% das cangdes femininas
analisadas nao deixa de ser sugestivo.

“My Funny Valentine” (1937) ¢ uma cancao que, embora consagrada em muitas
interpretagdes masculinas, foi originalmente escrita para a peca Babes in Arms, como veiculo
para a personagem feminina Billie Smith expressar seu amor pelo personagem masculino
Valentine Namar. A opc¢ao de ignorar a dupla acepcao de “Valentine” (como nome proprio ou
como sindnimo para “namorado” e “namorada”), considerando apenas a segunda alternativa,
empobrece significativamente a interpretagao da letra, por ignorar-se a captura de Hart de uma
sensibilidade tipicamente feminina: em sua esséncia, a mensagem de “My Funny Valentine” ¢
que o personagem para o qual se canta a cangdo passa longe da beleza e ndo prima pela
inteligéncia, mas mesmo assim ¢é encantador. E absolutamente incongruente (mesmo nos dias
de hoje) com os costumes estabelecidos que um homem queira transmitir essa mensagem a uma
mulher para corteja-la, mas ¢ perfeitamente possivel que uma mulher fale isso para um homem
pelo qual estd apaixonada — também ¢ verossimil que um homem transmita essa mensagem
para o homem pelo qual se sente atraido, o que se adequaria a orientagdo sexual de Hart, mas
ignoremos as especulagdes e nos atenhamos ao fato de que a cancdo foi escrita efetivamente
para uma mulher cantd-la. Sozinho, o fato de tratar-se de uma declaracdo de amor de uma
mulher para um homem, que aparece com nome proprio explicitado, j& é raro no cancioneiro
americano ou brasileiro, mesmo na contemporaneidade. Observe-se como a letra ganha em

riqueza quando se considera a dupla acepgao de “Valentine”:

My funny Valentine
Sweet comic Valentine
You make me smile with my heart

You looks are laughable, unphotographable
Yet you're my favorite work of art

Is your figure less than greek?
Is your mouth a little bit weak?
When you open it to speak, are you smart?

But don't change a hair for me
Not if you care for me

Stay, little Valentine, stay!

Each day is Valentine's day

A facilidade com que Lorenz Hart escreve no eu lirico feminino (demonstrada
numericamente neste trabalho) ainda estd por merecer mais atencdo da critica, que

constantemente se atém ao virtuosismo de seu rimdrio para analisar sua obra. “My Funny
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Valentine”, no entanto, estd identificada com o que Richard Rodgers, escrevendo sobre seu ja
falecido colega Hart (1895-1943) para o encarte do album Ella Fitzgerald Sings the Rodgers
and Hart Song Book (1956), analisa como fase posterior da obra do letrista, na qual comegou a

“exibir-se” menos e preocupar-se mais com a emogao.
It seems to me that Larry’s later lyrics were of a higher degree of excellence
than his early ones and that they achieved this through a growing maturity if
their own. Later on he seemed almost to substitute warmth for wit, and while
he really didn’t know how not to be clever, he began to show off less and to be
more concerned with emotion. (...) I can think of no lyric more touched with
tenderness than “Funny Valentine”. In the face of the pin-wheel brilliance of
some of Larry’s work, one is inclined to forget the deeper phases of his writing.
Ha de se destacar também que a letra de “My Funny Valentine” se adequa perfeitamente
a musica composta por Rodgers. O formato da cangdo ¢ o tradicional AABA, com ligeiras
modificagdes: embora a harmonia de todas as se¢des tenha estrutura muito proéxima, baseada
em acordes montados em escala cromatica decrescente, as melodias sdo distintas, explorando
progressivamente regides mais agudas. Assim, na primeira se¢do “A”, a letra esta desdenhando
de Valentine; na segunda secao “A”, ja com a frase de sentido adversativo “yet you’re my
favorite work of art”, a melodia progressivamente vai elevando sua altura; na se¢do “A” de
desfecho, enquanto o gracejo da definitivamente lugar a entrega sentimental, durante o apelo
de “Stay, little Valentine, stay!”, ocorre também um pico melddico de emogdo, com o ultimo
“stay” sendo segurado por dois compassos inteiros, naquela que € nota mais aguda da cangao,
uma oitava mais uma ter¢ca menor acima da nota mais grave da obra: justamente a primeira.
Em “Bewitched” (1940) ha as alusdes mais sexualmente explicitas entre todas as
cangdes do periodo analisadas neste trabalho. A letra de Hart apresenta uma mulher que, durante
muito tempo, ndo consegue livrar-se de um relacionamento psicologicamente destruidor,
unicamente por causa das habilidades sexuais do homem pelo qual se apaixona. No final da

[3

cancdo, no entanto, consegue livrar-se do “feitico” — numa ‘“volta por cima” que, para

continuar as analogias com o cancioneiro do Brasil, lembra a de “Olhos nos Olhos” (1976), de

Chico Buarque.

(...
When he talks he is seeking

Words to get off his chest.
Horizontally speaking
He's at his very best.

Vexed again

Perplexed again

Thank God I can be oversexed again
Bewitched, bothered and bewildered am I

(..)
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Couldn't eat

Was dyspeptic

Life was so hard to bear;
Now my heart's antiseptic
Since you moved out of there

Romance — finis

Your chance — finis

Those ants that invaded my pants — finis
Bewitched, bothered and bewildered no more.

Em “It Never Entered My Mind” (1940), a situag@o € oposta: a personagem feminina de

Hart, que antes tratava seu homem com desdém, passa a sofrer por, como no ditado, s6 dar valor

ao que tinha quando perdeu:

(...

Once you warned me that if you scorned me
I'd sing the maiden's prayer again

and wish that you where there again

to get into my hair again.

It never entered my mind.

Considera-se “To Keep My Love Alive” (1943) a ultima letra escrita por Hart (HART e

KIMBALL, 1983), pouco antes de sua morte. Apresenta-se ao ouvinte, em primeira pessoa,

uma mulher que assume cinicamente, em rimas habilidosas, o assassinato serial de varios

maridos, pelas razdes as mais varias, com a justificativa de matar para manter o amor vivo.

I married many men,

A ton of them,

And yet I was untrue to none of them
Because I bumped off ev'ry one of them
To keep my love alive.

Sir Paul was frail;

He looked a wreck to me.

At night he was a horses's neck to me.
So I performed an appendectomy

To keep my love alive. [...]

Sir Charles came froam a sanatorium
And yelled for drinks

In my emporium.

I mixed one drink —

He's in memoriam

To keep my love alive. [...]

A capacidade de Hart de colocar suas personagens em situagdes amorosas muito

distintas — declarando-se, dando a volta por cima depois de humilhar-se, lamentando ndo ter

ouvido os alertas de seu parceiro, gracejando sobre suas capacidades homicidas —, mas

mantendo em comum a apresentacdo da mulher como ser capaz de exprimir vontade propria,
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fugindo do modelo tipico da época, de absoluta passividade e subserviéncia, revela a
maturidade da escrita do letrista no eu lirico feminino.

Imersa numa tradicdo familiar de teatro — ¢ filha de Lew Fields, e irma de Joseph e
Herbert Fields —, a letrista e libretista Dorothy Fields ¢ o primeiro nome feminino
incontornavel quando se analisa o Great American Songbook. Entre suas can¢des mais famosas
estdo “The Way You Look Tonight” (vencedora do Oscar de melhor cangdo de 1936), “A Fine
Romance”, “Pick Yourself Up” (cujos versos “Pick yourself up/Dust yourself oft/Start all over
again” sao muito proéximos ao “Levanta/Sacode a poeira/Da a volta por cima” de Paulo
Vanzolini, para a cang¢ao “Volta por Cima”, escrita 23 anos depois), “You Couldn’t Be Cuter”,
todas estas em parceria com Jerome Kern, e “On the Sunny Side of the Street”, em parceria
com Jimmy McHugh. De suas cangdes citadas no livro American Popular Song, todas
compostas para teatro ou cinema, apenas “You Couldn’t Be Cuter” (1938) tem eu lirico
feminino; entre suas cang¢des ndo citadas no livro de Wilder, também localizamos “Remind Me”
(1940), em parceria com Jerome Kern, como sendo de eu lirico feminino. Mesmo nao sendo
uma constante no trabalho de Dorothy Fields, o eu feminino de “You Couldn’t Be Cuter”
merece destaque por sua distingdo. A cangdo pode ser definida como uma “cantada” de uma
mulher direcionada a um homem, uma inversdo muito atipica do modelo estabelecido no
cancioneiro da época; a personagem feminina também exibe notavel senso de humor,
caracteristica mais comumente relacionada a homens. A letra de Fields confere mais autonomia
e vivacidade as mulheres do que a média do cancioneiro de entdo, além de serem notédveis suas
qualidades formais, como as analogias de grande poder imagético e a habilidade na disposi¢ao
de rimas internas.

Your poise! Your pose!

That cute fantastic nose!

You're mighty like a knock-out,
You're mighty like a rose!

I'm sold, I'm hooked!

The well known goose is cooked!

You got me little fella,
I'm sunk! I'm gone! I'm hooked!

You couldn't be cuter

Plus that you couldn't be smarter
Plus that intelligent face you have
A disgraceful charm for me. [...]

A atribuigdo de relevancia ao fato de haver mais cangdes femininas (e mais diversas)
nos Estados Unidos, em relacdo ao Brasil da mesma €poca, poderia ser contestada, com base

na alegacao de que a virtual totalidade dessa producao, em ambos os paises, foi composta por



134

homens, refletindo, portanto, uma visdo masculina das mulheres. Lembramos novamente,
porém, que o modelo dramatico na producdo de cangdes incentivava a composi¢do de
representacdes femininas em papel mais autonomo do que o usual. Tratando-se de cangdes de
divulgacdo massiva, quando passavam das salas de teatro para gravacdes populares, ou ainda
para as salas de cinema, sem davida ¢ relevante socialmente o fato de ouvintes femininas
poderem ver-se representadas em situagdes que fugiam do modelo imperante de absoluta
ascendéncia masculina — mesmo que essas cangdes fossem compostas por homens, e ainda
que as obras retratando mulheres altivas fossem minoritarias dentro das artes, em geral, e do
proprio cancioneiro americano, em particular. A abundancia de cangdes femininas, no que diz
respeito a quantidade da producao e variedade de representacgdes da figura da mulher, ¢ um dado
positivo, ainda que de pequenas proporgdes, para contribuir na luta, muito mais ampla e
longeva, pela igualdade de género.

Quando comparada a producdo da mesma época nos Estados Unidos, o cancioneiro da
Epoca de Ouro brasileira se revela menos rico em relagio a representagdo em primeira pessoa
da voz feminina; isso ndo diminui, importante a reiteracdo, os tantos méritos do periodo,
merecidamente louvado por sua originalidade e influéncia cultural. Em momento posterior,
como se vera, o vigor e distingdo da cangdo brasileira se dirigird em todo o seu potencial

também para a criagdo de cangdes no eu lirico feminino.

2.3 Era do Samba-Canciao (1946-1957)

A gravagdo, em 1946, do samba-can¢ao “Copacabana” (de Alberto Ribeiro e Braguinha)
por Dick Farney marca o comeco de um novo periodo na cangdo brasileira, caracterizado
justamente pela grande prevaléncia de sambas-cangdes no repertorio de sucesso da época; em
carater de destaque ligeiramente inferior no que diz respeito a forga comercial e a quantidade
de artistas envolvidos, notou-se também a moda do baido, despertada também em 1946 com a
gravacdo de “Baido” (de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira) pelo grupo Quatro Ases ¢ Um
Coringa. Outros géneros da cang¢do brasileira, nesse periodo, tiveram projecao inferior, sendo
notado “o declinio da musica de carnaval” (SEVERIANO e MELLO, 2015, p. 147): mesmo
artistas advindos da Epoca de Ouro, na qual mostraram composi¢des mais diversas, passaram
a dedicar-se majoritariamente ao samba-can¢ao, como Dorival Caymmi (“Marina”, “Nem Eu”,

2

“S6 Louco”) e Herivelto Martins (“Segredo”, “Caminhemos”, “Cabelos Brancos™). Entre os
compositores e intérpretes mais significativos do periodo, SEVERIANO e MELLO (2015, pp.

247-248) citam Luiz Gonzaga ¢ Humberto Teixeira (estes expoentes maximos do baido),
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Antonio Maria e Nora Ney (estes expoentes maximos do “samba de fossa”), Dick Farney, Lucio
Alves, Doéris Monteiro, Sylvia Telles, Luis Claudio, Agostinho dos Santos, o conjunto Os
Cariocas, Johnny Alf, Luis Bonfa, Moacir Santos, Jodo Donato, Tito Madi, Dolores Duran,
Billy Blanco, Antonio Carlos Jobim, Vinicius de Moraes, Jodo Gilberto, Newton Mendonga e
Carlos Lyra (estes tidos como “precursores da bossa nova”, muitos dos quais sé iriam obter
maxima projecao no periodo posterior), Adoniran Barbosa, Adelino Moreira, Fernando Lobo,
Monsueto Menezes, Luis Vieira, Luis Bandeira, Z¢é Kéti, Z¢é Dantas, Gilberto Milfont, Ivon
Curi, Jorge Goulart, Jorge Veiga, Jamelao, Blecaute, Jackson do Pandeiro, Alcides Gerardi, Ruy
Rey, Bob Nelson, Roberto Silva, Elizeth Cardoso, Angela Maria, Carmélia Alves, Ellen de
Lima, Lana Bittencourt, Maysa, Neusa Maria, Sivuca, Waldir Azevedo, Tido Carreiro &
Pardinho, Inezita Barroso, Teddy Vieira e os conjuntos vocais Demonios da Garoa, Trio Irakitan
e Trio Nagd. Como artistas vindos da Epoca de Ouro com produgdo relevante no periodo
posterior, sdo destacados Braguinha, Dorival Caymmi, Ataulfo Alves, Wilson Batista, Geraldo
Pereira, Herivelto Martins, Lupicinio Rodrigues, Vadico, Nelson Gongalves, Gilberto Alves,
Roberto Paiva, Dalva de Oliveira e Jacob do Bandolim.

A era do samba-cangdao — como, para fins de simplificagdo, chamamos o periodo da
cangdo brasileira entre 1946 e 1957 — também foi marcada por inovagdes tecnologicas, pelo
auge da influéncia do radio e pela maior presenca de cangdes estrangeiras nas paradas de

SucCesso.

Na érea da tecnologia ligada a industria do lazer, estacionaria durante os anos
de guerra, sdo excepcionais as inovagdes que chegam ao pais: a televisdo (em
1950), o elepé de 33 rotagdes (1951), o disco de 45 rotagdes (1953) e o
aperfeigoamento do processo de gravagdo do som, com o emprego da fita
magnética e da maquina de multiplos canais, em substitui¢do ao antigo registro
em cera. Acompanhando essas inovagdes, passam a ser fabricadas modernas
eletrolas, os chamados aparelhos “hi-fi”’, com evidente melhoria na reprodugao
das gravacgdes.

[...] Com a comercializagdo exagerada da radiodifusdo, cresce a influéncia dos
programadores e disc-jockeys sobre a preferéncia musical dos ouvintes. E
através de seus programas que sdo criados muitos sucessos, geralmente de

musica estrangeira — que a partir de entdo passa a entrar no Brasil em
quantidades bem superiores as de antes da guerra. (SEVERIANO e MELLO,
2015, p. 248)

Compreendendo a fase de maior sucesso da [Radio] Nacional, o periodo 1946-
1957 correspondeu também ao auge da nossa Era do Radio. Sem demérito para
as demais produgdes, pode-se dizer que os programas de auditério foram os
que mais marcaram essa €poca. Transmitidos ao vivo, com o calor de ruidosas
manifestagdes da plateia, esses programas acabaram por se transformar numa
especial modalidade de espetaculo, em que uma sequéncia de atragdes —
variando das apresentagdes de cantores famosos as participagdes do publico
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em brincadeiras e sorteios — sucedia-se durante horas nos palcos-auditdrios
das emissoras, sob o comando de um destacado animador.

[...] Para levar ao ar essa gigantesca programagdo a emissora mantinha sob
contrato um elenco de dez maestros-arranjadores, 124 musicos, 52 cantores,
44 cantoras, 33 locutores, 55 radioatores, 39 radioatrizes ¢ 18 produtores, que
era suplementado por um quadro de 240 funcionarios administrativos e 59
técnicos em radiofonia. Entre esses contratados figurava boa parte dos artistas
mais populares da época, como, por exemplo, Cauby Peixoto, Nelson
Gongalves, Lucio Alves, Francisco Carlos, Ivon Curi, Jorge Goulart, Nora Ney,
Angela Mariam Dolores Duran e, naturalmente, Emilinha e Marlene.
Verdadeiras vitrines sonoras, os programas da Nacional muito contribuiram
para o sucesso de sua carreira e das cangdes que langavam, varias das quais
consagradas antes de serem gravadas. Um levantamento da atuagdo desse
elenco no fértil quinquénio 1951-1955 revela o grau de importincia
representada pela emissora como divulgadora da musica : foram executadas
aos seus microfones no periodo 66.915 composigdes, niimero correspondente
a mais do dobro das gravadas pela industria fonografica brasileira em seus
primeiros cinquenta anos de atividade (1902-1952).

Hoje a visdo sobre a era do samba-cangdo ¢ predominantemente positiva. Sao
destacados, entre outros fatores, “o aceleramento do processo de modernizagao de nossa musica
popular, o que caracterizou o seu tempo como um tempo de transicdo” (SEVERIANO, 2013,
p. 273); como ja se citou aqui, os respeitados pesquisadores da cangdo Ruy Castro e Zuza
Homem de Mello langaram, em 2015 e 2017, livros best-seller louvando o periodo (4 Noite do
Meu Bem e Copacabana, respectivamente). Esse reconhecimento de méritos, no entanto, foi
tardio: o préprio conceito de Epoca de Ouro para os anos de 1929 a 1945 foi criado durante
esse periodo posterior, com o intuito de separar uma (assim vista) passada fase gloriosa de nosso
cancioneiro do cenario entdo prevalecente, tomado como popularesco e excessivamente
contaminado por influéncias estrangeiras.

Os anos seguintes a era do samba-can¢ao, nos quais houve a revolucao da bossa nova,
também presenciaram sarcastica oposi¢ao ao que era visto (principalmente entre a turma ligada
a Ronaldo Boscoli) como pieguismo e derramamento emocional exacerbados vigentes,
constituindo uma tendéncia a se opor e, mais do que isso, a se superar.

Na flor do tesdo, fazendo esporte ¢ vendendo satide, os dois moleques da praia
[Roberto Menescal e Ronaldo Boscoli] achavam impossivel identificar-se com

o clima pesado daqueles sambas-cangdo, cheios de mulheres perversas, que
traiam os homens e os levavam a morte (CASTRO, 1990, p. 131).

[...] a memoéria dominante da bossa nova foi sim como um voto, uma
reivindicagdo, uma memoria enquadrada e apaziguada. Porém,
essencialmente, uma memoria que, ao tranquilizar, legitimou determinados
padrdes estéticos construidos social e culturalmente e, ao mesmo tempo,
esqueceu ou denigriu a produgdo anterior, tratando-a pejorativamente como
velha ou antiga (VARGAS e BRUCK, 2017, p. 238).
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Marcos Napolitano relaciona o periodo entre 1946 e 1957 com a “invengdo da

tradi¢ao”.

A era da musica mais despojada, com arranjos mais leves e contrapontisticos
(como os de Pixinguinha, por exemplo) e interpreta¢ao vocal sutil e cheia de
“bossa”, como se dizia, parecia uma coisa do passado. As letras também
perdiam a ironia e o humor coloquial que marcaram os anos 30 e passavam a
expressar ora um sentimentalismo mais carregado, ora uma brejeirice
provinciana. A febre em torno do concurso “rainha do radio”, desde 1949, era
o auge da participagdo desta nova audiéncia popular, caracterizada
preconceituosamente como “macacas de auditorio”, que parecia dominar o
cenario musical brasileiro dos anos 50. Na perspectiva de um certo elitismo
cultural, elas se contrapunham ao “respeitavel ouvinte” dos anos 30, quando o
radio era mais elitizado. [...]

[A musica popular de entdo] passou a ser objeto de critica de um conjunto de
homens de radio, folcloristas e criticos musicais, acusada de ser “popularesca”
e “comercial”. Foi esta corrente de pensamento que forjou o conceito de “velha
guarda” e “era de ouro” [...]. Os principais nomes deste movimento foram
Almirante (Henrique Foreis Domingues) e Licio Rangel. Imbuidos de uma
certa perspectiva folclorista, s6 que aplicada a cultura popular urbana (ao
contrario do folclorismo académico, mais voltado para a cultura popular
camponesa), estes animadores culturais com grande espago na imprensa e no
radio demarcavam a boa musica popular, marcada pela produg@o musical dos
anos 20 e 30, situada entre o advento do samba e o auge da primeira geragdo
de cantores do radio. [...]

Para os “folcloristas” que tomaram para si a tarefa de “salvar” a musica
popular, tratava-se de separar o passado glorioso do samba e da musica popular
como um todo da popularizagdo (exageros performaticos, fanzinato
apaixonado e acritico, tratamento musical indevido de géneros nacionais) e da
internacionalizacdo crescente (misturas musicais com o jazz, rumba, bolero,
sem critérios seletivos).

[...] os folcloristas da musica popular marcaram uma clivagem na maneira
como eram pensados a tradi¢do e o patriménio musical, dotando-a de uma aura
de autenticidade e grandeza estética e, neste sentido, ajudaram a mitificar uma
historicidade especifica da musica popular : os anos 30 (e parte dos anos 40),
que passaram a ser considerados como uma “era de ouro”. Além disso, eles
fornecerdo as bases de um pensamento musical ainda hoje muito disseminado
entre colecionadores, criticos musicais nacionalistas e jornalistas
especializados em musica popular brasileira. Este pensamento tem sido
marcado pela valorizagdo do samba “auténtico” e das manifestagdes musicais
anteriores a Bossa Nova, tendo como ponto alto, justamente, a “era de ouro”
[...] (NAPOLITANO, 2016, pp. 57-61).

No que diz respeito as cangdes de eu lirico feminino do periodo, podemos
primeiramente conferir as tabelas 2 e 3 desta tese (nas paginas 37 e 38), com base nas cangdes
citadas em A Cangdo no Tempo. Nota-se uma oscilagdo negativa na representacdao percentual,
em relacdo a Epoca de Ouro, passando de 3,92% de cang¢des femininas para 3,01%. As tabelas,
porém, fornecem outros dados significativos: o percentual de cangdes masculinas abaixou de
50,58% para 32,60%, enquanto o percentual de cangdes neutras aumentou de 44,31% para

63,83% (os duetos entre homem e mulher citados no periodo foram apenas dois, resultando na
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inexpressiva cifra de 0,54%). Essa tendéncia de "neutralizacdo" de género na cang¢do brasileira
(pela primeira vez as cangdes de género neutro superam numericamente as cangdes masculinas,
embora essas ainda sejam muitissimo mais presentes do que as femininas) foi acompanhada de
um cendrio em que finalmente um nimero expressivo de cantoras passou a fazer sucesso
popular, superando o escoramento excessivo nesse ambito — considerando o sucesso popular,
em relagdo ao periodo anterior — unicamente no repertdrio de Carmen Miranda. A partir dessa
era do samba-canc¢ao, com o ja citado concurso anual das rainhas do radio, o papel das cantoras
passou a ser até mais significativo do que o dos cantores na musica popular brasileira. Pode-se
dizer inclusive que, depois de passado o auge da bossa nova até 1985 (o fim do periodo
contemplado nesta tese), foram poucos os cantores realmente influentes que nao exerceram, de
modo concomitante e expressivo, também o papel de compositores (Jair Rodrigues, Wilson
Simonal, Ney Matogrosso e poucos outros).

Remete a era do samba-cancdo, portanto, a identificagdo do papel de cantoras como o
mais vistoso para as mulheres no desenvolvimento da cancdo brasileira; como compositoras,
ainda haveria tempo para serem numericamente expressivas considerando as cangdes de
sucesso popular, mas ndo se pode relevar que foi também na era do samba-cancdo que
despontaram Maysa e Dolores Duran, as primeiras cancionistas mulheres a fazerem tanto letra
quanto musica conseguindo éxito nas paradas de sucesso.

Nesse contexto, para a andlise da expressdo da mulher em primeira pessoa nos titulos
da era do samba-cancao, devem ser consideradas nao apenas as poucas 11 composigdes de eu
lirico feminino do periodo listadas em 4 Cangdo no Tempo, mas também as cangdes de género
neutro comercialmente exitosas constantes do repertério de cantoras destacadas: para essas
intérpretes, que as selecionaram, e para os ouvintes (muitos deles mulheres fas da programacao
de radio), certamente essas letras "neutras" eram entendidas como expressdo da tipicidade
feminina quando vocalizadas por mulheres.

Como grande novidade comportamental exibida nas letras femininas (e nas de género
neutro defendidas por cantoras), em relacdo ao periodo anterior, pode-se observar certa estética
noir, influenciada pela moda do género cinematografico, pela incorporagao da dramaticidade
tipica de tangos e boleros latinos e pela for¢a das boates esfumagadas no cenario musical
notivago carioca — cf. CASTRO (2015) e MELLO (2017). Muitas cantoras, com mais ou
menos aptiddo natural, passaram a interpretar com alguma frequéncia o papel de mulheres
boémias, vividas e com certa espirituosidade amarga (com modos sardonicos a Bette Davis),

sustentado por nimeros de seu repertorio.
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Como ja se disse, os duetos entre homem e mulher citados, no periodo, em A Cangdo
no Tempo sdo apenas dois: "Tico-Tico na Rumba" (1947, de Peterpan e Haroldo Barbosa) e
"Jarro da Saudade" (1957, de Mirabeau, Daniel Barbosa e Geraldo Blota). Musicalmente,
"Tico-Tico na Rumba" ¢ uma interessante variacao da classica melodia de "Tico-Tico no Fuba",
de Zequinha de Abreu, vestida em ritmo de rumba. A gravagdo original traz Emilinha Borba e
Ruy Rey em dueto, num cenario lirico em que a mulher vai a Cuba e se enamora de um cubano
— a conjugacao sensual de duas pessoas de nacionalidades diferentes, descrita na letra,
encontra amparo no encontro do ritmo tipicamente cubano com uma reinven¢ao de melodia
brasileira. O resultado se mostra inegavelmente saboroso (destaque para o portunhol de Ruy
Rey descrevendo seu encanto com "la brasileira a turistear" que "mueve la cintura"), mas nao
se pode deixar de notar que novamente a personagem plana — usando o conceito de
personagens "planas" e "esféricas" consagrado por Edward Morgan Foster a partir de seu
Aspectos do Romance, publicado originalmente em 1927 — interpretada pela figura feminina,
no caso Emilinha Borba, serve como representagdo metonimica da repisada imagem das
brasileiras sedutoras. "Jarro da Saudade", por sua vez, traz mais um tipico desafio da tradi¢ao
carnavalesca brasileira ao conceito de Tatit de eficacia em cangdo, no qual uma letra
melancolica se faz musicalizada festivamente. O enlace funciona porque, apesar de se estar
cantando uma disjun¢do amorosa, o desencontro se faz relatado de modo pueril, o que combina

com o "brincar" carnavalesco.

— laia, cadé o jarro

O jarro que eu plantei a flor?

— Eu vou te contar um caso

Eu quebrei o jarro e matei a flor.

— Que maldade! Que maldade!
Vocé bem sabia

No jarro de barro

Eu plantei a saudade!

A cangdo interessa por sua concisa engenhosidade, mas ndo se pode citar entre seus
méritos, ¢ claro, aprofundamento da apresentacdo da psique feminina.

As cangoes de eu lirico feminino da era do samba-cancdo citadas em 4 Cang¢do no
Tempo sao 11: "Escandalosa" (1947, de Moacir Silva e Djalma Esteves), "Qual o Valor da
Sanfona" (1949, de Dilu Melo e J. Portela), "Errei Sim" (1950, de Ataulfo Alves), "Lama"
(1952, de Paulo Marques ¢ Ailce Chaves), "Menino Grande" (1952, de Anténio Maria), "Bar
da Noite" (1953, de Bidu Reis e Haroldo Barbosa), "Fosforo Queimado" (1953, de Paulo
Menezes, Milton Legey e Roberto Lamego), "S6 vives pra lua" (1953, de Oton Russo e Ricardo
Galeno), "Adeus Querido" (1955, de Eduardo Patan¢ e Floriano Faissal), "Vicio" (1955, de José
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Braga e Linda Rodrigues) e "O Lamento da Lavadeira" (1956, de Monsueto Menezes, Nilo
Chagas e Joao Violdo).

“Escandalosa”, de titulo bem sugestivo, foi a cang¢ao que consolidou o nome de Emilinha
Borba como estrela dos auditorios radiofonicos (SEVERIANO e MELLO, 2015, p. 262). O
sucesso dessa rumba motivou o lancamento de outras tentativas no género dentro do
cancioneiro nacional, como “Tico-Tico na Rumba”, também defendida por Emilinha e aqui ja
mencionada. A sensualidade inerente ao ritmo cubano ¢ referenciada de maneira metalinguistica

e explicita na letra da cangao.

Um dia

Uma vez 14 em Cuba
Dangando uma rumba
Disseram que eu era
Escandalosa

Dancei

Mas nao me incomodei
Pois a rumba ¢ por si
Maliciosa

Escandalosa

A rumba

Tem um ritmo louco

E remexe meu corpo assim
Escandalosa

Com muchacho sabido

Bem juntinho de mim

Confessando ao meu ouvido

Es deliciosa

Escandalosa

Apresenta-se como novidade tal apelo sexual feminino enunciado de maneira direta, em

primeira pessoa, sem atenuante comico e sem trocadilhos, com a consciéncia manifesta de seu
potencial escandaloso. H4 de lembrar-se, contudo, a aura propria das “cantoras de radio™:
embora fosse dado recente as ouvintes femininas poder presenciar outra mulher cantando sobre
si (especialmente sobre seu corpo) de maneira tdo autdbnoma, o grau de identificacdo se
enfraquecia pelo fato de que tais ousadias s6 eram permitidas socialmente (sem isenc¢do de
consequéncias) a pessoas “especiais” como as artistas, vivendo em mundo proprio e distante da
massa — essa distingdo era justamente incentivada pelo estimulo ao culto a figuras glamorosas.
Para o grosso das ouvintes, uma can¢do como “Escandalosa” funcionava como escapismo
sonhador, ndo como comportamento passivel de imitacao.

“Qual o Valor da Sanfona?” fez sucesso na propria voz de sua coautora, Dilu Melo, que

escreveu a melodia. Seu eu lirico feminino parece circunstancial, para acomodar a intérprete
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mulher, concretizando-se apenas por meio da rima de “dona” com “sanfona”, sendo que o foco
da letra estd na terceira pessoa, do personagem “sanfoneiro”, ndo no eu da cang¢do: “Qual o
valor da sanfona?/Eu perguntei ao mineiro/Ele foi me respondendo/Depende do sanfoneiro/Se
ele nasceu pra sanfona, 6 dona/Vale um montao de dinheiro”. Merece destaque, porém, a alusao,
na ultima estrofe, a propria autora e intérprete, momento no qual ha a troca da voz solo de Dilu
para a de um coro masculino: “Assim disse o maranhense/Nascido 14 em Godd6/O amor e a
sanfona/Quanto mais velho, melhor/[entra o coro]Mas quando toca Dilu, minha dona/Vale mais
que ouro em po”. A exaltacdo de uma mulher pelo seu talento como instrumentista era sem
duvida inusitada a época e merece nota, embora se trate aqui de um pequeno momento em que
a cancao foge do eu lirico feminino. A musica, de carater dancante, apresenta-se na forma de
um xote (no selo do disco, ainda grafada como schottische, termo do qual “xote” é corruptela)
de andamento moderado.

“Errei Sim” ¢ um samba-can¢do, composto por Ataulfo Alves, que faz parte da série de
cangoes, de grande repercussao a época, em que Dalva de Oliveira (em temas compostos por
autores amigos) ¢ Herivelto Martins (em temas proprios, geralmente em parceria com David
Nasser) usavam seu canto para compartilhar detalhes de sua turbulenta separagdo, em pontos

de vista distintos.

Errei sim

Manchei o teu nome
Mas foste tu mesmo

O culpado
Deixavas-me em casa
Me trocando pela orgia
Faltando sempre

Com a tua companbhia.

Lembra-te, agora, que ndo ¢
S6 casa e comida

Que prende por toda a vida
O coragdo de uma mulher.

As joias que me davas
Nao tinham nenhum valor
O mais caro me negavas
Que era todo o teu amor,
Mas, se existe ainda
Quem queira me condenar
Que venha logo

A primeira pedra

Me atirar.

A retdrica da cangdo soa antiga, impressao acentuada pela interpretagdo intensamente
dramética de Dalva de Oliveira. Digno de nota, no entanto, ¢ o fato de que o publico

majoritariamente tomou partido de Dalva na briga publica de separagdao do casal de artistas.
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Segundo SEVERIANO e MELLO (2015, p. 290), os trés discos mais vendidos em 1950 foram,
na ordem, “Tudo Acabado” (de J. Piedade e Osvaldo Martins), “Que Sera?” (de Marino Pinto
e Mario Rossi” e “Errei Sim”, todos da série em que Dalva expde sua magoa em relagdo a
Herivelto (embora s6 “Errei Sim” tenha eu lirico feminino explicito). Dalva conquistou o
publico mesmo num contexto de confessas traicdes e agressdes mutuas; Herivelto passou a
impressdo, em suas parcerias com David Nasser, de “pegar pesado”, nas palavras de
SEVERIANO e MELLO (2015, p.290), em versos como os de “Caminho Certo”:
“Transformava o lar na minha auséncia/Em qualquer coisa abaixo da decéncia [...]/Sei agora
que os amigos que outrora/Sentavam a minha mesa/Serviam sem eu saber/O amor por
sobremesa”. Aliado ao fato de ndo ter carisma e dotes vocais comparaveis aos de sua ex-mulher,
Herivelto, um homem, ficou a época marcado como o “vilao” da historia. Aos homens,
comecava a ser um pouco mais dificil agir conjugalmente como bem desejassem,
independentemente do contexto, e ainda sairem difamando suas parceiras — ao menos quando
se tratava de alguém com a notoriedade, propiciada pela era das rainhas do radio, de Dalva de
Oliveira.

"Lama" se apresenta em 4 Cangdo no Tempo como o primeiro tema de eu lirico feminino
com letra composta por uma mulher, Ailce Chaves, tendo sido lancado por outra cantora e
compositora, Linda Rodrigues. Apesar de o samba-can¢do nao ser hoje muito conhecido, seus
versos iniciais, "Se eu quiser fumar, eu fumo/Se eu quiser beber, eu bebo", tornaram-se notdrios
quando copiados por Sylvio da Silva em "Maneiras", can¢do lancada por Zeca Pagodinho em
1987 e, a partir dai, extensamente regravada (menos notoriamente, os mesmos versos ainda
reapareceriam em 2021 em "Nao Devo Nada a Ninguém", de Robson José da Silva, na voz de
Conde S6 Brega). "Lama" se mostra como exemplar do cancioneiro tipico da época, em que
uma mulher se permite cair na boemia para purgar seus sofrimentos amorosos, mas nao sem
exibir grande carga de culpa. Reiteramos, porém, que essa expressao de despojamento, ainda
que em autoconsciéncia pecaminosa, chegava ao publico como "coisa de artista" — a mulher
média de principios da década de 1950, ndo era dado de modo impune ser festivamente
escandalosa como Emilinha Borba ou botequeira como a personagem de "Lama". A
possibilidade de situar artisticamente a figura de uma mulher nesse tipo de ambiente, sem que
se tratasse de uma personagem claramente praticando a prostitui¢do, ja mostra, contudo, o

desenvolvimento dos costumes.

Se eu quiser beber eu bebo
Se eu quiser fumar eu fumo
Nao me interessa mais ninguém
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Se o meu passado foi lama
Hoje quem me difama
Viveu na lama também

Comendo da minha comida
Bebendo a mesma bebida
Respirando o mesmo ar

E hoje, por ciime ou por despeito
Acha-se com o direito de querer
Me humilhar.

Quem foste tu?

Quem és tu?

Na&o és nada!

Se um dia fui errada

Tu foste errado também

Nao compreendeste o sacrificio
Sorriste do meu suplicio
Me trocando por alguém

Se eu errei

Se eu pequei

Pouco importa

Se a teus olhos estou morta

Pra mim morreste também!

"Menino Grande" ¢ samba-cancao de autoria de Antonio Maria langado por Nora Ney

— a mesma dupla autor/intérprete de "Ninguém me Ama" (também de Fernando Lobo), icone
maior do samba-can¢do "de fossa" do periodo, do mesmo ano de 1952. De maneira notavel, em
"Menino Grande", Antdnio Maria varia o tom e apresenta, pela primeira vez entre sucessos da
cancdo brasileira, uma personagem feminina expressando em primeira pessoa sentimentos
maternais pelo homem amado. Ruy Castro (2015) identifica o "menino grande" da letra como
uma proje¢ao de desejos do proprio Antonio Maria, um homem alto e obeso. No que pese
contemporaneamente parecer problematico o refor¢o da associacdo feminina ao instinto
materno, "Menino Grande", na época, soava inovadora ao fazer uma mulher expressar-se em
relacdo ao homem amado de maneira terna e delicada, fora de uma retérica grandiloquente de

arroubos e conquistas (se necessario, a custa da vida), em equiparac@o tdo masculina a loégica

da guerra.

Eu gosto tanto do carinho que ele me faz
Faz tanto bem o beijo que ele me traz
As horas passam

Ligeiras, felizes

Sem a gente sentir

Ele estd ao meu lado

Com o corpo cansado

Precisa dormir
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Dorme, menino grande, que eu estou perto de ti
Sonha o que bem quiseres, que eu ndo sairei daqui
Oh, vento, ndo faz barulho, meu amor esta dormindo
E o mar ndo bata com for¢a, porque ele estd dormindo
Dorme, menino grande, que eu estou perto de ti
Sonha o que bem quiseres, que eu nao sairei daqui

"Bar da Noite" ¢ outro samba-cancdo a situar a personagem feminina num ambiente de
bar. Aqui, o monologo dirigido ao garcom sobre sofrimento amoroso, um classico do
cancioneiro ocidental desde pelo menos "One For My Baby (And One More for the Road)", de
Harold Arlen e Johnny Mercer (1943), apresenta-se na voz de uma mulher, um padrao atipico
mesmo nos dias de hoje (¢ mesmo fora do cenario das cangdes, uma mulher ir sozinha a um
bar, em 2022, ainda nio se trata de fato totalmente corriqueiro, ainda que se restrinja a analise
as metropoles). A inovacdo ¢ cortesia da letrista Bidu Reis, tendo a cangdo se tornado um

sucesso, mais uma vez, com Nora Ney.

Gargom, apague esta luz

Que eu quero ficar sozinha
Gargcom, me deixe comigo

Que a magoa que eu tenho ¢ minha

Quantos estdo pelas mesas
Bebendo tristezas
Querendo ocultar

O que se afoga no copo
Renasce na alma
Desponta no olhar

Gargom, se o telefone bater
E se for pra mim

Gargom, repita pra ele

Que eu sou mais feliz assim

Vocé sabe bem que é mentira
Mentira noturna de bar

Bar, tristonho sindicato

De socios da mesma dor

Bar que ¢ o refuigio barato
Dos fracassados do amor

Menos soturna do que Nora Ney ou Linda Rodrigues, Angela Maria fez sucesso no
periodo com trés cangdes liricamente mais convencionais de eu lirico feminino: “Fésforo
Queimado”, “S6 vives pra lua” e “Adeus Querido” (as duas primeiras, sambas-can¢do; a
terceira, um tango). Nelas, a mulher sofre em seu lar pelo homem ausente. Em “Fésforo
Queimado”, diz “Cansei de sofrer/Vives na rua jogado/Es um fosforo queimado/Jogado no
chao”; em “So vives pra lua”, “Tens a mania da rua/Das noites de lua/Das horas sem fim/Amigo

¢ mais importante/Do que um instante/De amor junto a mim”; em “Adeus Querido”, “Se ndo
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vais voltar/Se tudo acabou/Por que deixar meu coragao/Sofrer assim?”, sempre na mesma linha
lirica e musicalmente passionalizada.

Ja em “Vicio”, outro titulo significativo, voltamos ao repertorio de Linda Rodrigues,
agora em cancao de que ela mesma ¢ a letrista. Num samba-can¢do muito proximo a “Lama”,
do qual ja havia sido a intérprete original, vemos uma mulher que, em vez de se resguardar em
casa a espera de seu homem omisso, afoga suas magoas no bar, mas ndo consegue deixar de
sentir-se indecente por isso.

Acende-me este cigarro, por favor
Enche meu copo outra vez da tua bebida

Quero afogar na bebida um grande amor
Amor que foi a derrota da minha vida

Deixa falar quem quiser
Censurando o que eu fago
Um coragao de mulher
Também sente o fracasso

E quando o vicio envenena
As entranhas da gente

Nao temos sequer a no¢ao
Do que ¢ ser decente

Juntamente com “Qual o Valor da Sanfona?”, “O Lamento da Lavadeira” aparece como
excecao em meio as cangdes de eu lirico feminino do periodo, com a persistente tematica do
amor romantico e quase sempre dentro do género samba-cangao. Aqui temos um tipico samba
de morro, num painel descritivo em tom de denuincia que antecipa as chamadas cangdes de
protesto da década de 1960. A cangdo fez sucesso na voz de Marlene.

Sabao, um pedacinho assim

A 4gua, um pinguinho assim
O tanque, um tanquinho assim
A roupa, um mont3o assim

Para lavar a roupa da minha sinha
Para lavar a roupa da minha sinha

[...] Trabalho, um tantdo assim
Cansago, ¢ bastante sim

A roupa, um montdo assim
Dinheiro, um tiquinho assim

Para lavar a roupa da minha sinha
Para lavar a roupa da minha sinha

Note-se que, mesmo exibindo inovagdes em relagdo aos temas de eu lirico feminino
mais recorrentes nos periodos anteriores — incluindo as contribui¢des liricas boémias das
compositoras Ailce Chaves, Bidu Reis e Linda Rodrigues —, esses titulos ndo demonstram

grande permanéncia contemporanea, com poucas regravagdes apos os primeiros anos desde seu
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langamento. Pode-se especular sobre as razdes para tanto: no aspecto musical, as cangdes foram
originalmente gravadas num estilo de “dramalhao” que se tornou antiquado imediatamente apds
o advento da bossa nova; as letras, embora com a tematica boémia feminina como dado novo,
ao relacionar a mera circulacdo noturna (e a resposta “na mesma moeda” a infidelidade
masculina) com terriveis “culpa” e “pecado”, tornou-se também distante do comportamento das
novas geragdes de mulheres, fazendo com que ndo houvesse demanda para atualizar a parte
musical desses titulos em novos arranjos. As excegoes ficam por conta de “Menino Grande” e
“Errei Sim”; a primeira, com seu tratamento lirico realmente destoante do padrdo para o
periodo, foge do aspecto mais datado, tendo merecido gravagdes mais contemporaneas de Maria
Bethania e Fafd de Belém, entre outras intérpretes; ja “Errei Sim” soa hoje como
indisfar¢cavelmente antiga, mas seu compositor, Ataulfo Alves, e sua lancadora, Dalva de
Oliveira, sao dois dos maiores nomes da historia da can¢ao brasileira, merecedores de diversos
tributos em album (incluindo nomes dispares como, de novo, Fafa de Belém, [tamar Assumpc¢ao
e Filipe Catto) nos quais “Errei Sim” acabou sendo retomada.

Como ja dito, faz-se relevante analisar alguns distintos sucessos do repertorio de
cantoras do periodo, sucessos estes que embora nao tenham letras de eu lirico feminino explicito
em seus versos, por se associarem a intérpretes mulheres destacadas acabaram se ligando a
imagem da expressdo feminina em suas emogdes, anseios e comportamento.

No baido “Paraiba” (de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira), langado por Emilinha
Borba em 1950, a tal “muié macho, sim Sinho” se refere claramente a uma personificagao do
estado da Paraiba, sendo “Paraiba” um substantivo feminino, louvado na letra pelo povo
corajoso no enfrentamento das privagdes causadas pela constancia da seca. A expressdo tem
origem anterior, como explicam SEVERIANO e MELLO (2015, p. 292), ligada ao importante
papel da Paraiba na ascensdao de Getulio Vargas em 1930, apesar da area diminuta do estado.
No contexto de 1950, porém, a cancao foi imediatamente ligada a homossexualidade feminina,
polémica da qual se aproveitou Emilinha para conseguir “um dos maiores sucessos de sua
carreira”.

Em “Eu J& Vi Tudo” (de Peterpan e Amadeu Veloso, langada por Emilinha Borba em
1950) e “Se ¢ Pecado Sambar” (de Jodo Santana, lancada por Marlene também em 1950), temos
letras de género neutro que ganham contornos mais ricos, relacionadas a defesa enfatica da
autonomia, se entendidos como expressdo feminina em vez de masculina, uma linha de

interpretagdo favorecida ao ouvinte pelo sexo das intérpretes originais. Diz “Eu Ja Vi Tudo™:

Eu ja vi tudo
Tu queres me contrariar
Este prazer eu ndo te dou
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Nao dou, ndo dou

Nem hei de dar

Se ndo gostas do samba

Por favor, outro amor vai procurar

Queres que eu deixe de sambar
Mas isto nao pode ser

Nasci e me criei no samba

E no samba eu hei de morrer
Meu amor, ndo pode ser!

Os versos de “Se E Pecado Sambar” seguem a mesma linha:

Se é pecado sambar

A Deus eu peco perdéo
Eu ndo posso evitar

A tentagdo

De um samba dolente
Que mexe com a gente
Fazendo endoidecer

E um tal de me pega
Me solta me deixa
Sambar até morrer
Se é pecado sambar

S6 o samba ¢ culpado
De eu abandonar meu lar
Se sambar ¢ pecado
Deus tera me perdoado

Um homem exprimindo variagdes de "se ndo esta gostando, melhor procurar outro
amor” e manifestando desejo de abandono de lar seria algo banal, o que nao ¢ o caso da ligagdo
desses versos a expressdo feminina em pleno 1950. E ¢ curioso notar como o acréscimo de
sentidos pode funcionar para os dois lados: ao regravar em 1994, em seu tributo a Angela Maria,
a faixa "S6 Vives pra Lua", Ney Matogrosso, sendo um homem (e um homem famosamente
androgino), enriqueceu uma cangao outrora banal em seu resgate.

Os versos da valsa caipira "Beijinho Doce" (de Nho Pai, 1951), quando interpretados
por homem, passam sensacdo ingénua e pueril. Na interpretacdo consagrada do duo feminino

Adelaide Chiozzo e Eliana Macedo, porém, ressalta-se a sensualidade latente.

Que beijinho doce

Que ele tem

Depois que beijei ele
Nunca mais amei ninguém

Que beijinho doce

Foi ele quem trouxe
De longe pra mim

Se me abraga apertado
Suspira dobrado

Que amor sem fim

Coragdo quem manda
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Quando a gente ama
Se estou junto dele
Sem dar um beijinho
Coragdo reclama

A mesma observagdo pode ser feita quanto a "Amendoim Torradinho" (1955, de
Henrique Beltrdo), com gravagdes de sucesso de Vera Lucia e Sylvia Telles. A solenidade do
samba-cangdo atenua um pouco o carater sensual dos versos, sendo uma escolha musical
contrastante com o conteudo lirico. Esse carater ¢ resgatado, na interpretacdo de Telles, por

maneirismos vocais sexy, ausentes na versao original de Vera Lucia.

Meu bem

Este teu corpo parece

Do jeito que ele me aquece
Amendoim torradinho

E a gente

Nestes teus bragos esquece
Do ponteirinho que desce s6
Pré impedir teu carinho

Eu sinto uma vontade louca
De gritar pela rua
Que eu ja colei minha boca
Na boca que ¢ tua

E de gritar ao teu ouvido

La dentro bem fundo

Que nao existe no mundo
Um amor mais profundo
Que o amor bem vagabundo
Que vem 1a do meu bem

No periodo, o caso mais significativo de cangdo de género neutro associada ao feminino
por forca da interpretacio de uma mulher ¢ o samba-cancdo "Vinganca" (de Lupicinio
Rodrigues, 1951). A cangdo foi langada pelo Trio de Ouro liderado por Herivelto Martins, ja
sem Dalva de Oliveira na formagdo. Ainda assim, o tema esta fortemente associado a Linda
Batista, sendo o maior sucesso de sua carreira. Mesmo nao sendo ela a intérprete original da
cang¢do, e havendo hoje dezenas de regravacdes de "Vinganga", ndo raro se veem andlises da
letra como se fosse de eu lirico feminino, pela for¢a de sua versao mais famosa, com Linda. O

texto se apresenta, no entanto, no minimo ambiguo.

Eu gostei tanto, tanto quando me contaram

Que lhe encontraram chorando e bebendo na mesa de um bar
E que quando os amigos do peito por mim perguntaram

Um solugo cortou sua voz, ndo lhe deixou falar

E, mas eu gostei tanto, tanto quando me contaram

Que tive mesmo que fazer esfor¢o pra ninguém notar

O remorso talvez seja a causa do seu desespero
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Vocé deve estar bem consciente do que praticou

Ai, me fazer passar essa vergonha com um companheiro
E a vergonha € a heranga maior que meu pai me deixou
Mas enquanto houver for¢a em meu peito

Eu ndo quero mais nada

S6 vinganga, vinganga, vinganga aos santos clamar
Vocé ha de rolar como as pedras

Que rolam na estrada

Sem ter nunca um cantinho de seu

Pra poder descansar

Quando se leem os versos da can¢do buscando isold-los das distintas interpretagdes
vocais, no trecho "E que quando os amigos do peito por mim perguntaram", passa-se a
impressao de que o "eu" da can¢do ¢ mesmo uma mulher: afinal, associam-se mais facilmente
"amigos do peito" a outros homens; em compensagao, "a vergonha ¢ a heranca maior que meu
pai me deixou" traz sabor masculino ao invocar a no¢do de honra herdada por via paterna;
quanto a "me fazer passar essa vergonha com um companheiro", pode-se interpretar o
"companheiro" do excerto como: a) referéncia a um homem que envergonhou diretamente uma
mulher ao trai-la (hipdtese pela qual o eu lirico da cangdo seria feminino); b) referéncia a um
amigo homem que manteve affair com uma mulher comprometida com o "eu" da cangdo
(hipotese pela qual o eu lirico da cangdo seria masculino). Segundo SEVERIANO e MELLO

(2015, p. 301), ao relatar a génese da cangao, "Vinganga" foi inspirada

[...] por mais um episodio da vida sentimental do autor. Lupicinio vivia alguns
anos com uma moga chamada Mercedes, mais conhecida por Carioca, quando
ela tentou trai-lo com um rapazola, seu empregado. Denunciada pelo garoto,
Carioca foi abandonada pelo compositor que, tempos depois, ao saber de seu
desespero, "chorando e bebendo na mesa de um bar", fez o samba
amaldicoando em versos candentes o destino da traidora.

O relato tem valor como parte do anedotério da cangdo brasileira, e parece reforcar a
hipotese de que "Vinganga" foi construida originalmente com inten¢do autoral de eu lirico
masculino. Essa passagem biografica, no entanto, ndo pode interferir na analise estrita da
cancao, mais adequadamente classificada como de género neutro por se ajustar, com pequenas
mudangas de entendimento, a um "eu" de qualquer um dos sexos. Mais: para efeito de
assimilacdo popular, a cang@o estd majoritariamente associada a um "eu" feminino, dada a
gravacgao de maior alcance. O publico — composto por homens e mulheres, estas com canal de
identificacao mais direto — pdde deliciar-se imaginando o jubilo da mulher insaciavelmente
vingativa tdo bem personificada por Linda Batista.

Mesmo integrada ao contexto de "dramalhdo" tipico dos sambas-cancdo do periodo,

"Vinganca" ainda demonstra permanéncia, muito pela coloquialidade da escolha vocabular de
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Lupicinio, evitando assim que a canc¢do se mostre datada. Também salta aos olhos a maestria
com que o compositor casa a intencionalidade de musica e letra. Como exemplos, entre outros
possiveis, podem ser citados: a) as pausas melodicas acompanhando marcas de oralidade nos
versos, aqui corroborando a teoria de Tatit de constru¢do melodica a partir da entonacao da fala
("Eu gostei tanto, tanto quando me contaram"); b) a forma com que, na parte B da cangao,
justamente quando se mencionam "remorso" e "desespero”, a altura melddica da secdo se
apresenta em nivel consideravelmente mais alto (ja& comegcando com um salto de oitava justa
entre a ultima nota da se¢do A para a primeira nota da secao B, que tem sua nota mais aguda
ainda uma ter¢a maior acima), tornando palpaveis musicalmente, pela altura (e pela dindmica
da interpretacdo em intensidade forte fatalmente usada pelos intérpretes), o desespero e o

remorso €Xpressos na letra.

2.3.1 Maysa e Dolores Duran

A importancia de Maysa e Dolores Duran para o eu feminino na cangao brasileira ¢ de
tal magnitude que se impoe a necessidade de trecho isolado para analisar aspectos de sua obra.
E isso se d4, supreendentemente, sem que nenhuma das duas tenha contribuido de maneira
significativa na autoria de cangdes de eu lirico feminino. Em sua biografia de Dolores Duran,
Rodrigo Faour (2012, pp. 442-443) nota que ha um curioso processo de inversdo quando se
comparam as carreiras de Dolores e Maysa: enquanto a primeira apareceu primeiro como
cantora, mas passou a posteridade como compositora, com a segunda aconteceu o contrario.

Maysa fez sua estreia no mercado fonografico em 1956, num album em que era a
compositora das oito cangdes constantes; até 1960, ainda langou cerca de trés cangdes proprias
por ano, distribuidas por seus primeiros albuns; a partir de entdo, por razdes desconhecidas,
ateve-se ao papel de cantora, numa carreira que durou até sua morte, em 1977, resultado de um

acidente automobilistico ocorrido quando tinha apenas 40 anos.

[...] o triste é constatar em definitivo a perda da Maysa compositora. Perdera a
mao? Por mais que tenha brilhado e palcos nacionais e internacionais, em telas
de televisdo, em alto-falantes de radios e toca-discos, mercé de inegaveis
atributos que a tornaram a diva que foi, a transgressora Maysa deu as costas a
sua vocacdo original, a criacdo de cangdes chanceladas com seu timbre
sombrio de contralto, sua interpretagdo solugante e irénica, no que ndo teve
rival (MELLO, 2017, pp. 333-334).

Passaram a posteridade apenas duas de suas cangdes proprias, suficientes para sua
consagragdo como autora: os sambas-cancdo “Ouga” (1957) e “Meu Mundo Caiu” (1958),

justamente os dois titulos seus citados em A Cang¢do no Tempo. Ambas as letras sao de género
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neutro, mas permanecem tao identificadas com sua autora e intérprete original — curiosamente,
apesar de se manterem como classicos, ndo tém muitas regravagdes —, inclusive em seu
entendimento como expressdao autobiografica, que imediatamente foram entendidas pelo
publico como desabafo proprio feminino. Mesmo ignorando a carga da figura publica de Maysa
para a assimilacdo das duas can¢des, e refor¢ando que ndo ha elementos para considerar as duas
letras como inequivocamente de eu lirico feminino, pesam caracteristicas dos versos que,
embora ndo tornem proibitiva a identificagdo com um possivel “eu” masculino, fazem com que
essa possibilidade soasse exotica para a sensibilidade da época. Em “Ouca”, devemos admitir
que pareceria estranho um homem de entdo, atingido em sua honra, definir-se tdo humildemente

como “um alguém que s6 carinho pediu”.

Ouga, va viver sua vida com outro bem

Hoje eu ja cansei de pra vocé nao ser ninguém
O passado nao foi o bastante pra lhe convencer
Que o futuro seria bem grande, s6 eu e vocé

Quando a lembranga com vocé for morar
E bem baixinho de saudade vocé chorar
Vai lembrar que um dia existiu

Um alguém que s6 carinho pediu

E vocé fez questio de ndo dar

Fez questdo de negar

Da mesma maneira, em “Meu Mundo Caiu”, seria incomum, no contexto de 1958, um
homem confessando publicamente que sua mulher tem pena dele. Em sintese: mesmo nao sendo
possivel cravar as duas cangdes como de eu lirico feminino apenas pela leitura de seus versos,
elas transmitem certa sensibilidade ligada a figura da mulher que as criara e lancara — e por
extensao, as mulheres em geral.

Meu mundo caiu
E me fez ficar assim

Vocé conseguiu
E agora diz que tem pena de mim

Nao sei se me explico bem
Eu nada pedi

Nem a vocé, nem a ninguém
Nao fui eu que cai

Sei que vocé me entendeu

Sei também que ndo vai se importar
Se meu mundo caiu

Eu que aprenda a levantar

O apreco por autonomia apenas insinuado em suas duas cangdes célebres emanava clara
e fortemente da imagem publica de Maysa, tdo importante quanto suas cangdes e seus dotes de

intérprete para o desenvolvimento do eu feminino na cang¢do brasileira. J4 no comego de sua
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carreira, teve de se insurgir contra a vontade do marido, André Matarazzo, que via o bom nome
de sua tradicional familia ameacado por uma esposa que exoticamente insistia em querer
trabalhar na noite, como cantora e compositora. Dai, seguiu-se uma ruidosa separagdo e
numerosos casos romanticos notoriamente conturbados. Maysa publicamente se embriagava,
fumava, andava descalca (até isso era motivo de espanto), brigava com colegas de trabalho em
sua visdo incompetentes ou com membros da audiéncia que falhavam em lhe dar a devida
atencdo... Despontando pouco antes da revolucdo da bossa nova, nunca adaptou sua
performance a contengdo que se impds a partir de 1958: ainda muito moga (nascida em 1936,
era cinco anos mais nova do que Jodo Gilberto), passou a ser vista como alguém que cantava
como uma velha, inclusive por Ronaldo Boscoli, o mais militante e sectarista personagem da
bossa nova, que inutilmente tentou repaginar seu estilo de interpretagao enquanto manteve com
ela relagdo amorosa. E mesmo escandalosa, contra a moda, desafiando tabus
sociocomportamentais — ou seria também justamente por isso? —, imp0s-se como a diva dos
famosos olhos verdes descrita por Zuza Homem de Mello, servindo como modelo de mulher
bem-sucedida artisticamente que ndo precisou se dobrar a nenhuma figura de autoridade,
podendo ser descrita como sobretudo insubmissa. Apesar dos percalgos (alguns originarios das
restrigdes sociais para uma mulher de forte personalidade, alguns criados por ela mesma em seu
comportamento erratico), seu talento e presenca ndo puderam ser negados, prevalecendo como
seu legado. A repercussao do espirito indocil de Maysa aparece descrita por Ruy Castro e Zuza

Homem de Mello.

Quando todas as cantoras usavam perucas e apliques e iam diariamente ao
cabeleireiro, Maysa desafiava esse requisito pétreo dos anos 50 penteando seu
cabelo com os dedos, ignorando a existéncia do saldo de Renault e pouco se
importando com o que pensassem. As vezes, em outro lance de audacia,
também podia ser vista descalca, na rua, no estadio e até na televisdo. E era
rara uma foto sua sem um cigarro na mao [...].

Tinha 21 anos, mas parecia uma — ainda — belissima mulher de 30 e ja
comecando a trajetoria acidentada que, a partir dai, os jornais acompanhariam
dia a dia: pileques, supostas tentativas de suicidio (temia-se que se jogasse de
seu apartamento no edificio Ouro Preto, na rua Miguel Lemos), possiveis
abortos ("Maysa emagreceu dois quilos depois de determinada intervencao
cirargica", escreveu alguém) e mais romances do que a moral dos anos 50
conseguia aceitar.

Para o publico, suas musicas se identificavam cada vez mais com sua vida —
"Ouga", por exemplo, parecia um recado para o ex-marido. E, mesmo quando
ndo havia nenhuma relag@o, as pessoas viam em seu repertorio uma espécie de
espelho de seus dramas pessoais — o que ja ndo era possivel com as outras
cantoras. No terreno noturno e enfumagado do samba-can¢do, nem as que
tinham vivido episdédios sombrios no passado poderiam competir com Maysa
(CASTRO, 2015, pp. 349-350).
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Ao invés de passar o tempo jogando cartas, estava ela decidida a todo risco a
integrar-se no meio dos cantores profissionais e ndo destinar-se a ser uma moga
de sociedade cantando para se distrair.

[...] assumiu o que centenas de mulheres casadas, noivas ou namoradas
carregavam engasgadas sem jamais ter clamado contra os mal-estares com seus
maridos, noivos ou namorados.

[...] Dava a sua vida o rumo que desejava. No samba-cang¢do "Ouga", langado
em maio de 1957 em disco de 78 rotagoes, ela fornecia indiretamente as
casadas, noivas ou namoradas o direito de decidir, assumindo o que ndo tinham
coragem: jogar na cara dos dito-cujos o certificado de alforria. Dar o fora.

"Ouga" se torna um hino da libera¢ao feminina no Brasil inteiro.

[...] veio mais uma bomba, "Meu Mundo Caiu". Podia ser entendido como o
making of do fim do casamento com André [...]. Eram doze versos que
terminam com esta bofetada de luvas de pelica: "Sei que vocé me entendeu/
Sei também que nao vai se importar/ Se meu mundo caiu/ Eu que aprenda a
levantar". Nestes dois versos estava embutida a corajosa autoadverténcia: ao
alcancar a independéncia, a mulher teria que tomar conta de si mesma
(MELLO, 2017, pp. 327-330).

Maysa e Dolores Duran eram proximas. A primeira, alias, estava se dirigindo a um show
agendado da amiga quando foi avisada da morte precoce de Dolores, decorrente de um mal
cardiaco congénito, quando tinha apenas 29 anos. Seis anos mais velha do que Maysa, comegou
antes suas atividades artisticas: ja em 1950, era contratada da Radio Nacional; em 1951, fez sua
estreia fonografica. No seu caso, no entanto, em vez de sucesso explosivo, houve uma carreira
lentamente construida, com consagracao plena s6 ocorrendo postumamente.

Enquanto viva, Dolores fazia parte do terceiro escaldo de cantoras brasileiras — sem
juizo de seus talentos interpretativos, restringindo a analise a sua repercussao comercial —,
sendo mais conhecida como crooner capaz de interpretar cangdes em varias linguas. Como
compositora, estreou em 1955, na voz de Doris Monteiro, com a gravagdo do samba-cangao
"Se E por Falta de Adeus", parceria com Tom Jobim sem grande alcance quando langada. A
partir de sua propria gravacao de "Por Causa de Vocé", outra parceria com Tom Jobim, em fins
de 1957, revelou-se um fendmeno na composi¢ao, sem que tenha podido desfrutar dos frutos
de sua notoriedade, haja vista sua morte em outubro de 1959. Segundo seu bidgrafo Rodrigo

Faour (2012), até hoje Dolores Duran ¢ a compositora brasileira mais gravada

rivalizando com Rita Lee. Sendo que Rita Lee grava todo ano desde 1968 ¢
Dolores morreu em 1959, e s6 teve tempo de gravar sete de suas 35 cangdes.

[.]

Fato ¢ que, de 1957 até hoje, ndo passou um ano sem ser regravada. [...] até o
langamento deste livro, em 2012, [os numeros de gravacdes de cancgdes de
Dolores Duran por distintos intérpretes] chegavam a cerca de 850 gravacdes
diferentes (FAOUR, 2012, p. 457).
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Também cabe atentar para o fato de que, das 35 cangdes registradas de Dolores Duran,
a maioria foi trazida ao publico apds sua morte, sendo que alguns dos langamentos postumos
chegam até o século 21, com seu estilo muito longe da moda. Seu primeiro sucesso como
compositora, "Por Causa de Vocé", em 1958 ja contava com 31 versdes, chegando a 147 em
2012, sempre segundo Faour. Como as regravagdes se verificam em ritmo constante, sendo as
ultimas registradas em anos proximos ao langamento do livro do pesquisador, supde-se que o
nimero tenha crescido consideravelmente desde entdo.

Ha 11 cangdes de Dolores Duran mencionadas em A Cangdo no Tempo. Podem ser
utilizados os dados levantados por Faour para uma medida do alcance delas. Além de "Por
Causa de Vocé", ha "Castigo" (de 1958, com 93 gravagdes, sempre até¢ 2012), "Estrada do Sol"
(mais uma parceria com Tom Jobim, 1958, 73 gravacdes), "A Noite do Meu Bem" (1959, 150
gravagdes), "Fim de Caso" (1959, 46 gravacdes), "Ideias Erradas" (com Ribamar, 1959, 27
gravagdes), "Pela Rua" (1959, 18 gravagdes), "Leva-me Contigo" (1960, 16 gravagdes), "Tome
Continha de Vocé" (com Edson Borges, 1960, 16 gravagdes), "Ternura Antiga" (com Ribamar,
1961, 54 gravagdes) e "O Que E que Eu Fago" (com Ribamar, 1962, 10 gravagdes). Outras nove
cangoes de Dolores, no entanto, tiveram niimero igual ou superior as dez distintas gravagdes,
até 2012, de “O Que ¢ Que Eu Faco”, a menos divulgada das cangdes da compositora listadas
no volume de Severiano e Mello. Por essa medida, também podem ser considerados hits
“Arrependimento” (com Fernando César, 1959, 10 gravagdes), “Nao me Culpe” (1958, 14
gravacdes), “Noite de Paz” (1959, 19 gravagdes), “O Negocio E Amar” (poema de Dolores
musicado por Carlos Lyra ja em 1981, 19 gravagdes), “Olha o Tempo Passando” (com Edson
Borges, 1959, 11 gravagdes), “Quem Foi” (com Ribamar, 1960, 13 gravagdes), “Se E por Falta
de Adeus” (com Tom Jobim, 1955, 12 gravagoes), “Se Eu Tiver” (com Ribamar, 1959, 11

~ 0

gravagoes) e “Solidao” (1958, 23 gravagoes). Vemos que 20 das 35 cangdes registradas de
Dolores Duran se tornaram éxitos comerciais, tendo-se ai um indice, levando em conta o
numero de sucessos ante o total da obra, s6 comparavel ao de Dorival Caymmi na cangdo
brasileira. (Cabe lembrar que, em suas cangdes feitas em parceria, a compositora sempre entrava
como autora das letras, enquanto seus parceiros eram responsaveis pela musica.)

Com esse impressionante curriculo na can¢ao popular, evidentemente Dolores serviu
como modelo e inspiracdo para outras mulheres com anseios de ter uma carreira na area, e s
por isso ja seria merecedora de louvacdo, impondo a necessidade de preservagdo de sua

memoria e seu legado. Mas cabe neste trabalho também chamar a atengao para as caracteristicas

proprias de sua obra, distinguindo-se do modelo prevalecente em sua época e usando um padrao
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lirico (relacionavel a sua sensibilidade feminina) que seria reapropriado ja por colegas de
geracdo e se faria ainda mais notavel depois da bossa nova, numa influéncia permanente sobre
o cancioneiro do pais.

Curiosamente, Dolores ndo foi uma constante compositora de cangdes de eu lirico
feminino, tendo escrito apenas cinco letras nesse modelo: “Prece de Vitalina” (parceria com
Chico Aniso, 1959), “Sou Toda ‘Tu’” (com Fernando César, 1959), “Tome Continha de Vocé&”
(ja citada), “Patinho Feio” (com Oscar Castro Neves, 1960) e “Falsos Amigos” (1960). Com
excecao de “Tome Continha de Vocé€”, todas estdo entre as mais obscuras cangdes de seu
repertdrio autoral, e nenhuma delas ¢ particularmente notavel.

Em muitas de suas cangdes de género neutro consagradas, no entanto, Dolores expde
relacionamentos amorosos fora da logica bélica masculina de dominacao, imposicao, sacrificio
e conquista, estando frequentemente atenta as relagdes entre a paisagem circundante e os
sentimentos. Isso acontece (para usar uma divisdo simples) tanto em suas cangdes alegres
quanto nas melancélicas — e ainda nas ricamente ambiguas, provavelmente suas melhores
criacdes. Essa visdo mais amena dos enlaces amorosos a tornou uma predecessora da lirica
tipica da bossa nova (juntamente com Tito Madi, justo dizer); transparecendo feminilidade
mesmo em cangdes de género neutro, Dolores ndo apenas enriqueceu o cancioneiro nacional
como propiciou mais facilmente que intérpretes masculinos usufruissem de seu repertorio, sem
os tabus de género que entdo obstruiriam fortemente a possibilidade de um cantor homem
vocalizar letras de eu lirico feminino explicito. A partir de Dolores Duran, os homens da cangao
brasileira puderam ser mais femininos, sem prejuizo da identificagdo direta de ouvintes
mulheres com suas letras.

Seu primeiro sucesso como compositora, ‘“Por Causa de Vocé€”, ja ¢ bastante
representativo de suas caracteristicas autorais, sendo também significativa a historia de sua

feitura.

Ja existia uma letra de Vinicius de Moraes com seu recente parceiro Antonio
Carlos Jobim para o samba-cangdo “Castelos de Amor”, ouvido por Dolores
em uma reunido na casa do proprio Tom. Ouviu, elogiou mas, ousadamente,
objetou que a melodia pedia outra letra, que ela mesma resolveu fazer. Dias
depois, apresentou-a aos dois autores: “Ah, vocé esta vendo s6 do jeito que eu
fiquei/ E que tudo ficou/ Uma tristeza tdo grande nas coisas mais simples/ Que
vocé tocou/ A nossa casa, querido, ja estava acostumada/ Guardando vocé/ As
flores na janela sorriam, cantavam/ Por causa de vocé”. Essa historia de flores
na janela sorrindo e cantando jamais poderia aparecer se fosse letra de um
homem. Vinicius se rendeu.

Com a letra de Dolores Duran, para uma melodia nascida de um motivo de sete
A%

notas que se repete em varias modulagdes, “Por Causa de Voc€” ¢ um
extraordinario samba-can¢do que mostra a 6tica da mulher sobre o desencanto
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amoroso, versos afetuosos em que o apelo para o retorno é expresso de forma
amigavel [...] (MELLO, 2017, pp. 336-337).

Tendo conseguido o feito de levar Vinicius de Moraes, notoriamente ciumento de seus
parceiros, a abrir mao de uma letra sua ja pronta, ¢ de se pensar o quanto Dolores Duran, nesse
episodio, influenciou o poeta para os caminhos ternos da bossa nova, que chegaria pouco tempo
depois.

Na gravacao original, Dolores canta a letra conforme a transcri¢do de Mello, assumindo
o personagem de uma mulher se dirigindo a um homem: “A nossa casa, querido, ja estava
acostumada [...]”. H& de considerar-se, no entanto, a cangdo como de género neutro, pois
dezenas de intérpretes masculinos a entoaram variando o género do vocativo, sem prejuizo
semantico, métrico ou de sonoridade (“a nossa casa, querida, ja estava acostumada [...]”"); na
verdade, com a letra cantada desse ponto de vista masculino, ha a possibilidade ainda mais rica
de entender-se “querida” ndo como um vocativo, mas como uma qualificacdo do substantivo
“casa” (“a nossa casa querida”); desse modo, o clima de ternura (feminino?) que personifica
flores a sorrir e cantar se estenderia a constatagdo do carinho que se tem pelo lar onde vive um
casal.

A letra de “Por Causa de Vocé” vence pela meiguice, sem incorrer no piegas — da
mesma forma que uma carta de amor emociona seu destinatario, sem precisar ser literariamente
virtuosistica.

Ah, vocé esta vendo so
Do jeito que eu fiquei e que tudo ficou

Uma tristeza tdo grande
Nas coisas mais simples que vocé tocou

A nossa casa, querido,

Ja estava acostumada guardando vocé
As flores na janela

Sorriam, cantavam por causa de vocé
Olhe, meu bem

Nunca mais nos deixe, por favor
Somos a vida e o sonho

Nos somos o amor

Entre, meu bem, por favor,
Niéo deixe o mundo mau
Lhe levar outra vez

Me abrace simplesmente
Naio fale, ndo lembre
Nao chore, meu bem
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Um analista insensivel (e portanto, incompetente) poderia ser bruto em relacdo a letra
de “Por Causa de Vocé€”, com suas rimas pobres de mesma desinéncia verbal (“ficou” com
“tocou”), repeticao de termos em final de versos (“guardando vocé€” e “por causa de vocé”,
“nunca mais nos deixe, por favor” e “entre meu bem, por favor”) e solecismos (“vendo sé do
jeito que eu fiquei” em vez de “vendo s6 o jeito que eu fiquei”; “lhe levar”, na versdo original
de Dolores, em vez de “leva-lo” ou “leva-la”, como o perfeccionista coautor Tom Jobim canta
em interpretacao ao vivo gravada em 1980). O embevecimento do ouvinte, contudo, ocorre por
conta da habilidade nas personificagdes (além das famosas flores que sorriem e cantam, ha as
“coisas” que, depois de tocadas pelo ser amado, entristecem-se com sua fuga, e a casa que se
acostuma a guardar alguém), a aceitagdo da puerilidade no discurso amoroso (“nunca mais nos
deixe, por favor”, “mundo mau”), a elevacao de seres concretos a abstragdes (“‘somos a vida e
o sonho, no6s somos o amor”), a resolugdo do conflito por meio da protecdo (em relagdao ao
“mundo mau”) e do acolhimento expiador das culpas que ndo precisam ser lembradas (“me
abrace simplesmente, ndo fale, ndo lembre, ndo chore, meu bem”), em vez de algum lance de
bravura conquistadora, como seria proprio do discurso tipico masculino. Se o eu da letra
manifestasse um “nunca mais me deixe, por favor”, estaria em situacao patética; com a simples
alteracdo para “nunca mais nos deixe, por favor”, ha substancial acréscimo de camadas de
significagdo. Como ndo ha outros membros de familia mencionados na letra, ha de entender-se
que nao ha filhos queixosos, nem ¢ apenas o eu da can¢do que pede para ndo ser deixado, mas
sim todas as coisas ja tocadas pelo ser amado, a casa querida e acolhedora, as flores na janela:
dai a engenhosa troca da primeira pessoa do singular (a letra comeg¢a mencionando “do jeito
que eu fiquei”) para a primeira pessoa do plural. Como o amor esté relacionado a paisagem
circundante ¢ aos sentidos em confusao sinestésica, todo o universo em torno do eu da cangao
se abala com a auséncia do ser amado; por outro lado, o aspecto tatil (“me abrace
simplesmente”) pode curar uma ferida espiritual. Com tudo isso emoldurado pela habitual
pericia da musica do Tom Jobim (que pode ser melhor compreendida como o desenvolvimento
em modulagdes de uma pequena célula melddica, heranga da musica de concerto, em vez da
divisdo em poucas se¢oes analogas, como ¢ mais usual na cangao popular), “Por Causa de Vocé”
se faz um dos grandes momentos da cancao brasileira.

A relagdo da paisagem natural com os estados sentimentais se verifica uma constante
nos versos de Dolores Duran. Isso pode ser percebido inclusive em “A Noite do Meu Bem”,

sua can¢ao mais famosa.

Hoje eu quero a rosa mais linda que houver
E a primeira estrela que vier
Para enfeitar a noite do meu bem
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Hoje eu quero paz de crianga dormindo
E abandono de flores se abrindo
Para enfeitar a noite do meu bem

Quero a alegria de um barco voltando
Quero ternura de méaos se encontrando
Para enfeitar a noite do meu bem

Ah, eu quero o amor, 0 amor mais profundo
Eu quero toda beleza do mundo
Para enfeitar a noite do meu bem

Ah, como este bem demorou a chegar
Eu ja nem sei se terei no olhar
Toda pureza que eu quero lhe dar

Como bem assinalou Rodrigo Faour (2012, p. 451), “A Noite do Meu Bem”

se tornou a musica mais regravada e a mais famosa de sua obra e a que talvez
melhor a sintetize. Traz metaforas da natureza, algo de Bossa Nova na maneira
coloquial e na delicadeza da letra e a0 mesmo tempo uma tristeza tipica de
samba-canc¢ao, além de ser deslavadamente romantica. Nada mais Dolores que
A noite do meu bem.

Em “Estrada do Sol” e “Se E por Falta de Adeus”, suas outras duas parcerias com Tom
Jobim, essa ligagdo se faz presente de forma ainda mais direta. “Se E por Falta de Adeus”, sendo
uma cangao anterior (de 1955), tem estrutura lirico-musical mais ortodoxa e proxima dos
sambas-canc¢ao tipicos da época, com se¢des bem delimitadas (esquema ABAB’) e um clima
“de fossa”, mas ainda assim traz peculiaridades da poética de Dolores, como a clareza de
intencdes em palavras simples, a atengdo aos significados profundos revelados pelos sentidos

(mais constantemente visao e tato) e a natureza emulando emogdes (com a tarde que chora).

Se ¢ por falta de adeus
Va-se embora desde ja
Se ¢ por falta de adeus
Nao precisa mais ficar

Seus olhos vivem dizendo

O que vocé teima em querer esconder
A tarde parece que chora

Com pena de ver

Este sonho morrer

Nao precisa iludir

Nem fingir e nem chorar
Nao precisa dizer

O que eu ndo quero escutar

Deixe meus olhos vazios
Vazios de sonhos

E dos olhos scus

Nao ¢é preciso ficar
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Nem querer enganar
S6 por falta de adeus

Em "Estrada do Sol", muito provavelmente de maneira intuitiva, Dolores aproveita
escala melodicas descendentes para falar de chuva que cai; ao apaixonado, ndo apenas o sol,
mas também a chuva (mais comumente associada a tristeza na tradigdo poética), serve como
pretexto para celebragdo, fazendo o eu da cangdo preterir até os sonhos em favor da realidade

(antecipando o "viver ¢ melhor que sonhar" de Belchior).

E de manha

Vem o Sol

Mas os pingos da chuva
Que ontem caiu

Ainda estdo a brilhar
Ainda estdo a dancgar
Ao vento alegre

Que me traz esta canc¢ao

Quero que vocé

Me dé a méo

Vamos sair por ai

Sem pensar

No que foi que sonhei
Que chorei, que softi
Pois a nossa manha

Ja me fez esquecer

Me dé a mao

Vamos sair pra ver o sol

"Tome Continha de Vocé€", a tinica can¢@o com eu lirico feminino explicito de Dolores

Duran a alcangar alguma projecdo, dificilmente serd considerada um prodigio musical ou
poético; seu discurso no qual uma mulher vé outras como concorrentes ameacadoras, além
disso, certamente soa repulsivo para feministas contemporaneas. Ainda assim, o tema interessa
por se poder nele notar a adequacao de Dolores a estética (entdo moderna) bossanovista, com
seus reiterados diminutivos, pelo seu tratamento quase humoristico para o tema grave do amor
incerto e por até constar uma ameacga feminina velada de possivel vinganca no desfecho da
letra.

Tome continha de vocé, meu bem

Nao deixe essas mulheres me roubar vocé

E perigoso, eu tenho medo
Que clas descubram o amor que vocé é

Se aparecer uma mulher assim

Com essa banca de mistério assim

Lembre dos conselhos tio certinhos que eu lhe dou
E tome continha de vocé
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Sei que a tentagdo anda soltinha por ai
Cuidado bem, é bom se prevenir

Que vai ser preciso muita fé, muito amor
Para vocé resistir

Tome continha, tome, por favor

Guarde pra mim todinho o seu amor
Lembre desta vida to bonita que eu lhe dou
E tome continha de vocé meu bem

Que eu sei tomar conta de mim

“Castigo”, outro de seus maiores sucessos, ¢ comumente citada como uma das cangdes
da era do samba-cangao que servem como hino da dor de cotovelo. Apesar da temdtica, muito
usual para a época, de lamento em torno da perda da figura amada, a cangdo (musica e letra de
Dolores) tem sutilezas que a fazem soar, para o ouvinte, mais como um pedido enviesado e
terno de regresso do que como uma expressao de desespero. Essa impressao se faz presente por
razoes musicais e liricas: a melodia se apresenta sem notas alongadas e em tessitura nao muito
ampla (da nota mais grave a nota mais aguda da cancdo ha um intervalo de nona menor),
amenizando a passionalidade do tema, para voltarmos ao vocabulério de Tatit; a letra também
condiz com o clima proéximo a bossa nova, pois o eu da cangdo, em vez de gritar desesperado,
limita-se a “chorar baixinho”.

A gente briga

Diz tanta coisa que ndo quer dizer
Briga pensando que nao vai sofrer
Que ndo faz mal se tudo terminar

Um belo dia

A gente entende que ficou sozinho
Vem a vontade de chorar baixinho
Vem o desejo triste de voltar

Vocé se lembra

Foi isso mesmo que se deu comigo
Eu tive orgulho e tenho por castigo
A vida inteira pra me arrepender

Se eu soubesse

Naquele dia o que sei agora

Eu ndo seria esta mulher que chora
Eu néo teria perdido vocé

Lancada por Nora Ney em 1958 com o verso “eu nao seria esta mulher que chora”, a
cancao foi regravada ainda no mesmo ano por Roberto Luna, com a adaptacdo “eu ndo seria
este ser que chora”, sem alteracdo de métrica ou prejuizo significativo de significacdo ou
sonoridade. Essa variacdo, verificada logo nas duas primeiras versoes de “Castigo”, acabaria se
tornando um padrdo para as mais de 90 gravagdes subsequentes: mulheres cantam “esta

mulher”, enquanto homens cantam “este ser”. Registre-se que Caetano Veloso ja afirmou em
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entrevista que “eu nao seria esta mulher que chora” constitui um verso muito melhor do que
sua alternativa®. Pelo contexto, referia-se a superior for¢a imagética que um objeto mais
especifico suscita, com a carga de particularidades de uma mulher que chora sendo muito mais
rica em relagdo a um vago ser que chora; ainda ha, contudo, também a desvantagem, na versao
que passou a ser interpretada por cantores homens (“eu ndo seria este ser que chora”), do hiato,
para manter-se a frase musical de onze notas, entre o “a” final de “seria” e o “e” inicial de
“este”. Ainda assim, dado o longo historico de versdes consagradas por intérpretes de ambos os
sexos, ¢ a sutileza dessa analise das variagdes do verso em questdo, consideramos “Castigo”
como cangao de género neutro.

Autoras como Ana Carolina Arruda de Toledo Murgel e Maria Aurea Santa Cruz (e o

proprio bidgrafo da compositora, Rodrigo Faour) destacam o fato de, em varios titulos, o eu das

cancdes de Dolores Duran mostrar-se insubmisso e independente em relacao ao parceiro.

[...] algumas de suas letras ja traziam também uma mulher que ndo estava mais
disposta a esperar pelos caprichos do outro, como em “Fim de caso” (“Tenho
pensado, e Deus permita que eu esteja errada / Mas eu estou, ah, eu estou
desconfiada / Que o nosso caso esta na hora de acabar”) e “Olha o tempo
passando” (“Olha o tempo passando / Vocé me perdendo com medo de amar /
Olha, se fico sozinha / Acabo cansando de tanto esperar”) (MURGEL, 2007,

p- 2).

Ao contrario do machismo aguerrido de seus contemporaneos, Dolores
mostrou, de maneira incomum, a possibilidade dos amores acabarem sem
haver necessariamente culpas ou culpados [a autora cita a can¢dao "Fim de
Caso"].

[...] Provavelmente, Maysa e Dolores ndo tiveram a consciéncia concreta do
quanto estavam a frente do seu tempo. Mas deviam se sentir fazendo parte de
um contingente minoritario, conceitualmente inovador e modificador das
significagdes usuais sobre o feminino assimiladas pelo conjunto da sociedade.

[...] comega a se esbogar o exemplo de vida transmitido por algumas
audaciosas que ousam se libertar dos medos seculares e tornam-se donas de
seus proprios destinos (SANTA CRUZ, 1992, pp. 36-37).

Entre outras cangdes de Dolores que se contrapdem a postura mais comum, para a era
do samba-cangdo, de um protagonista rastejante ante seu amado, estdo “O Negocio E Amar”
(dos versos “Tem homem que briga pela bem-amada/Tem mulher maluca que atura
pancada/Tem quem ama tanto que até enlouquece/Tem quem dé a vida por quem ndo merece”)

e “Ideias Erradas”.

Nao faga ideias erradas de mim

S6 porque eu quero vocé tanto assim
Eu gosto de vocé mas ndo esqueco
De tudo quanto valho e merego

6 Este pesquisador ndo localizou a referéncia, confiando na sua memoria.
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Nao pense que se vocé€ me deixar

A dor sera capaz de me matar

De um verdadeiro amor néao se aproveita
E nio se faz sendo aquilo que merece
Depois ele se vai, a gente aceita

A gente bebe, a gente chora, mas esquece

Por seu grau de distingdo e suas qualidades proprias, essas cangdes de fato merecem
destaque; todos esses pesquisadores citados, contudo, parecem louvar esses titulos da obra de
Dolores em detrimento de outros em que o eu da cang¢ao se mostra mais abatido pelo sofrimento
amoroso. Os comentarios no mais das vezes adquirem tom de indulgéncia, ressaltando o fato
de que na época estavam na moda cangdes de fossa, e Dolores era uma pessoa de seu tempo;
segue-se entdo a lembranca (como se fosse necessaria) de que, em sua vida cotidiana, a
compositora ndo se mostrava a personagem amargurada de suas cangdes, sendo antes alegre,
brincalhona; por fim, ha certo tom de lamento pelo fato de que, na época (e em menor grau, até
hoje), a sensibilidade feminina aparecia atrelada a ternura — Santa Cruz chega a acusar Dolores
de “pieguismo” na cancdo “Nao Me Culpe”. Essa postura nos parece limitada e problematica,
por alguns motivos.

O fato de as cangdes compostas por Dolores Duran exporem diferentes aspectos do
sentimento amoroso serve como evidéncia da abrangéncia de suas possibilidades liricas,
enriquecendo a sua obra. Nem sempre — tanto homens quanto mulheres — conseguimos nos
desvencilhar de um relacionamento sem uma enorme carga de dor, € a compositora soube
retratar isso tdo bem quanto nas vezes em que conferiu mais autossuficiéncia ao eu de suas
cancdes. Cobrar uma anacronica sistematica militante em suas letras seria pedir menos do que
ja entrega um corpo de trabalho multifacetado e ambivalente, qual a vida. Nao se mostra
sensato, como ja assinalamos aqui, prender-se demasiadamente ao aspecto conteudista: "Por
Causa de Vocé€", sem haver exatamente erro, poderia ser resumida, na voz de uma cantora
mulher, como o apelo de personagem feminino para que seu homem volte ao lar, onde vera
perdoados seus erros e infidelidade. Essa seria, no entanto, uma forma estipida de abordar a
cangao, dando a entender ser reaciondrio um tema, como aqui ja se buscou evidenciar, altamente
inovador.

Ainda ha de se dizer que expressar ternura ndo se iguala a demonstrar fraqueza, como
bem o sabia Che Guevara. Ainda mais quando, para continuar a aproximag¢do com a famosa
frase do lider revolucionario, Dolores notoriamente também sabia endurecer, tanto em suas
letras de cancdo quanto em suas maneiras cotidianas. A ternura e a delicadeza (para usar termos

simples) expressas em suas composi¢des, constantemente por meio da valoriza¢ao da paisagem
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e da atengdo as implicacdes afetivas dos apelos sensoriais, contrapde-se a ldgica bélica e de
valorizagdo patriarcal de heroismo estendidas a lirica amorosa, uma constante nas cangdes
brasileiras da primeira metade do século 20. Evitando o "conquistar ou morrer" aplicavel tanto
as Cruzadas quanto ao modelo de can¢ao romantica por muito predominante em nosso
cancioneiro, Dolores preferia, pensando em personagens alegres, fazé-los dizer "me dé a mao,
vamos sair pra ver o sol"; quando precisava de personagens acentuadamente melancdlicos,
criava versos como "Como este bem demorou a chegar/Eu ja nem sei se terei no olhar/Toda a
pureza que quero lhe dar". Nao ha por que considerar esse tipo de ternura vexatoria ou
comprometedora.

E ainda se fosse, ndo ha como esquecer o fato determinante de que suas cangdes foram
em larga maioria escritas em género neutro, sendo interpretadas com repercussao artistica e
comercial tanto por homens quanto mulheres. Como a identificacio do publico se da
primeiramente com o intérprete de uma cangdo, sendo uma diminuta fracdo dos ouvintes
interessada em se informar sobre questdes autorais, os versos ternos de Dolores ndo se
inculcaram socialmente como expressao tipica ou necessariamente feminina. Essa evidente
distingdo entre a figura do autor e a figura com quem majoritariamente se identifica a letra de
uma cang¢do se mostra recorrente para criticar aspectos machistas da sociedade perceptiveis nas
composi¢des de eu lirico feminino compostas por homens, ou mesmo de género neutro

compostas por homens e interpretadas por mulheres.

Muitas das "cantoras de radio" e algumas da atualidade — sem qualquer
consciéncia critica — emprestaram seus talentos vocais a difusdo de cangdes
totalmente depreciativas da imagem feminina, reiterando preconceitos morais,
religiosos e culturais da sociedade contra a mulher (SANTA CRUZ, 1992, p.
16).

Na década de 50, concretizou-se fortemente a soberania dos homens na agao
de descrever a mulher. Concebendo-a, modelando-a e identificando ao seu
gosto e vontade, nessa ocasido eles comegaram a recorrer mais amitide a um
artificio de linguagem, que aqui chamaremos de transformismo musical: o
homem fala como se fosse mulher, dando a impressdo de ser, esse discurso
impostor, realmente o posicionamento feminino natural da época. Na verdade
tudo ndo passava de um condicionamento mental, inconsciente, de muitas
mulheres, em funcdo da propria socializagdo recebida (SANTA CRUZ, 1992,
p. 30).

O raciocinio pode ser estendido para perceber que, quando um homem dé voz a uma
cangao, ainda que seus versos tenham sido escritos por uma mulher, a mensagem da letra sera
identificada com ele. Wilson Simonal, ao cantar "Nao me culpe/Se eu ficar meio sem

graca/Toda vez que vocé€ passar por mim/Nao me culpe se meus olhos a seguirem/Mesmo
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quando vocé nem olhar pra mim/E que tenho muito amor, muita saudade/E essas coisas custam
muito a passar", faz o pieguismo da canc¢do, se ha (este pesquisador ndo considera que haja),
ser atrelado a sua figura publica de malandro viril, pouco importando para o grosso da audiéncia
se nao ¢ ele o responsavel pela criagdo das palavras ouvidas. O mesmo acontece quando a voz
de Lucio Alves se mostra, em "Quem Sou Eu" (parceria de Dolores Duran com Ribamar,

langada em 1958), como a de um homem disposto a perdoar trai¢des.

Se mil vezes vocé me deixar
E voltar

Eu aceito

Quem sou eu pra dizer o que €
E o que ndo ¢é direito

Meu amor ¢ sincero

E amor e sera sempre assim
Quem sou eu pra querer que vocé
Goste apenas de mim

Se mil vezes vocé me trair
Perdoarei

E palavras amargas e tristes
Jamais lhe direi

Sou assim, ai de mim

Sou assim e ndo posso mudar
Meu amor ¢ mais forte que eu
Quem sou eu pra mudar?

Ou ainda quando Nelson Gongalves (entre tantos outros) interpreta, em "Ternura
Antiga", "Sim, eu ndo te amo porque quero/Ah, se eu pudesse esqueceria/Vivo, € vivo s6 porque
te espero/Ai, esta amargura, esta agonia" — vé-se ai uma inversdao da milenar perspectiva
penelopeana: em vez de uma mulher, ouvimos agora um homem manifestando poder esperar
sua parceira o tempo que necessario for.

Pode-se destacar também quando Agostinho dos Santos, em "Leva-me Contigo", canta

como alguém que se anula ante a mulher amada.

[...]

Leva-me contigo

Perde a minha vida quando te perderes
Deixa que eu te dé meus olhos

Para que tu chores sempre que sofreres

Segue o teu sonho impossivel
Nao tentes fugir

O que eu quero ¢ ficar a teu lado
E te amar sempre, sempre

Sem nada pedir.

Ternura e delicadeza — e mesmo fragilidade e submissdo — sdo caracteristicas
historicamente mais vinculadas a mulheres do que a homens. Evidentemente, a feminilidade

nao pode ser definida por isso, embora, de fato, haja momentos em que mulheres se mostram
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ternas, delicadas, frageis ou submissas, por distintas razdes. Homens, por sua vez, ndo sao
imunes de assim se sentirem e de assim agirem, embora a exposi¢ao dessas facetas lhes possa
ser menos corriqueira. Pela qualidade de suas composigdes, além da consagracao de seu legado
artistico, Dolores Duran conseguiu que as palavras de uma mulher brasileira — como nunca
antes, e de maneira ainda ndo igualada — pudessem ser vinculadas a expressao de sentimentos
masculinos, por meio da voz de cantores os mais consagrados de seu tempo. Essa conquista
incluiu deixa-los confortaveis para expressar, novamente de maneira inédita no pais, os tais
sentimentos de ternura, delicadeza, fragilidade e dependéncia, com Obvia repercussao cultural
pela novidade de se ver figuras publicas masculas se permitindo demonstrar esses estados
emocionais. Se com Dolores Duran os homens puderam ser mais "femininos", com quantas

aspas forem necessarias, esse ¢ mais um de seus méritos.

2.4 Anos da bossa nova (1958-1963)

Consideramos como “anos da bossa nova” o periodo que vai de 1958, com o langamento
do compacto de Jodao Gilberto com “Chega de Saudade” (can¢ao de Tom Jobim e Vinicius de
Moraes), até 1963, o ultimo ano antes do golpe militar no Brasil, ano no qual também houve a
interrup¢do da parceria entre Tom e Vinicius, e a grava¢do, em Nova York, do album
Getz/Gilberto — o periodo abrange, portanto, a criacdo e a solidificagcdo internacional da bossa
nova.

A posicdo da bossa nova como um marco de modernizagdo da cangdo brasileira se
apresenta solidificada o suficiente para se notarem comuns, nos textos de repercussao na area,
divisdes de toda a producdo do pais em "antes" e "depois" de sua aparicio — como acontece
alids em 4 Cangdo no Tempo, sendo "Chega de Saudade" o marco de corte para a divisdo da
obra em dois volumes. Nessa circunstancia, parece justo haver um subcapitulo nesta tese
dedicado aos anos heroicos da bossa nova. Ainda assim, deve-se lembrar que a assimilagdo (ou
capitulagdo?) de compositores, intérpretes e ouvintes a muitos dos paradigmas criados pelo
género nao se deu de forma imediata, havendo muitos sucessos da can¢do brasileira entre os
anos de 1958 e 1963 sem qualquer relacio com as caracteristicas relacionadas ao estilo
bossanovista.

SEVERIANO e MELLO (2015b, pp. 17-19) citam como artistas ligados a bossa nova
Antonio Carlos Jobim, Vinicius de Moraes e Jodo Gilberto, os integrantes do primeiro escaldo,
e outros nomes de destaque como Carlos Lyra, Roberto Menescal, Newton Mendonga, Ronaldo

Boscoli, Sylvia Telles, Nara Ledo, Jodo Donato, Baden Powell e Eumir Deodato; “vindos do
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periodo anterior, como os lideres do movimento”, também podem ser considerados
bossanovistas Johnny Alf, Agostinho dos Santos, Lucio Alves, Dick Farney e o conjunto vocal
Os Cariocas. Paralelamente a bossa nova, foi de muito sucesso comercial o estilo “sambalango”,
“um meio termo entre a bossa € o samba tradicional”, do qual os artistas de maior destaque
foram Miltinho, Doéris Monteiro, Luis Bandeira, Luis Antonio, Luis Reis ¢ Jadir de Castro;
ainda de maneira concomitante a bossa nova, manifestou grande for¢a nessa €poca a “cangao
sentimental popularesca, depreciativamente chamada de brega-romantico”, estilo cujos nomes
mais notérios a ele relacionados foram Nelson Gongalves, Angela Maria, Cauby Peixoto
(vindos de épocas anteriores), o sertanejo Teixeirinha, Anisio Silva, Altemar Dutra, Orlando
Dias e “muitos outros”. Os autores ainda destacam, “competindo com as novidades do periodo”,
outros artistas de mais longeva carreira, que nos anos da bossa nova “reafirmavam sua
competéncia e prestigio popular”, citando como exemplos Adoniran Barbosa, Dalva de
Oliveira, Dorival Caymmi, Elizeth Cardoso, Jameldo e Roberto Silva.

Como ja se escreveu aqui, se formos considerar o total das cang¢des citadas nos dois
volumes de A Cangdo no Tempo, atinge-se, nos "anos da bossa nova", o nivel mais baixo tanto
de cang¢des de eu lirico feminino (1,57%) quanto de eu lirico masculino (28,79%) de todo o
espaco temporal abordado na tese. Sdo apenas trés cancdes de eu lirico feminino, no periodo,
assinaladas no livro: “Tome Continha de Vocé” (1960, de Dolores Duran e Edson Borges),
“Solidao” (1961, de Adelino Moreira) e “Garota Solitaria” (1962, também de Adelino Moreira);
também ha, nos anos da bossa nova, um dueto entre homem e mulher citado em A Can¢do no
Tempo: “Maria Chiquinha” (1961, de Guilherme Figueiredo e Geysa Boscoli; vale anotar, por
ndo Obvio para quem desconhece seu trabalho, que “Geysa” neste caso era o nome de um
homem, sobrinho de Chiquinha Gonzaga e tio de Ronaldo Boscoli).

Com excec¢do da ja comentada “Tome Continha de Voc€” as outras cangdes citadas
podem ser vistas como em posicdo de antitese em relagdo aos padrdes composicionais €
interpretativos da bossa nova, e expdem a protagonista feminina numa posi¢do de desamparo
exacerbado facilmente associavel, ja a época de lancamento, ao mau gosto, ou a comicidade
involuntaria.

No samba-cangao “Solidao”, ha os seguintes versos, dispostos em notas alongadas pela
intérprete Nubia Lafayette:

Nao, ndo quero mais o seu amor
Chega de amar, chega de dor
E de esperar em vao

[.]

Veja meus Deus
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A triste sorte minha

Na soliddo do quarto
Eu beijo o seu retrato
E vou dormir sozinha

Em “Garota Solitaria” hd uma combinagdo bizarra do ritmo dangante do cha-cha-cha,
Angela Maria em tom altamente dramatico (com mais notas alongados e forte vibrato) e um
reapropriacdo do desfecho de “Quem Ha de Dizer” (de Lupicinio Rodrigues e Alcides
Gongalves, 1948). Parece dificil acreditar, dentro da sensibilidade contemporanea, e
considerando que Joao Gilberto ja havia langado seus trés LPs definidores da bossa nova, que

a canc¢do nao tenha sido realizada com fins parddicos.

Esta noite eu chorei tanto
Sozinha sem um bem

Por amor todo mundo chora
Um amor todo mundo tem
Eu, porém, vivo sozinha
Muito triste sem ninguém

Sera que eu sou feia?

[Coro responde] Nao ¢, ndo senhor
Entdo eu sou linda?

[Coro responde] Vocé é um amor.

Respondam, entdo, por que razao

Eu vivo s0, sem ter um bem.

[Coro responde] Vocé tem o destino da lua
Que a todos encanta

E ndo ¢ de ninguém

Al, eu tenho o destino da lua,
A todos encanto,
E ndo sou de ninguém.

O dueto entre homem e mulher “Maria Chiquinha” ja traz francamente explicita a
marca da comicidade. Soa atualmente chocante, no entanto, ainda que em tratamento
humoristico, as ameagas do protagonista masculino ao flagrar uma trai¢do conjugal por parte

de Maria Chiquinha, com quem se relaciona, incluindo decapitagdo e necrofilia (!).

[...]

— Entédo eu vo te corta a cabega,
Maria Chiquinha

Entdo eu vo te corta a cabega...

— Que ¢ que océ vai fazé do resto
Genaro, meu bem ?

Que ¢é que océ vai fazé do resto....

— O resto?
Pode deixa que eu aproveito!
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A cangdo teve inusitado resgate na década de 1990, quando gravada por Sandy & Junior,
entdo uma dupla infantil (!). Ja em 2019, depois de muitos anos ausente do repertorio dos irmaos
cantores, Sandy & Junior retomaram o tema, substituindo o final necrofilo por um discurso em
que Junior (e ndo Sandy, vale notar) declara que “isso” ndo ¢ “mais” aceitavel, incluindo a frase
“Deixem a Maria Chiquinha fazer o que quiser no mato”.

Seria leviano, porém, julgar os anos da bossa nova, no que diz respeito a questdes de
género, por esses poucos exemplos de cancdes e pela interpretacao superficial de dados
estatisticos exibindo o menor percentual de cangdes de eu lirico feminino entre todos os
periodos dispostos neste trabalho.

O papel da bossa nova de redefinicdo para a cultura artistica brasileira também teve
consequéncias no que diz respeito as possibilidades para o eu feminino — nao em cangdes de
eu lirico feminino inequivoco e de dificil transposi¢ao para outro sexo, ja que, como vimos, nao
ha classicos da bossa nova com essas caracteristicas; faz-se essencial notar, no entanto,
caracteristicas de um repertério de género neutro (ou até mais relacionavel com um eu
masculino), dentro do estilo, que se tornou corrente para intérpretes mulheres, passando nesse
caso a se identificar em primeira instancia, do ponto de vista do ouvinte, como uma amostra de
expressao feminina.

Discorrer com alguma pretensdo de justeza sobre o grau de importancia da bossa nova
exigiria um tratado a parte, e ja ha muita bibliografia de qualidade com esse intuito. Cabe
atentar, ainda assim, para o fato de que, mesmo em textos sobre musica popular ndo focados
especificamente nesse estilo, torna-se quase inevitavel lembrar do carater revolucionario da
bossa nova, na medida em que se alterou inclusive o peso da cangdo brasileira, como um todo,
no papel de formacdo dos cidaddos do pais. Como exemplo nesse sentido, apresentamos
excertos de textos de Santuza Cambraia Naves e Luis Augusto Fischer.

[...] a misica popular tornou-se, sobretudo a partir da bossa nova, o veiculo por
exceléncia do debate intelectual, operando duplamente com o texto e com o
contexto, com os planos interno e externo. Internamente, a maneira do artista
moderno, o compositor passou a atuar como critico no proprio processo de
composicao; externamente, a critica se dirigiu as questdes culturais e politicas
do pais, fazendo com que os compositores articulassem arte e vida. [...] ao

estender a atitude critica para além dos aspectos formais da cangdo, o
compositor popular tornou-se um pensador da cultura.

[...] Ao desempenhar uma série de papéis antes reservados a veiculos de “alta
cultura”, a cangdo passou a propiciar uma espécie de “educacdo sentimental”
aos jovens de sua geragdo (NAVES, 2010, pp. 20-21).

A cangdo brasileira ¢ a ponta mais dindmica da cultura brasileira h4a uns 50
anos, pelo menos desde a Bossa Nova (aparecida em 1958). [...] no ultimo meio
século ela esta na frente de qualquer outra arte considerada isoladamente, como
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for¢a propulsora da cultura brasileira, como elemento letrado capaz de fazer
sentido para o publico com enorme apelo e de chamar a atengdo de quem ndo
fala o portugués [...]. Conhecendo a historia da cangdo se conhece um dos
vetores da melhor producdo cultural brasileira, ainda mais que a cangdo, por
sua natureza, se enlaga na historia do teatro, do cinema e, em sentido mais
difuso, na historia das letras do pais. [...]

A cangdo ¢ o veiculo, ha 50 anos pelo menos, da iniciagdo estética do brasileiro
em geral — a cang¢@o, e ndo a literatura ou outra modalidade artistica educada
em modelo europeu (FISCHER, 2016, pp. 19-20).

Esse destaque da bossa nova ndo a exime, evidente, de criticas contundentes. Essa
oposicao se da tanto com argumentos mais pedestres — "bossa nova € chato", "Jodo Gilberto
ndo tem voz", "ndo gosto de musica sobre pato" — quanto por meio de uma linha mais
articulada (embora de fundamentacdo longe de irrepreensivel), que aponta o género
principalmente como: a) alienante, por sobrevalorizar a beleza da vida, das mulheres e da
paisagem (sobretudo do Rio de Janeiro), ndo mencionando mazelas sociais; b) diluidor da
identidade cultural brasileira, ao apropriar-se de muitos elementos do jazz. Esse padrao de
criticas, nas duas vertentes, verificou-se logo no despontar do género, e com ligeiras adaptagdes

se sustenta até hoje.

A Bossa Nova foi a linha diviséria de um debate entre aqueles que a viam como
um “entreguismo” musical e cultural (Lucio Rangel, Jos¢ Ramos Tinhorao)
e reafirmavam um “neofolclorismo” que preservasse a musica dos “negros e
pobres”, e um outro tipo de nacionalismo, geralmente defendido pelos
mais jovens, que propunham a fusdo de elementos da tradicdo com elementos
da modernidade (Nelson Lins e Barros, Sérgio Ricardo e Carlos Lyra, entre
outros) (NAPOLITANO, 2006, p.137).

Por vezes, embora mais raramente, verificam-se criticas a representacdo feminina na
tipica lirica bossanovista. Nesse caso, dado o escopo desta tese, deve-se analisd-las mais
detidamente. Tomemos como exemplo o seguinte excerto do trabalho de Maria Aurea Santa

Cruz:

[...] No entanto, se os meninos da bossa nova foram moderninhos, alterando a
batidinha do sambinha, em compensacdo, a poeticazinha, referente a
mulherzinha, eles retiraram dos bats dos vovozinhos.

Reafirmaram a maxima filosofica da Idade Média, relacionando a existéncia
da mulher a esséncia natural das flores. No que diz respeito a feminilidade,
continuaram a bater na mesma tecla de sempre [autora menciona a cangdo
"Coisa Mais Linda", de Carlos Lyra e Vinicius de Moraes].

As vezes falavam do modo independente de agir de algumas mogas de sua
geracdo. Mas, ao se expressar, ndo conseguiam esconder uma boa dose de
machismo ressentido, irreverente e repleto de fornicagdo canibalista. Como se
elas fossem, em vez de pessoas, apenas um jantar saboroso para saciar a fome
de sexo dos rapazes da época. Era o inicio da visualiza¢do gastrondmica da
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mulher como um ser comivel [autora menciona a cangao "Lobo Bobo", de
Carlos Lyra e Ronaldo Béscoli].

Pelo visto a bossa nova inovou somente no ritmo. O discurso sobre a mulher
era terrivelmente antiquado e, algumas vezes, execravel (SANTA CRUZ,
1992, pp. 60-61).

O primeiro paragrafo destacado merece cumprimento pelas virtudes comicas, mas
depois o texto se desenvolve com enviesamento tal (descambando no puritanismo ao mencionar
"fornicagdo canibalista") que ndo se pode fugir de comentarios em resposta.

De fato, a inovacdo ritmica constitui o fator mais chamativo da bossa nova: o
movimento tem sua marca inaugural e definidora na batida de violdo inventada por Jodo
Gilberto. Sem essa batida de violdo (que podera, no maximo, passar por transposicdo para
piano), uma cancao jamais serd considerada como uma “bossa nova” de fato, podendo receber
comentarios, quando muito, no estilo “tematica que lembra as letras da bossa nova” ou
“encadeamento de acordes similar aos da bossa nova”. Executada com a batida de Jodo, no
entanto, uma cangao sera (ou se transformard em) inevitavelmente uma “bossa nova”, mesmo
com uma tematica lirica muito distante do padrao do movimento, ou com emprego de muito
menos riqueza harmonica do que a média dos compositores mais relacionados a ele. A famosa
batida de violdo ndo apenas foi inventada por Jodo Gilberto como foi usada em quase toda a
sua carreira fonografica. Segundo o levantamento de Walter Garcia (1999, pp.167-168), no qual
as caracteristicas dessa levada de violdo aparecem também descritas em minucias, ha a presenca
da batida da nossa nova em 137 de 159 faixas gravadas pelo musico de Juazeiro.

Deve-se lembrar ainda que, enquanto tudo o que Jodo Gilberto acrescenta a seu
repertorio se transforma em bossa nova, algumas das composi¢des de Tom e Vinicius, mesmo
entre os anos heroicos do movimento, estavam muito distantes do padrao associado ao estilo;
entre varias outras passiveis de citagdo, ha “Derradeira Primavera” (“Vem e chora comigo/O
tempo que o amor nao nos deu/Toda a infinita espera/O que nao foi s6 teu e meu/Nesta
derradeira primavera”), “Canc¢ao do Amor Demais” (“Quero morrer porque me deste a vida
[...]//Tudo me diz que amar serd meu fim/Que desespero traz o amor/Eu nem sabia o que era o
amor/Agora sei porque ndo sou feliz”’) e “Serenata do Adeus”, esta s6 de Vinicius (“Crava as
garras no meu peito em dor/E esvai em sangue todo o amor/Toda a desilusao”), tdo distantes da
estética bossanovista quanto possivel.

Reduzir, contudo, todo o movimento da bossa nova a um padrao ritmico, ancorado na
variacdo do samba trazida pela batida de violdo de Jodo Gilberto, mostra-se simplista em

magnitude suficiente para ndo poder se desassociar do erro. Além do aspecto ritmico, a bossa
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nova apresentou outras marcas musicais (melddicas, harmonicas, interpretativas, de arranjo),
liricas e comportamentais — quase todas elas inovadoras, ao contrario do que diz Santa Cruz.
Em resumo ilustrativo, que nao contempla todas essas marcas (nem desenvolve rigorosamente
as citadas, mas ainda assim t€ém mengao valida), podemos dispor alguns pontos, a maior parte
deles correlato a tendéncia a por de lado tudo o que pudesse ser identificado como exagero:

o As melodias bossanovistas tendem a tessitura pouco ampla, sem
grandes saltos intervalares e sem uma sistematica de notas alongadas;

o O canto tipico da bossa nova se apresenta em baixa intensidade,
com as variacdes de dindmica evitando fortes e fortissimos, e com presenga de
poucos ornamentos, havendo particularmente apenas vibratos discretissimos ou
nenhum vibrato;

. A dicgdo da bossa nova valoriza a forma coloquial de prontincia
das palavras (principalmente conforme ditas no Rio de Janeiro). No ponto mais
chamativo, deixam-se de lado os "r" alveolares vibrantes operisticos (ou, em
descricdo mais rasteira, o "r" de quando o narrador esportivo gritava
"Rrrrrrrrronaldinho™) para a entrada dos "r" guturais cariocas no canto brasileiro,
procedimento que até entdo nao era comum mesmo para cantores nascidos no
Rio de Janeiro, e posteriormente o passa a ser para todos os intérpretes, naturais
de localizagdes do pais as mais varias — curiosamente, lembremos que o proprio
Jodo Gilberto era baiano. Passados alguns anos, essa seria provavelmente a
"vitoria" da bossa nova mais amplamente disseminada, com qualquer intérprete
que recorra aos "r" vibrantes soando anacronico, desde Elizeth Cardoso (que
nunca capitulou), até os cantores do grupo Os Mutantes: a comparagdo dos
primeiros registros vocais de Arnaldo Baptista, Sérgio Dias e Rita Lee com os
posteriores mostra que, a0 menos no que tange ao canto, a adequagdo as
tendéncias os levou a amenizar o paulistanismo na pronuncia;

o Os arranjos orquestrais bossanovistas tém tipicamente
instrumentagdo reduzida, redu¢do de énfase nos metais e eliminagdo de
elementos que distraiam a aten¢do da melodia vocal e da letra da cangdo, com
"discri¢ao" como palavra-chave. Os instrumentos de percussdo, quando ha,
também se mostram de maneira muito suave, com a base ritmica ja estando

presente na batida de violao;
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. A palavra “sofisticagdo” aparece constantemente usada para
qualificar a harmonia na bossa nova. Essa sofisticagao se da na forma de acordes
com muitas tensdes e inversdes constantes, € um encadeamento entre esses
acordes distante das solu¢des mais Obvias, incluindo ligagdes por cromatismo,
empréstimo modal, tonicizagdes e modulagdes. A influéncia para esse
desenvolvimento harmonico, praticado por Jobim e dai feito modelar, vem
principalmente com o estudo do impressionismo musical francés e da "grande
can¢do americana — de Gershwin, Porter, Berlin —, bem mais do que com o
jazz", como se costuma fazer relagdo, de maneira equivoca (SEVERIANO,
2013, p. 342);

o As letras de cangdo da bossa nova, quando ndo sdo tipicamente
otimistas, tendem a tratar de dores de amor de maneira amena, sem apelar para
situagoes de morte iminente ou necessidade de medidas de bravura heroica.
Ganham for¢a coloquialismos e os diminutivos tao caros a Vinicius de Moraes
(figura que, importante relembrar, nunca deixou de produzir letras de cangao e
poemas absolutamente opostos aos dogmas da bossa nova da qual foi um dos
criadores), deixando-se de lado inversdes rebuscadas e escolhas vocabulares
pernosticas;

. A paisagem natural e humana ¢ constantemente invocada nas
letras de bossa nova, relacionando-se com sentimentos de individuos, sobretudo
em sensacgoes agradaveis;

. O clima geral inspirado pela bossa nova € essencialmente otimista
e solar, com uma grande f€ no contemporaneo e na possibilidade de correg¢ao de
erros passados. Antes de ser associada a um género da cancdo popular, "bossa
nova'" era justamente uma giria para designar alguma novidade de caracteristicas
muito destoantes do padrao conservador: poderia falar-se num "vestido bossa
nova", um "corte de cabelo bossa nova", um "conjunto bossa nova" (dessa
construcdo veio o batismo para o movimento musical) etc. Essa crenca na forca
da criacdo presente comegava com a propria produgcdo de cangdes, claro,
acentuada pela presenga entdo muito inusitada de Vincius de Moraes entre os
lideres do movimento: tratava-se de um literato consagrado, um diplomata,
figura com transito (e frequente amizade) com os mais renomados intelectuais

do pais e outras figuras de proa, a comecar pelo entdo presidente da Republica,
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Juscelino Kubitschek. Se uma figura dessa estirpe estava se prestando a
atividade boé€mia de fazer cangdes, essa pratica poderia ser séria e prestigiosa. O
posterior sucesso internacional da bossa nova, precedido pelas realizagdes da
politica obreira de JK ("50 anos em 5") e, por que ndo considerar?, pela vitoria
na Copa do Mundo de 1958, coroou os anos heroicos do movimento como um

periodo de elevacdo da autoestima média do brasileiro.

Parece muito 6bvio que, definitivamente, a poética da bossa nova ndo foi retirada do
bat dos vovozinhos, sendo altamente contrastante com o padrao lirico entdo vigente em nosso
cancioneiro. Essa visdo distorcida s6 pode se fazer presente quando hé desnecessaria énfase no
conteudismo, omitindo-se questdes pertinentes a forma — para exemplos notaveis nesse
sentido, podem ser conferidos os ensaios de Augusto de Campos presentes em O Balango da
Bossa e outras bossas, no qual detidamente se analisam as nuances metalinguisticas de
"Desafinado" e "Samba de Uma Nota S¢". Mesmo tomando como generalizagdo motivada por
arroubo retorico a critica tdo ampla de Santa Cruz quanto a poética da bossa nova, e atendo-se
ao assunto que a interessa particularmente (a representacdo feminina nas cangdes do periodo),
muitas ressalvas hdo de ser feitas. Insistir em cobrangas de uma agenda feminista muito
contemporanea para desqualificar antigas letras da bossa nova parece injusto ante um quadro
maior de conquistas que, passados tantos anos, tendem a ser esquecidas por ja ha muito
assimiladas, mas na época constituiram grandes feitos, € hoje mostram permanéncia.

A tipica musa feminina da bossa nova se apresenta como mulher concreta (a garota de
Ipanema, a carioca com seu certo jeitinho de andar), ndo como uma abstragdo idealizada, e ha
a ela costumeiras referéncias em tom de louvor, caducando as vilanizagdes. Foi apenas a partir
da bossa nova e sua proposta de delicadeza, vale lembrar, que se tornou inadmissivel, numa
letra de cangdo brasileira, justificar violéncia fisica dirigida a mulheres. Para uma mulher, ser
louvada — e ndo agredida — certamente passa longe do suficiente quando se pensa em
equidade de direitos entre os sexos, mas essa quebra estética a partir da bossa nova ndo pode
ser omitida como se nunca tivesse havido evolucao no ambito da representacdo feminina em
toda a historia da cangdo brasileira. Em algumas das letras de Vinicius de Moraes, sem duvida
se poderdo encontrar trechos facilmente classificaveis, hoje, como machistas; Santa Cruz,
curiosamente, escolhe para criticar (chegando proximo da ridiculariza¢io), no entanto, um dos
exemplares mais felizes da criatividade imagética do letrista Vinicius — o qual, admitamos,
nem sempre se dava ao trabalho de burilar nos versos para cangdes o virtuosismo pelo qual se

tornou conhecido na poesia voltada a livros. A letra de “Coisa Mais Linda”, de sua parceria com
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Carlos Lyra, passa longe de ser simplesmente reciclagem da antiquissima imagem equiparando
mulheres a flores. Pelo contrario: o que se diz, num intrigante jogo paradoxal, é que dada
mulher, embora seja a mais perfeita materializagdo do amor e da natureza, ao amor e a natureza

lhes ¢ superior, a ponto de anula-los.

[...]

Quem dera

A primavera da flor
Tivesse todo esse aroma
De beleza que é o amor
Perfumando a natureza
Numa forma de mulher

Porque tao linda assim ndo existe
A flor

Nem mesmo a cor ndo existe

E o amor

Nem mesmo o amor existe

Versos com esse grau de requinte se enquadram num nivel discursivo um pouco
diferente da repisada metafora “vocé ¢é uma flor” (e isso porque, com todas as ja vistas
limitagdes que o procedimento implica, limitamo-nos a comentar a letra da cangao,
desvinculada de seus outros ricos aspectos); ainda assim, cegando-se para a forma e se atendo
exclusivamente ao conteido, consegue-se dizer que “Coisa Mais Linda” se trata de mais um
dos inimeros exemplares de cangdo a falar de amor e flores, sem haver propriamente mentira
na afirmagdo — apenas omissao leviana quando se trata de julgar uma obra artistica.

A mesma supervalorizagcdo de (algum aspecto isolado do) contetdo permite a relagao
involuntariamente comica de “fornicacdo canibalista” com uma cangao tao terna, até ingénua,
quanto “Lobo Bobo”. O tema ndo esté a altura de “Coisa Mais Linda” para merecer defesa tao
enfatica, mas nao ¢ possivel, com minima justeza, julga-lo desvinculado de seu contexto de
delicadeza, humor e evocagao do pueril, em ambito musical e lirico. Como se ndo bastasse, os
versos finais de Ronaldo Boscoli estdo mais relacionados a castidade do que a tal “fornicagdo
canibalista”, mostrando o personagem feminino em posi¢do de ascendéncia, ao passo que
pintam o personagem masculino como... bobo. Nao se mostra adequado comparar a lirica de
“Lobo Bobo” a um simples “quero comer voc€” — ainda que este pesquisador ndo seja
moralista o suficiente para considerar que “quero comer vocé” devesse ser interditada como

possibilidade de verso para uma cangao.

Era uma vez um Lobo Mau

Que resolveu jantar alguém
Estava sem vintém, mas arriscou
E logo se estrepou

Um chapeuzinho de maid
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Ouviu buzina e ndo parou
Mas Lobo Mau insiste
E faz cara de triste

Mas chapeuzinho ouviu
Os conselhos da vovo
Dizer que ndo pra lobo
Que com lobo nio sai s6

Lobo canta, pede

Promete tudo, até amor

E diz que fraco de lobo

E ver um chapeuzinho de mai6

Mas chapeuzinho percebeu
Que o Lobo Mau se derreteu
Pra ver vocé que lobo
Também faz papel de bobo

S6 posso lhe dizer
Chapeuzinho agora traz
O Lobo na coleira

Que ndo janta nunca mais

Retornando especificamente a expressao feminina em primeira pessoa no cancioneiro
dos anos da bossa nova, ha de relembrar-se o fato de que, se o periodo traz o indice mais baixo,
entre os arrolados nesta tese, de cangdes de eu lirico feminino, o mesmo acontece quanto as
cangoes de eu lirico masculino. Nesse contexto, a prevaléncia forte de cangdes de género neutro
gera certo clima lirico assexuado (ou seria, pelo contrario, pansexual?) no qual ¢ dado as
intérpretes mulheres brasileiras escolherem seu repertorio basicamente entre 0 mesmo universo
tangivel aos intérpretes homens. Em termos simples: ainda nao era a hora para um momento de
destaque da sensibilidade tipicamente feminina, mas se nota nos anos da bossa nova mais
equidade entre as possibilidades de expressdo para os dois sexos. Passadas seis décadas dos
anos heroicos da bossa nova, o olhar com o privilégio do retrospecto sempre podera
problematizar certos aspectos do tratamento da figura feminina nas mais famosas cangdes
relacionadas a0 movimento, com mais ou menos justeza; parece-nos seguro afirmar, contudo,
que nesses poucos anos de 1958 a 1963, dada uma conjun¢do de fatores, houve acentuada
redugdo do clima machista na can¢ao brasileira, um dado significativo o suficiente para ser
assinalado.

Algumas cangdes dos anos da bossa nova, ainda que escritas sob a perspectiva de uma
primeira pessoa claramente masculina — como as ja citadas “Garota de Ipanema”, “Ela E
Carioca” (ambas da parceria entre Tom e Vinicius) e “Coisa Mais Linda” —, tornaram-se
standards inclusive considerando o repertdrio de intérpretes femininas; ndo hé nisso razao para

espanto, pois mais do que exprimirem excitagdo romantica/sexual em relacao a determinada
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figura de mulher, sdo cantos de louvor a vida no Rio de Janeiro, ao gozo do momento, a
paisagem, aos sentidos propiciando a frui¢do do belo: o mar e uma garota em balango sincrono,

as noites do Rio ao luar, o amor perfumando a natureza numa forma de mulher.
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3. ACANCAO DE EU LiRICO FEMININO NO BRASIL, DE 1964 ATE 1985
3.1 Era dos Festivais (1964-1968)

Certa arbitrariedade se faz necessaria para a defini¢do dos recortes temporais desta tese.
No que diz respeito a assim chamada Era dos Festivais na cangdo brasileira, SEVERIANO e
MELLO (2015b) optam por considerar seu limite posterior como 1972, o ano em que
efetivamente se interrompeu no Brasil a produgdo de festivais televisivos exibindo concursos
de cangdes inéditas; os proprios autores, porém, afirmam que entre 1969 e 1972 ja se fazia
nitida a decadéncia nos festivais, pela auséncia dos principais compositores revelados nos
eventos precedentes e pelo fato de as condi¢cdes de manifestacdo artistica no Brasil terem se
alterado radicalmente depois do AI-5 (baixado em 13 de dezembro de 1968); assim, na visdo
deste pesquisador, faz-se adequada nesta tese, a partir de 1969, a abertura de nova sec¢ao
temporal para mais contextualizadas analises.

Quanto ao limite anterior para a defini¢do do periodo, apresenta-se como ponto pacifico
o fato de que o primeiro festival realmente marcante para a cangao brasileira foi o 1° Festival
da Musica Popular Brasileira da TV Excelsior, ja em abril de 1965, marcado pela vitéria de
“Arrastdo”, composicdo de Edu Lobo e Vinicius de Moraes interpretada por Elis Regina. No
entanto, a principal marca dessa era foi a formatacdo do nticleo artistico que passou a se
identificar com a sigla MPB (até entdo nao usada); esse nucleo, posto em evidéncia pelos
festivais, ja havia recebido marcante direcionamento desde o ano anterior.

O golpe militar de 1964 colocou brutalmente um fim no clima de otimismo relacionado
a bossa nova, tornando problematica a manutencao de uma estética lirica que passava ao largo
de problemas sociais. E certo que ja haviam sido langadas, antes da queda de Jodo Goulart,
algumas cangdes, compostas por nomes de proa do movimento, nas quais se pode notar certa
postura engajada (por exemplo, “Marcha da Quarta-Feira de Cinzas”, de Carlos Lyra e Vinicius
de Moraes, ¢ “O Morro Nao Tem Vez”, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes, ambas de 1963);
também continuariam a ser langadas, depois do golpe militar, cangdes que com o tempo
ganhariam o posto de classicos da bossa nova, havendo ai tanto titulos de autoria dos
“fundadores” do estilo quanto outros compostos por membros identificados com uma segunda
geracdo: por exemplo, “Telefone” (1964, de Roberto Menescal e Ronaldo Boscoli), “Minha
Namorada” (1965, de Carlos Lyra e Vinicius de Moraes), “Samba de Verdo” (1965, de Marcos
Valle e Paulo Sérgio Valle), “Wave” (1968, de Tom Jobim). A data do término dos anos heroicos
da bossa nova nao se faz tdo dbvia, com autores como Ruy Castro (1990) dizendo que eles se

estendem até 1966; a este pesquisador parece, no entanto, que o golpe de 1964, aliado ao
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langamento dos dois primeiros albuns de Nara Ledo, servem como marco adequado para o
inicio da Era dos Festivais.

O sucesso dos festivais televisivos fez crescer a demanda por composi¢des talhadas com
caracteristicas que supostamente aumentariam a possibilidade de vitdria nos certames: tematica
grandiosa, tessitura mais ampla do que o padrao da bossa nova, arranjos valorizando um climax
no desfecho, com alteragdes de andamento e instrumentagdo mais vistosa — “Arrastdo” surge
justamente como um bom modelo. A Era dos Festivais ndo pode ser entendida, no entanto,
apenas pelo legado de cangdes “festivalescas”, uma moda passageira, enquanto a geracao da
MPB, forjada nos festivais, até hoje se apresenta como referéncia maxima de qualidade no
cancioneiro do pais: para um artista novato, por exemplo, obter alguma forma de chancela de
Caetano Veloso ou Chico Buarque resulta na propaganda mais prestigiosa possivel.

Por que os primeiros albuns de Nara Ledo foram um marco antecipador da nogao de
MPB colocada em evidéncia logo depois, com os festivais? Embora tivesse sido figura presente
na cena que deu inicio a bossa nova — o apartamento paterno foi famosa sede de reunides
musicais, com presenc¢a da turma ligada a seu entdo namorado Ronaldo Bdscoli —, Nara Ledo
so fez sua estreia discografica em 1964, com um par de albuns langados no mesmo ano. Em
Nara e Opinido de Nara, sem prescindir de uma sonoridade bossanovistica em relagdo a varios
aspectos (suavidade do canto, arranjos leves, presenca da famosa batida de violdo), Nara
escolheu cangdes de tom marcadamente politico, manifestamente desmerecendo cangdes presas
a estética do amor e flor: segundo Sérgio Cabral (2006), muita de sua viruléncia publica nesse
sentido acontecia conscientemente para irritar Ronaldo Boscoli, que lhe havia traido com
Maysa ao alcance das lentes da midia. Para compor seu repertorio engajado, a intérprete
mesclou cangdes de nomes ligados a bossa nova que ja estavam compondo também em chave
distinta (Baden Powell, Vinicius de Moraes, Carlos Lyra, Sérgio Ricardo), de artistas de sua
propria nova geracao (Edu Lobo) e de compositores “do morro”, ou de fora do eixo Rio/Sao
Paulo, entdo distantes do sucesso comercial (Cartola, Nelson Cavaquinho, Z¢ Kéti, Jodo do
Vale). O resultado chamou a atengdo o suficiente para motivar a cria¢do, ainda em 1964, do
espetaculo Opinido, dirigido por Augusto Boal para seu Teatro de Arena, com textos de
Armando Costa, Oduvaldo Vianna Filho ¢ Paulo Pontes — contrariamente a no¢ao mais
difundida, foi o album de Nara que deu origem a peca, e ndo o contrario. No espetaculo do
Teatro de Arena, um marco para a chamada cancao de protesto do pais, Nara (posteriormente
substituida pela entdo desconhecida Maria Bethania, indicada pela propria Nara, que a havia

visto apresentar-se em viagem a Salvador) dividia o palco com Jodo do Vale e Z¢ Kéti,
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intercalando cangdes com a leitura de textos que buscavam a conscientizagao do publico quanto

as mazelas sociais do pais.

Na biografia de Nara Ledo escrita por Sérgio Cabral, o autor (2006, p.78) relembra

passagens do texto encenado por Nara no espetaculo Opinido; nas palavras, pode-se perceber a

opcdo consciente de expandir limites por meio da tematica das cangdes escolhidas. Curioso

também notar que a cantora, em 1964, parece responder premonitoriamente as cobrangas tipicas

de certos setores intelectuais do século 21 para que cada individuo s6 se expresse dentro de seu

“lugar de fala”.

“Nao acho que, porque vivo em Copacabana, s6 possa cantar determinado tipo
de musica. Se cada um sé pudesse cantar o lugar onde vive, que seria do Baden
Powell, que nasceu numa cidade chamada Varre-Sai? Ando muito confusa
sobre as coisas que devem ser feitas na musica brasileira, mas vou fazendo. E
mais ou menos isto: quero cantar todas as musicas que ajudem a gente a ser
mais brasileira, que fagam todo mundo querer ser mais livre, que ensinem a
aceitar tudo, menos o que pode ser mudado”. Quando sairam as primeiras
criticas, ela dizia nas entrevistas: “Nao conhego qualquer proibi¢ao contra uma
moga de Copacabana cantar samba de morro. Entendo essa musica, gosto dela
e ndo tenho culpa de ser da Zona Sul”. [...] Opinido foi um magnifico
espetaculo. Se os seus autores ndo foram inteiramente bem-sucedidos na
pretensdo de mudar o pais, mudarem, sem duvida, o teatro musical brasileiro.
Era algo inteiramente novo, e seria dificil dizer quem mais inovou, se os
autores ou o diretor.

A consciéncia tematica de Nara, porém, ja estava presente em momento anterior ao de

seu encontro Boal, como se pode notar no encarte de seu album Opinido:

Este disco nasceu de uma descoberta importante para mim: a de que a cangao
popular pode dar as pessoas algo mais que a distragdo e o deleite. A cangdo
popular pode ajuda-las a compreender melhor o mundo em que vivem e a se
identificarem num nivel mais alto de compreensao [...] além do amor e da
saudade, pode o samba cantar a solidariedade, a vontade de uma vida nova, a
paz e a liberdade.

Essa marca de respeito em relagao as conquistas da bossa nova, mas com a distin¢do do

acréscimo de novas facetas (preocupacao lirica com questdes sociais, aten¢do a regionalismos,

valorizagdo da cultura "do morro" e "do sertdo"), ja presentes na estreia fonografica de Nara

Ledo, marcaria toda a MPB da era dos festivais. Segundo Mello (2003, p.48), houve uma

[...] interferéncia decisiva na musica popular brasileira, em que a forma
musical e poética da bossa nova, decantada pelo seu bom gosto, sofreu uma
mudanga de rumo sonora e tematica. Foi dado um verdadeiro pontapé no
lirismo romantico ¢ um abrago com beijo ¢ tudo na ideologia de contetido
politico (MELLO, 2003, p.48).

Mesmo outros nucleos da cangdo popular brasileira surgidos nesses anos tendem a ser

vistos, no que exibiam de diferengas ou até nos aspectos em relagdo aos quais francamente se
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opunham, sempre em relagdo a estética da MPB, cujo reconhecimento como a elite da produgao
cancionista do pais perdura até hoje, como ja aqui se assinalou.

A Tropicélia (movimento cujos integrantes da linha de frente foram Caetano Veloso,
Gilberto Gil, Tom Z¢, Gal Costa, Nara Ledo, o grupo Os Mutantes, o maestro Rogério Duprat
e os letristas Torquato Neto e Capinan), por exemplo, foi um movimento em cuja génese havia
expressa inten¢do de contraste com a "MPB nacionalista". A maior parte de seus membros,
porém, havia aparecido no cenario da can¢ao em alianga artistica com outros membros da MPB
mais conservadora esteticamente (para citar um so6 exemplo, Dori Caymmi foi um dos
arranjadores do primeiro album de Caetano Veloso, em parceria com Gal Costa); hoje, tanto
tempo passado desse momento de intencao de ruptura, a Tropicdlia € vista como uma subdivisao
da MPB: certamente havera cangdes na voz de Caetano Veloso, Gilberto Gil e Gal Costa em
playlists com o titulo “MPB” nas plataformas de dudio em streaming — provavelmente mesmo

cangdes do periodo em que o movimento existiu de maneira organizada, entre 1967 ¢ 1968.

[...] o Tropicalismo, sobretudo apds 1972, passou a ser considerado uma
“tendéncia” dentro do sistema musical amplo da MPB, perdendo a “aura” de

género especifico e movimento antiemepebista, sua marca em 1968”
(NAPOLITANO, 2016, p. 70).

Os membros mais proeminentes da Jovem Guarda (Roberto Carlos e Erasmo Carlos),
por sua vez, embora fossem vistos, no calor do momento, como alienados a quem nem era

concedida a distincdo de fazer "musica brasileira"’

por tocarem uma variante local do rock, logo
passaram a ter reconhecimento artistico entre setores mais intelectualizados, muito a partir da
chancela dos irmdos Maria Bethania e Caetano Veloso, que gravaram suas composigdes.
Posteriormente, Chico Buarque os incluiria até em sua can¢do "Paratodos" (de 1993),
celebratéria da cangao brasileira. Chico, alids, ¢ visto por Marcos Napolitano como uma figura
conciliadora de vérias tendéncias da cangdo brasileira, sendo a principio "articulador entre as
correntes 'intimista’ e 'engajada’ da Bossa Nova (NAPOLITANO, 2007, p. 106).

Com tudo isso, vale refor¢ar que a sigla MPB nao pode ser compreendida com o simples
destrinchar de suas iniciais, formando o generalizante termo “musica popular brasileira”; deve-

se entendé-la antes como expressao de “um momento de alianga social e politica entre diversas

classes sociais em torno de um ideal de nagdo, defendida, primordialmente, por setores

nacionalistas da esquerda” (NAPOLITANO, 2016, p.32).

7 Cf. matéria da edigdo da Revista Manchete de 10 de dezembro de 1966, excertos disponiveis em
https://musica.uol.com.br/noticias/redacao/2015/08/22/0-dia-em-que-chico-buarque-tentou-roubar-roberto-
carlos-do-rock.htm?app=uol-generic&plataforma=ipad. Acesso em 3 de agosto de 2022.
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Conforme lista SEVERIANO (2013, pp.361-382), alguns dos destacados nomes, entre
intérpretes e compositores, desse numeroso grupo que se tornou notorio na Era dos Festivais
(muitos aqui ja citados), sdo Edu Lobo, Marcos Valle e Paulo Sérgio Valle, Dori Caymmi, Ruy
Guerra, Sidney Miller, Chico Buarque, Milton Nascimento, Caetano Veloso, Gilberto Gil,
Paulinho da Viola, Elton Medeiros, Martinho da Vila, Tom Z¢é, Geraldo Vandré, Francis Hime,
Egberto Gismonti, Fernando Brant, Ronaldo Bastos, Marcio Borges, Torquato Neto, Capinan,
Paulo César Pinheiro, Nelson Motta, Herminio Bello de Carvalho, Jorge Ben (estreia
fonografica em 1963), Taiguara, Beth Carvalho, Nana Caymmi, Elis Regina, Nara Ledo, Gal
Costa, Maria Bethania, Joyce, Pery Ribeiro, Jair Rodrigues, Wilson Simonal, Clara Nunes,
Roberto Carlos, Erasmo Carlos, Wanderléa, Eduardo Araujo, Ronnie Von, o grupo Os Mutantes
e os conjuntos vocais MPB-4 e Quarteto em Cy, entre muitos outros passiveis de citacdo, e se
excluindo aqui lista numerosa de artistas mais reconhecidos como instrumentistas e
arranjadores.

Nesse momento prolifico da cangdo brasileira também se verificaram profundas
transformagdes no processo basico de difusdo dos produtos musicais. Segundo Napolitano
(2016, p. 37), “a MPB era, preferencialmente, veiculada pelo formato LP”. Enor Paiano (1994),
aponta, no mesmo sentido, que a consolidacdo do comércio de discos, tendo o LP como formato
principal, foi um dos fatores de uma revolucdo na industria de entretenimento brasileira, que
nos anos 1970 se tornou uma das mais significativas do mundo. O fortalecimento do LP, quando
comparado ao consumo de cangdes isoladas, vendidas em discos compactos, trouxe diversas
implicagdes de carater estético, comercial e historico.

Tomando como marco Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band, langado pelos Beatles
em 1967, Sergio Molina (2017) aponta que, a partir de meados da década de 1960, passou a
haver a possibilidade de trabalhar um album de fonogramas como uma ‘“construcdo de
sonoridades [que] se da& [...] pela justaposi¢do de faixas contrastantes” (p.16). Molina
desenvolve seu trabalho adaptando para o campo da musica formulagdes originalmente
pensadas por Mikhail Bakhtin para o discurso verbal.

Bakhtin contrapde os géneros simples de discurso, de perfil homogéneo quanto a tema,
estilo, recursos lexicais, fraseologicos e gramaticais (como o relato do dia a dia, a carta, o
comando militar laconico), aos géneros discursivos “complexos” ou “secundarios”. Estes, entre
0s quais o romance literdrio se destaca como o exemplo a que o ensaista russo mais dedicou

atencdo, apresentam-se

nas condi¢des de um convivio cultural mais complexo e relativamente muito
desenvolvido ¢ organizado (predominantemente o escrito) — artistico,
cientifico, sociopolitico etc. No processo de sua formagdo eles incorporam e
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reelaboram diversos géneros primdrios simples, que se formaram nas
condi¢gdes de comunicagdo discursiva imediata (BAKHTIN, 2003, p.163).

A respeito do estudo da prosa na obra de Bakhtin, Irene Machado (2005, p. 153) destaca
que

Diferentemente dos géneros poéticos, marcados pela fixidez, hierarquia e até
por uma certa no¢do de purismo, os géneros da prosa sdo, sobretudo,
contaminac¢des de formas pluriestilisticas: parddia, estilizagdo, linguagem
carnavalizada, heteroglossia — eis as caracteristicas fundamentais a partir das
quais os géneros prosaicos se organizam. Tal variedade e mobilidade
discursivas promoveram a emergéncia da prosa e o consequente processo de
prosificacdo da cultura. Para Bakhtin, quando se olha o mundo pela otica da
prosa, toda a cultura se prosifica.

Nesse sentido, os recursos apresentados na cangdo entram na “prosificacao da cultura”
aqui apontada. Analisando diversos albuns musicais a partir da década de 1960, Molina
encontra neles — por meio da percepcdo de contraste entre as faixas, uso acentuado de
ferramentas de edig¢@o do estidio musical, recursos sonoros que ndo cabem na notagdo musical
padrao do Ocidente etc. — material suficiente para 182rés182182e182a-los como género
complexo do discurso musical, dando vazao ao que define como “musica de montagem”. Esse
incremento das possibilidades de gravacdo musical por bandas de rock ndo passou
desapercebida por nomes da “musica séria” (para usar a linguagem de Adorno), tendo motivado,
por exemplo, o ensaio Comments on Rock (2004), escrito pelo musico e professor universitario
Luciano Berio em 1968, ou todo um especial de TV apresentado em 1967 por Leonard
Bernstein, entdo regente da Filarmonica de Nova York, Inside Pop — The Rock Revolution, no
qual Brian Wilson, lider dos Beach Boys, ¢ apresentado pelo maestro como “um dos musicos
mais importantes da atualidade”.

De maneira mais pragmatica, a valoriza¢ao do album — comercial e artisticamente —
fez com que todas as faixas de um produto bem-sucedido ganhassem certa perenidade, para
além de suas faixas definidas, no mais das vezes por gravadoras, como “musicas de trabalho”.
No que diz respeito particularmente a esta tese, vale assinalar que, como consequéncia desse
contexto, torna-se mais dificil cravar quais sdo as cangdes importantes de um periodo, pela
predominancia do veiculo LP e pelo préprio incremento de volume de produgdo da industria
fonografica. Desde a Epoca de Ouro, dificilmente uma cangdo que nio fizesse grande sucesso
ao ser langada em compacto, com massiva veiculacao radiofonica, poderia tornar-se um classico
do cancioneiro nacional — assim, a catalogacao por Severiano e Mello para 4 Cangdo no Tempo
se fazia relativamente facilitada. Com as mudangas mais facilmente notadas no Brasil a partir
de meados da década de 1960 — o album coletivo Tropicadlia ou Panis et Circensis, de 1968,

pode ser visto como um marco nesse sentido —, uma cang¢ao atrelada a um album de sucesso
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comercial, ou até mesmo apenas a um artista ou projeto prestigiado, pode ganhar perenidade e
servir como referéncia, mesmo nunca tendo entrado em paradas de sucesso. Essa situacdo, como
aqui ja se citou, estava prevista nos dois volumes de 4 Cang¢do no Tempo no proprio prefacio
escrito pelos autores, mas certamente a carga de arbitrariedade por eles empregada para a
selecdo de titulos constantes nos volumes se fez mais necessaria depois da Era dos Festivais,
cabendo a este pesquisador chamar a atengdo para cangdes importantes, especialmente quanto
ao eu feminino, ausentes da obra de Severiano e Mello — como a ja citada "Maria Moita".

Assim como na se¢ao dedicada aos anos da bossa nova, no entanto, pode-se dizer que o
legado da Era dos Festivais para o eu feminino na cangdo brasileira transcende em muito as
cangdes da época escritas em primeira pessoa explicitamente composta para a expressao de uma
mulher. Quanto aos indices dispostos em tabela no primeiro capitulo, resgatados a cada periodo
abordado, a Era dos Festivais, usando sempre como critério as cangdes mencionadas em A
Cangdo no Tempo, tem 58,76% de cangdes de género neutro, 3,6% de cangdes de eu lirico
feminino, 36,59% de cangdes de eu lirico masculino e 1,03% de duetos entre homem e mulher;
no geral, sdo numeros proximos aos da Era do Samba-Cang¢ao, com menos cangdes de género
neutro (e mais cang¢des de eu lirico feminino ¢ masculino) em relacao aos anos da bossa nova.
Faz-se necessario, contudo, um olhar mais atento para notar a formag¢do de um cenario que
permitiria, no periodo posterior a ser analisado nesta tese (de 1969 a 1978), mudangas palpaveis,
quantitativa e qualitativamente, na producdo de cangdes de eu lirico feminino de sucesso
comercial no Brasil.

O acontecimento mais vistoso para o eu feminino nos anos dos festivais passa
novamente por Nara Ledo; curiosamente, a novidade apresentada em seus dois primeiros albuns
foi a maneira com que, sendo uma mulher, interpretou cang¢des de eu lirico masculino. Mulheres
colocando em seu repertorio cangdes de eu lirico masculino nunca foi um tabu como intérpretes
masculinos cantando letras de eu lirico feminino: desde pelo menos 1929, com Abigail Passos
gravando a ja entdo antiga “Terna Saudade” (de 1905, Anacleto de Medeiros e Catulo da Paixao
Cearense) e Aracy Cortes lancando “Vamos Deixar de Intimidade” (de Ary Barroso),
circunstancialmente alcangavam alguma repercussdao comercial cangdes de primeira pessoa
masculina na voz de mulheres. Isso acontecia, presume-se, por um misto de dois fatores: a) a
insinuagdo de homossexualidade masculina trazia maior potencial de prejuizo social, em
relacdo a feminina; b) o repertdrio de eu lirico feminino era tdo exiguo que, eventualmente,
cantoras se viam forcadas a recorrer a letras masculinas. A maneira sistematica como Nara Leao
gravou nove cangoes de eu lirico masculino em 1964 (trés em Nara, seis em Opinido de Nara),

contudo, leva a pensar num ato consciente e de teor provocativo, ainda mais tendo as referidas
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canc¢des majoritariamente tom de critica social e comportamental. Sao elas: “Diz Que Fui Por
A1” (Horténsio Rocha e Z¢ Kéti), “Cancao da Terra” (Edu Lobo e Ruy Guerra), “Luz Negra”
(Nelson Cavaquinho e Amancio Cardoso), “Sina do Caboclo” (Jodao do Vale e J.B de Aquino),
“Esse Mundo E Meu” (Jodo Ricardo e Ruy Guerra), “Labareda” (Baden Powell e Vinicius de
Moraes), “Cheganca” (Edu Lobo e Oduvaldo Vianna Filho), “Na Roda da Capoeira” (folclore
baiano) e “Mal-Me-Quer” (Newton Teixeira e Cristovao de Alencar). A mensagem transmitida
¢ que uma mulher poderia cantar sobre o tema que quisesse, na forma que fosse.

Em geral, essa possibilidade foi imediatamente assimilada por outras cantoras de sua
geracdo: a consagrada “Arrastdo”, com cuja vitoria em festival estd associado o despertar da
MPB, ¢ afinal uma cang¢do de eu lirico masculino langada por uma mulher, e desde entdo ha
incontaveis outros exemplos de sucessos populares com letra masculina na voz de cantoras
mulheres.

Pesquisando-se, contudo, encontram-se certas peculiaridades a demonstrar, mesmo
entre cantoras as mais consagradas, nao haver conforto absoluto para lidar com essas questdes
de sexo do eu da cangdo em contraponto com o sexo do intérprete: a mesma Elis Regina de
“Arrastao” (“quero me casar com Janaina”), achou por bem, ja em 1972, alterar a letra de
“Mucuripe” (Fagner e Belchior), de modo a ndo evidenciar uma declaragdo amorosa, cantada
por uma mulher, dirigida a outra mulher. Assim, “aquela estrela ¢ dela”, vira “aquela estrela ¢
dele”, prejudicando-se consideravelmente a elegante construgcdo sonora com rimas internas e
assonancias dos versos “Aquela estrela ¢ dela/Vida, vento, vela/Leva-me daqui” — e o
sacrificio nem tem coeréncia interna, pois imediatamente antes sdo cantados os versos “Sob o
meu chapéu quebrado/Um sorriso ingénuo e franco/De um rapaz, novo e encantado/Com vinte
anos de amor”. Em outro exemplo de varios possiveis, Gal Costa demonstra certa indecisdo ao
interpretar “Que Pena” (1969, Jorge Ben): no primeiro verso da cang¢do, parece optar por uma
transposicdo da letra para o feminino, cantando “ele ja nao gosta mais de mim” em vez de “ela
j& ndo gosta mais de mim”; em dada altura, porém, a cantora se trai (?) e canta “e eu ndo vou
ficar sozinho”, quando nao haveria nenhuma perda sonora na op¢ao “eu ndo vou ficar sozinha”;
ao final, em coda com improvisa¢des vocais em torno dos primeiros versos da can¢ao, Gal
modifica a primeira escolha de género tomada e fica com o “ela j4 ndo gosta mais de mim”
conforme escrito pelo autor.

Em que pesem esses eventuais flagrantes de postura desajeitada pra lidar com
transposi¢des de género, depois das nove cangdes de eu lirico masculino registradas por Nara
Ledo em apenas um ano, tornou-se absolutamente banal ouvir mulheres cantando letras escritas

para a primeira pessoa de um homem: para ficarmos apenas em grandes sucessos dos quatro
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anos subsequentes, além de “Arrastdo”, houve Elis Regina interpretando “Formosa” (Baden
Powell e Vinicius de Moraes), “Louvacao” (Gilberto Gil e Torquato Neto) e “Lapinha” (Baden
Powell e Paulo César Pinheiro), Wanda Sa com “Inutil Paisagem” (Tom Jobim e Aloisio de
Oliveira), Emilinha Borba com a “Marcha do Remador” (Antonio Almeida e Oldemar
Magalhaes), Quarteto em Cy com “Mascarada” (Z¢ Kéti e Elton Medeiros), Tuca com sua “O
Cavaleiro”, em parceria com Geraldo Vandré, e Clara Nunes com “Vocé Passa Eu Acho Graga”
(Ataulfo Alves e Carlos Imperial) — além da propria Nara Ledo, que sistematicamente, mais
do que suas colegas de oficio, passa a incorporar cangdes de eu masculino a seu repertorio,
como “Corisco” (Glauber Rocha e Sérgio Ricardo), “Minha Namorada” (Carlos Lyra e Vinicius
de Moraes), “Morena dos Olhos d’Agua” (Chico Buarque) etc.

A maior liberdade de escolha de repertdrio para mulheres também se faz ver, no periodo,
em relacdo a cangdes de género neutro. O rock "Vem Quente que Eu Estou Fervendo" (1967,
de Carlos Imperial e Eduardo Aratjo), quando interpretado por homens, como pelo coautor
Eduardo Araujo ou, com mais repercussdo, por Erasmo Carlos, mostra-se uma can¢do com
lirica de desdém e cabotinismo tipicos do padrao machista; no mesmo 1967, no entanto, Nalva
Aguiar também gravou o tema, e na voz de uma mulher, os versos "O meu coragdo ¢ do tamanho
de um trem/Iguais a vocé, eu apanhei mais de cem" ganham nova significagdo, com uma
ousadia inimaginavel para antes da populariza¢do da minissaia.

Quanto as cangdes propriamente de eu lirico feminino do periodo registradas em A4
Cangdo no Tempo, constam sete: "Festa do Bolinha" (1965, Roberto Carlos e Erasmo Carlos),
"Cinderela" (1966, Adelino Moreira), "Porta Estandarte" (1966, Fernando Lona e Geraldo
Vandré), "Com Agticar, Com Afeto" (1967, Chico Buarque), "Eu Te Amo Mesmo Assim" (1967,
Martinha), "Prova de Fogo" (1967, Erasmo Carlos) e "Ronda" (1967, Paulo Vanzolini).

"Festa do Bolinha", langada pelo Trio Esperanca, de Evinha como nome mais destacado,
musicalmente se mostra como rock ameno tipico da Jovem Guarda, com uma letra que confirma
velhos estere6tipos de mulheres como despeitadas em disputa pela atencdo de homens: "Eu
ontem fui a festa na casa do Bolinha/Confesso ndao gostei dos modos da Glorinha/Toda
assanhada, nunca vi igual/Trocava mil beijocas com Raposo no quintal".

"Cinderela", langada por Angela Maria, pertence a linhagem do brega-romantico,
podendo servir como arquétipo de cancdo antiquada de eu lirico feminino; mais uma vez, na
obra de Adelino Moreira, hd uma can¢do que soa hoje como involuntariamente comica, tao
deslocada das necessidades e da agenda da mulher contemporanea urbana. O grande nimero de
hits de Moreira, porém, com 22 titulos citados em 4 Cang¢do no Tempo entre 1952 e 1972,

mostra que sua lirica muito datada tardaria a perder ressonancia entre um contingente
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consideravel da populacdo brasileira, mesmo num contexto de convivéncia com o rock da
Jovem Guarda, as cangdes engajadas da MPB e o pds-modernismo da Tropicalia.

Venha de onde vier

Chegue de onde chegar

Aquele amor que sonhei

Vira que eu sei
E s6 esperar

[.]

Cinderela eu sou

Cinderela

E o meu principe encantado
Vai chegar

“Porta Estandarte” venceu, em junho de 1966, o II Festival Nacional de Musica Popular
Brasileira da Excelsior, defendida por Airto Moreira e Tuca. Ainda em dezembro daquele ano,
porém, a cangao seria langada em compacto pelo coautor Geraldo Vandré, tratando-se, como ja
se mencionou aqui, da ultima das trés cangdes de eu lirico feminino, antes de 1972, localizadas
por este pesquisador (juntamente com as ja mencionadas “Zizinha” e “Sucuarana”), a
receberem gravacao na voz de um homem. A atribuicao de eu lirico feminino a cangdo, no
entanto, ¢ discutivel, j4 que os elementos para a constatacdo partem apenas do titulo e dos versos
de desfecho (“Um dia que vem vindo/E que eu vivo pra cantar/Na avenida girando/Estandarte
na mao pra anunciar’). Considerando o sexo a que na tradi¢do carnavalesca cabe o papel de
porta-estandarte, pode presumir-se que a letra expde o ponto de vista de uma mulher; o contexto,
no entanto, enfraquece a interpretacdo dos versos como de eu lirico feminino de forma
necessaria, pois fica bastante clara a referéncia a “estandarte” como metafora de ideério a ser
difundido, seja por homens ou mulheres. De qualquer modo, a associagao da luta politica, seara
entao mais comumente associada a virilidade fisica, a uma figura feminina se faz digna de nota.

As contundentes cangdes de protesto brasileiras em voga durante a Era dos Festivais
constituiram uma tendéncia da qual Vandré foi o nome mais notério. Uma cangao vista como
“alienada” (até injustamente, como “Sabid”, de Tom Jobim e Chico Buarque), fatalmente seria
pichada por setores mais aguerridos de esquerda, vigilantes do engajamento na arte. A
Tropicalia, a principio recebida com estranhamento ou até repulsa por esses setores de esquerda
(haja vista a vaia recebida por “E Proibido Proibir”, de Caetano Veloso, no III FIC da Rede
Globo, em setembro de 1968), acabaria por impor-se, ironicamente depois de sua dissolugao
forgada pelo exilio de Caetano e Gil, como relevante referéncia estética para a intelectualidade

brasileira. Desse modo, em retrospecto, as cangdes mais dbvias de protesto, em relagdo as quais
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a Tropicalia buscou se contrapor desde o primeiro momento, passaram a ser vistas como
artisticamente inferiores e até contraproducentes em relagdo as causas progressistas. Essa
oposicao foi disseminada “sobretudo pelos adeptos do movimento tropicalista e da abertura
pop”, tendo como argumentos centrais alegacoes de que a MPB nacionalista privilegiava o
contetdo em detrimento da forma, folclorizava o subdesenvolvimento, era xen6foba, populista
e mistificadora, ao prometer conscientiza¢do, mas oferecer apenas escapismo marcado pelo
culto do “dia que vird” nos libertar (NAPOLITANO, 2016, pp. 65-66). “O dia que vird” ¢
justamente classificado, em influente texto de Walnice Nogueira Galvao (1976), como um ser
imagindrio destacado na mitologia da cang¢do brasileira da época do regime militar, “cuja funcao
¢ absolver o ouvinte de qualquer responsabilidade no processo historico”. A repeticao dessa
figura € vista pela ensaista como de um “fatalismo conservador”, pois nega “que o homem seja
o sujeito da histéria e que ele possa transformar o mundo”. As criticas as cangdes de protesto
sdo endossadas também por pesquisadores insuspeitos de simpatia em relagdo ao tropicalismo,

como José Ramos Tinhorao:

[...] para atender a uma certa necessidade de grandiloquéncia, uma vez que esse
tipo de cancdo ["de participagdo" ou "de protesto"] exigia um tom épico, os
compositores ¢ letristas de musicas de protesto, todos formados na época de
vigéncia da bossa nova intimista (Edu Lobo, Vandré, Capinam, Ruy Guerra,
Torquato Neto, entre outros), rompem afinal com o estilo individualista e
americanizado, e passam a cantar as belezas do futuro com dezenas de versos
dedicados ao dia que vira.

[...] A sociedade brasileira vivia desde 1964 o peso de uma ditadura militar
imposta para consolidar a integragdo forgada do pais na divisdo internacional
da economia, sob a égide dos Estados Unidos e controle do FMI, e essa
gratuidade da insisténcia em cutucar o Poder com a vara curta das cangdes de
protesto acabou determinando em 1968 a reagdo das autoridades sob a forma
de maior repressao e reforcamento da censura (levando compositores como
Chico Buarque e Geraldo Vandré a sair do pais, e outros a serem presos e
expulsos como Gilberto Gil e Caetano Veloso).

Do ponto de vista musical — e levando em conta a chegada de novas geracdes
de jovens da classe média, massificadas pela muisica de consumo internacional
produzida pelas multinacionais do disco —, a interrupg¢do do processo de
criagdo que por aqueles fins da década de 1960 entrava em nova fase sob o
nome de tropicalismo serviu para desorganizar de vez o quadro cultural ao
nivel universitario, e a alienagio voltou sob o império do rock (TINHORAO,
1998, pp. 317-318).

Alie-se a esse panorama o fato de que, pouco depois de sua volta do exilio, ja em meados
dos anos 1970, Vandré interrompeu sua carreira artistica, enquanto outros nomes citados por
Tinhordao como relacionados a “musica de protesto” diversificaram sua producdo; Vandré
inclusive chegou, em reviravolta cujas motivagdes permanecem até hoje obscuras, a manifestar-
se elogiosamente em relagcdo ao governo militar e apresentar, em 1973, a cancdo “Fabiana”, em

homenagem a Forca Aérea Brasileira, sua ultima peca musical tornada publica. Essas
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atribulagdes fizeram com que o legado artistico de Vandré seja frequentemente depreciado
como menor em relacdo a seus colegas de geragdo, por simplista e datado.

Basta a analise de “Porta Estandarte”, no entanto, para constatar que resumir sua
capacidade de expressdo a redacdo de panfletos fatalistas resulta numa injustica: o letrista
Vandré soube perceber na melodia circular de Fernando Lona, com repeticdo sucessiva de
escalas descendentes e ascendentes na introducdo e no desfecho, o girar de uma porta-
estandarte, gerando um eficaz encontro no qual a musica auxilia a visualiza¢do da vertigem
carnavalesco-politica descrita na letra.

“Com Agucar, Com Afeto” se apresenta, no patamar superficial de conteudo, como mais
uma can¢do penelopeana na qual a mulher resignada espera seu homem regressar de suas
aventuras.

[...]

Quando a noite enfim lhe cansa
Vocé vem feito crianga

Pra chorar o meu perdao

Qual o qué

Diz pra eu ndo ficar sentida
Diz que vai mudar de vida

Pra agradar meu coragao

E ao lhe ver assim cansado
Maltrapilho e maltratado
Como vou me aborrecer?

Qual o qué

Logo vou esquentar seu prato
Dou um beijo em seu retrato

E abro os meus bragos pra vocé

Ha de se lembrar que a cang¢do foi uma encomenda de Nara Ledo, artista entdo
identificada com a cancdao de protesto, com uma imagem publica justamente oposta a de
submissa a determinagdes patriarcais. Destacando-se também uma elaboragdo poética
formalmente muito sofisticada na voz de um eu feminino (“Vem a noite, mais um copo/Sei que
alegre ma non 188rés188/Vocé vai querer cantar”), fica claro que a can¢do ndo pode ser
confundida, numa analise minimamente razoavel, com o teor de reacionarismo de sua
contemporanea “Cinderela”, por exemplo; o debate publico em torno da cangdo, que voltou a
tona em 2022 como passivel de “cancelamento”, apresenta-se, portanto, como pouco razoavel,
em que pese ter sido levantado pelo préprio autor Chico Buarque®. A chave mais 6bvia para se
entender a cangdo ¢ justamente a de exposi¢do, em tom de dentncia, da realidade de muitas

donas-de-casa brasileiras. Sendo essas condi¢des de abandono afetivo ainda presentes no

8 No documentario “O Canto Livre de Nara Ledo” (2022), de Renato Terra, Chico Buarque aparece como
entrevistado dizendo que nfo cantaria mais “Com Acucar, Com Afeto”, em razdo de “criticas feministas”, com
as quais concorda, apontando que a cancao relata um relacionamento abusivo.
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cotidiano atual de muitas mulheres de nosso pais, mantém-se a relevancia e a permanéncia do
tema. Intérpretes femininas como Fernanda Takai perceberam isso, e se recusaram a retirar
“Com Agucar, Com Afeto” de seu repertdrio depois da polémica. A tnica marca inegavelmente
anacronica relacionada a cang¢do se mostra justamente na ja mencionada recusa de o autor
interpreta-la no momento de registro em seu proprio album, delegando a tarefa a uma mulher,

a cantora Jane.

E a primeira cangio em que Chico assume a posicio feminina, revelando a
capacidade que se tornaria uma de suas marcas registradas. [...] Ao inseri-la no
seu proprio disco, Chico fez, no texto da contracapa, um comentario machista,
do qual se envergonharia anos depois [...]. Pode parecer estranho, mas em 1966
era inconcebivel um homem, mesmo sendo Chico Buarque, interpretar uma
mulher (HOMEM, 2009, p.38).

Anos depois, contudo, nos shows que deram origem ao album Chico Buarque & Maria
Bethania — Ao Vivo (1975), Chico colocaria sua propria voz em “Com Agucar, Com Afeto”,
pareando-a na ordem do repertério com sua composi¢do obviamente correlata “Sem Acgucar”
(ainda havera mais comentarios sobre a cangdo nesta tese), interpretada por Bethania. Em “Sem
Acgucar”, embora possa se fazer o mesmo resumo conteudista da tematica lirica — mulher
abandonada no lar sofre com a falta de seu homem —, a violenta escolha vocabular (“Eu de
noite sou seu cavalo”) deixa mais do que evidente ndo se tratar a cangao de uma chancela ao
conformismo feminino. Integrada a esse momento da apresentagao, “Com Agucar, Com Afeto”,
num esfor¢o de chamada de atencdo para as caracteristicas contextuais guiado pelo proprio
autor das duas pegas, mostra-se ainda mais inequivocamente uma canc¢do de historia
progressista, vitima de polémica extemporanea imerecida.

O tema seguinte de eu lirico feminino a ser citado em 4 Cang¢do no Tempo ¢ “Eu Te
Amo Mesmo Assim”, e sua analise se presta a reforgar a importancia do contexto para a
apreciacdo de uma obra. Ainda que a cancdo tenha sido composta e interpretada por uma
mulher, Martinha, ndo transmite em seus versos conformistas nenhuma marca de ironia ou
denuncia, por integrar-se a estética politicamente ingénua da Jovem Guarda.

Vieram me contar

Que vocé diz que ndo me quer
Mas que vocé me tem

A hora que vocé quiser

Que eu sou apaixonada

E vocé tem pena de mim

Nao ligo e s6 respondo
Que eu te amo mesmo assim
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Deve ressaltar-se, no entanto, que caso essa cang¢ao fosse inserida dentro de determinado
contexto performatico, a leitura do publico quanto a mensagem transmitida poderia mudar
sensivelmente, podendo assumir facilmente ares de estimulo a insubmissao das mulheres ante
imposi¢des machistas. A readequacao artistica se mostra como possibilidade mais fértil, e
progressista, do que autoritarios “cancelamentos”.

"Prova de Fogo", feita famosa na voz de Wanderléa, apresenta-se como um rockzinho
musicalmente muito simples e com a ingenuidade tipica da Jovem Guarda; ao contrario de "Eu
Te Amo Mesmo Assim", no entanto, a cancdo de Erasmo Carlos mostra uma personagem
feminina que se mostra indisposta a continuar esperando, e por isso assume tons de ameaca.
Temos uma situacdo curiosa na qual se constata que, entre duas cang¢des de eu lirico feminino
lancadas na mesma época, dentro de um mesmo movimento musical, aquela composta por um

homem se revela mais progressista quanto a relagdo entre os sexos.

Tanto tempo eu esperava
Vocé fingia que me amava
Sorria e até cantava
Fingindo gostar de mim

Esta é uma prova de fogo
Vocé vai dizer

Se gosta de mim

Sei que vocé ndo ¢ bobo
Porém seu reinado

Vai chegando ao fim

“Ronda” langada em 1953 por Inezita Barroso, sem repercussdo, acabaria por tornar-se
nacionalmente conhecida na voz de Marcia em 1967. A composi¢ao, no entanto, adequa-se
perfeitamente ao estilo predominante na época de sua composic¢ao original: um samba-canc¢ao
noir em que uma mulher boémia procura inutilmente seu amante, também adepto da vida
noturna, pelos bares de Sao Paulo; a protagonista volta a sua casa “abatida e desencantada da
vida” para dormir sozinha, mas na esperan¢a de ainda encontrar o homem com quem sonha
alegremente; nesse dia, com efeito surpreendente para o ouvinte, o eu feminino da cangdo
confessa que ird assassina-lo. Talvez por sua ambientagado tao paulistana (“Cena de sangue num
bar da Avenida Sao Jodo”), nao tenha encontrado terreno propicio para fazer sucesso num
periodo de cancioneiro urbano do pais muito centrado na vida carioca. No meio da década de
1960, com certa moda de revalorizagdo de sambistas “auténticos” esquecidos (tendéncia da qual
Nara Ledo, mais uma vez, foi o maior expoente), “Ronda” encontrou o sucesso popular, dai

vindo a tornar-se um standard.
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Ha dois duetos entre homem e mulher, no periodo entre 1964 e 1968, citados em A
Cangdo no Tempo. “Noite dos Mascarados” (1967, de Chico Buarque) tem o sabor nostélgico
de uma marchinha carnavalesca (um género entao em franca decadéncia comercial), com direito
a citacdo a ‘“colombina” e “pierr6”, na qual dois protagonistas tentam se conhecer, sO
descobrindo, contudo, discrepancias entre suas personalidades e aspiragdes na vida. Nessa
moldura de cangdo antiquada, no entanto, Chico constrdi um desfecho libertario ao propor
explicitamente o fruir das delicias do amor livre e casual durante o periodo carnavalesco. A
novidade ¢ que esse tipo de discurso incorpora também o eu feminino, ja que o trecho se canta
conjuntamente pelos intérpretes de ambos os sexos previstos na cangao.

Mas ¢ Carnaval

Nao me diga mais quem ¢ vocé
Amanha tudo volta ao normal
Deixa a festa acabar

Deixa o barco correr

Deixa o dia raiar

Que hoje eu sou

Da maneira que vocé me quer
O que vocé pedir eu lhe dou

Seja vocé quem for
Seja o que Deus quiser

Chico usa o mesmo procedimento (cangao de estrutura antiquada com toques de
inovagdo) em outro dueto entre homem e mulher langado no mesmo 1967. Embora “Sem
Fantasia” nao seja citada em 4 Cangdo no Tempo, mostra-se cancdo de permanéncia, com
diversas regravacdes, desde seu langamento até anos recentes — ha uma gravacao de Roberta
S4 e Antoénio Zambujo datada de 2016. A can¢do ndo deixa de se enquadrar no modelo
penelopeano de apresentacao da mulher prestes a receber o homem que passou por uma jornada
de perigos e provagdes (“Eu quero te contar/Das chuvas que apanhei/Das noites que varei/No
escuro a te buscar/Eu quero te mostrar/As marcas que ganhei/Nas lutas contra o rei/Nas
discussdes com Deus”); no entanto ha a peculiaridade de, “no confronto masculino-feminino”,
ser “a mulher que emerge como o ser forte” (MENESES, 2001, p. 96), como se pode inferir

pelos seguintes excertos:

Vem, meu menino vadio

Vem, sem mentir pra vocé
Vem, mas vem sem fantasia
Que da noite pro dia

Vocé ndo vai crescer

[...]

Vem que eu te quero fraco
Vem que eu te quero tolo

Vem que eu te quero todo meu.
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“Andanga” foi langada no III Festival Internacional da Canc¢do da TV Globo em 1968,
obtendo o terceiro lugar. Na ocasido, foi interpretada como dueto entre homem e mulher pelos
Golden Boys e por Beth Carvalho. Com o passar dos anos, porém, demonstraria permanéncia
como parte do repertério exclusivo de Beth Carvalho, vertida da toada-rock do arranjo primeiro
para um formato de samba tradicional com o qual a cantora e a cangdo se associaram
perpetuamente. A letra do tema, por sua vez, mostra estilo trovadoresco hoje anacroénico, e ja
em 1968 deslocado das tendéncias estéticas predominantes, num contexto de forte tensdo
politica. A for¢a da cang¢do reside, no entanto, na habilidade de cruzamento de duas melodias
no refrdo, uma com notas curtas (tematizada) e outra de notas longas (passionalizada),
formando um cendrio musical cativante o suficiente para que a letra ndo tenha muito
importancia na repercussdo da obra. O fato de Beth Carvalho alterar a letra, em suas
interpretagdes solo da cangdo, como se o tema fosse escrito unicamente para o eu feminino,
sacrifica rimas (o “minha amada” de “No passo da 192rés192192e/S6 fago andar/Tenho minha
192rés192/A me acompanhar” se transforma pouco sonoramente em “meu amor”) e cria
imagens inverossimeis (pouco crivel a situacado de uma mulher querer expressar “ja me fiz a
guerra”, num contexto que parece bastante literal). Ainda assim, nesse formato de cancdo em
que os aspectos musicais suplantam em muito a importancia dos liricos, foram as gravacdes
(varias) de Beth Carvalho sozinha, um pouco incoerentes do ponto de vista estritamente poético,
que trouxeram notoriedade ao tema; a versdo original se tornou até obscura, e “Andanca” se
mostra, no imagindrio popular, completamente desassociada do formato de dueto entre homem
e mulher. Trata-se de cangdo que engloba eu lirico feminino, mas na qual esse eu lirico feminino

ndo se firma como aspecto fundamental da obra.

3.2 Os anos do AI-5 na MPB (1969-1978)

Conforme se sucedem os periodos do cancioneiro brasileiro estabelecidos nesta tese,
torna-se cada vez mais dificil estabelecer uma lista de compositores e intérpretes de destaque
para os anos de referéncia; nos anos 1970, particularmente, houve o ja referido incremento
significativo da producdo fonografica brasileira, com consequente diversificagdo de estilos
presentes nas paradas de sucesso. Jairo Severiano (2013, pp. 405-435) lista uma série de nomes,
destacando “a expansao dos regionalismos musicais, em nivel nunca antes registrado” (p.420),
dos quais buscamos transcrever alguns dos mais significativos, com a certeza de ndo conseguir
evitar omissoes relevantes: Danilo Caymmi, Gonzaguinha, Ivan Lins, Vitor Martins, os

membros do trio S4, Rodrix & Guarabyra, Sueli Costa, Jodo Nogueira, Jodo Bosco, Aldir Blanc,
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Eduardo Gudin, Alceu Valenga, Djavan, Fagner, Tim Maia, os membros do grupo Novos
Baianos, Armandinho, Elomar, Antonio Carlos & Jocafi, Maria Creuza, Simone, Geraldo
Azevedo, Nana Vasconcelos, Zé Ramalho, Elba Ramalho, Belchior, Ednardo, Amelinha, L6
Borges, Toninho Horta, Beto Guedes, Nelson Angelo, Flavio Venturini, Fafa de Belém, Rui
Maurity, Raul Seixas, Walter Franco, os integrantes do grupo Secos & Molhados, o grupo
Frenéticas, Fabio Junior, Guilherme Arantes, Wando, Luiz Melodia, Cassiano, Hyldon, Alcione,
Dona Ivone Lara, Nei Lopes, Dicrd, Bezerra da Silva, Luis Ayrdo, Benito Di Paula, Nelson
Ned, Odair José, Agnaldo Timoteo e Renato Teixeira.

Cabe ressaltar, no entanto, que durante esses anos de vigéncia do Al-5 no Brasil, com
submissdo de obras artisticas a censura prévia governamental, o idedrio da Tropicalia se
difundiu no cancioneiro do pais para além dos integrantes do movimento — de maneira ir6nica,
justamente quando o exilio de Caetano Veloso e Gilberto Gil dispersou o grupo e sua coesdo de
intengdes. A justificativa mais 6bvia se encontra no fato ja mencionado de que, com a censura
impossibilitando totalmente as criticas mais 6bvias ao governo militar, tipicas das canc¢des de
protesto, e até referéncias politicas razoavelmente diretas, o choque estético caro aos
tropicalistas passou a ser possibilidade mais amplamente aceita para marcar posicao de

inconformismo.

[A] caracterizacdo da musica de protesto ressalta por oposi¢do a atitude de
ruptura do tropicalismo. Este, superando a dicotomia forma-conteudo, a
intencionalidade e a expressividade, instaura uma forma de cangdo ainda ndo
praticada no Brasil. Ao invés de expressar a realidade, desmonta, pela critica
da linguagem da cangdo, a ideia mesma de realidade brasileira, e a de tipos
caracteristicos — mesmo porque nele ndo ha sujeito. O Brasil ndo ¢ tratado
como esséncia mistica, perdida — espécic de paraiso devastado. Pela
alegorizagdo das inconsisténcias ideologicas, e pela desmontagem de suas
imagens-ruinas colecionadas no imaginario, estilhaca-se o Brasil. A pratica que
dessacraliza essas imagens coincide com a que critica a cangdo tradicional: a
atividade tropicalista opera, portanto, na linguagem da cang¢do, sem que com
isso seja recalcado o politico (FAVARETTO, 1996, pp. 147-148).

Nao cabe aqui uma analise profunda das caracteristicas e implicagdes da Tropicalia (ha
nesse sentido razoavel bibliografia disponivel), mas suas caracteristicas centrais podem ser
resumidas. O movimento louva a produ¢do mestica, incluindo nesse ambito: incorporacao de
elementos de outras artes (acentuadamente o cinema, com sua técnica de montagem) ao fazer
do cancionista; combinacdo de referéncias dispares, notadamente a de elementos da chamada
“alta cultura” com a cultura pop e até com o popularesco; didlogo com movimentos de
vanguarda artisticos e sociais; preocupagdo consciente com a forma e a performance como
incorporadora de camadas de significacdo; abertura a uma combina¢do de ritmos e

instrumentagdes considerada até entdo exotica; contestagdo do autoritarismo pela estética,
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incluindo elementos visuais e comportamentais; ridicularizagdo de pretensdes puristas e
nacionalistas, numa assimila¢do da antropofagia oswaldiana que permitiu mais imediatamente
o uso de instrumentos elétricos até entdo associados ao rock and roll, vilanizado pela esquerda
tradicional como um instrumento do imperialismo angléfono. A expressao “mosaico de
referéncias”, um cliché para tratar do pdés-modernismo, € rebatizada no contexto da Tropicalia
como ‘“geleia geral brasileira”, para citarmos a can¢do de Gilberto Gil e Torquato Neto.
Famosamente, Caetano Veloso afirmou, “em debate sobre a MPB, realizado em 1966
(NAPOLITANQO, 2016, p.68), seu desejo de “retomar a linha evolutiva da MPB”, trazendo um
grau de novidade ao cenario que desse continuidade as conquistas de Jodo Gilberto, no sentido
de “sintetizar tradi¢do e ruptura, iniciando uma nova fase para a musica popular brasileira” —
um analista apressado apenas veria total discrepancia entre a bossa nova e a sonoridade das
cangdes do album-manifesto Tropicalia ou Panis et Circensis (1968).

A Tropicélia como movimento estético organizado e uno nao estava mais ativa em 1969,
mas nao seria possivel imaginar a projecdo imediatamente posterior de artistas como os Novos
Baianos, Walter Franco, Secos & Molhados e Luiz Melodia (para citar apenas nomes
notoriamente de dificil classificacdo em géneros musicais) sem a precedéncia do movimento;
mesmo compositores a principio resistentes as novidades da Tropicédlia acabaram, mais ou
menos conscientemente, em maior ou menor grau, capitulando a uma estética vencedora: a
contratacdo do maestro Rogério Duprat, o braco da musica de concerto na Tropicélia, para o
arranjo de “Construcao” declaradamente marcou nova fase para a obra de Chico Buarque;
mesmo Edu Lobo, ainda hoje contestador da relevancia do movimento tropicalista, viria a
gravar “Hey Jude”, a usar guitarra elétrica e sintetizadores em arranjos seus e até a compor
rocks — um desdobramento imprevisivel para sua carreira se viéssemos apenas a considerar
sua atuagao anterior a Tropicalia.

Parece-nos, portanto, ingénua a afirmagdo de Jairo Severiano (2013, p.385) de que “o
Tropicalismo foi um movimento mais discutido do que praticado [...]. E inegavel, porém, que
exerceu alguma influéncia [...]”. O contraste com a avaliagdo de Marcos Napolitano se mostra

gritante:

Depois da participagdo de Caetano Veloso e Gilberto Gil no Festival da TV
Record de 1967, a MPB néo seria mais a mesma. O impacto do movimento
tropicalista, ao longo de 1968, exigiu a revisdo das bases estéticas e valores
culturais que norteavam a MPB e, no limite, obrigaram a uma abertura estética
do “género” a outras influéncias que ndo os “géneros de raiz” ou materiais
folcloricos. O Tropicalismo ndo tomou conta apenas da critica académica, mas
até hoje se faz sentir na vida musical brasileira como um todo. Ele tem sido o
centro de um amplo debate que vem ocupando ndo s6 jornalistas e fas, mas
também o meio académico (NAPOLITANO, 2016, p. 67).
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O peso da Tropicalia inevitavelmente também se faria sentir na questdo do eu feminino
na canc¢ao brasileira. Os anos de 1969 a 1978 foram justamente 0 momento em que as cangoes
brasileiras escritas para uma primeira pessoa expressando a voz de uma mulher, até entdo aquém
da altura do cancioneiro do pais como um todo, atingiram grande patamar de originalidade na
feitura e interpreta¢do, com caracteristicas Unicas inclusive em comparagdo com o mercado
fonografico dos Estados Unidos e da Inglaterra, os mais influentes do mundo ocidental. De
maneira indissocidvel da mudanga qualitativa, houve o ja verificado aumento quantitativo: os
5,86% de cangdes de eu feminino entre todos os titulos citados nesse periodo em 4 Cangdo no
Tempo representam um aumento produtivo de 62,7% em relagdo ao periodo anterior, no que diz
respeito as cangdes com letra expressando a voz de uma mulher.

O nome mais participativo para esse novo patamar da can¢do de eu feminino no Brasil
foi, sem surpresa, Chico Buarque. O artista tem dez cangdes de eu lirico feminino e um dueto
entre homem e mulher citados em A Cangdo no Tempo: “Com Agucar e Com Afeto”, “Noite
dos Mascarados” (essas duas ja mencionadas), “Atras da Porta” (1972, com Francis Hime),
“Sem Agucar” (1975), “Olhos nos Olhos” (1976), “O Que Sera (A Flor da Pele)” (1976),
“Folhetim” (1978), “Nao Existe Pecado ao Sul do Equador” (1978, com Ruy Guerra), “O Meu
Amor” (1978), “Teresinha” (1978) e “Sob Medida” (1979) — havendo ainda tantas outras
possiveis de destaque, chamando a atengdo pela auséncia no livro de Severiano e Mello,
principalmente, “Bastidores” (1980), responsavel por relangar a carreira de Cauby Peixoto.

Os mais aclamados compositores da Tropicalia, Caetano Veloso e Gilberto Gil, nao
foram tao produtivos quanto a cangdes no eu lirico feminino. Gil ndo tem nenhuma composi¢ao
desse tipo citada em A Cangdo no Tempo; Caetano, apenas duas: “Esse Cara” (1972) e “Menino
do Ri0” (1979), esta ultima podendo ser perfeitamente interpretada como exibindo um eu lirico
homossexual masculino — embora novamente se estranhe a auséncia, no livro de Severiano e
Mello, de “Dom de Iludir” (1982), famosa cancao-resposta de Caetano Veloso a “Pra Que
Mentir” (1939, de Noel Rosa e Vadico), assumindo o ponto de vista feminino.

Ainda assim, a marca estética de Caetano deve ser aliada a prolificidade de Chico para
o melhor entendimento da revolucao estética por que passaria a can¢do de eu lirico feminino

brasileira durante a vigéncia do AI-5.

3.2.1 A importancia de Chico Buarque, Ruy Guerra e Caetano Veloso para o eu

feminino na cancao brasileira
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Em especial exibido pela TV Bandeirantes em 1978, Caetano Veloso atribui, em
terminologia junguiana, as “geniais” letras de Chico Buarque no feminino ao transparecer da
anima do compositor. Embora essa interpretacdo com um qué mitificador tenha seu interesse
— assim como sua variagao mais rasteira, o lugar-comum “Chico Buarque entende a alma
feminina” —, cabe ao pesquisador verificar as condi¢des pragmaticas nas quais o compositor
pode desenvolver sua reconhecida verve de autor de letras no eu lirico feminino.

O primeiro elemento a chamar atengao se mostra na acentuada relacao da producao de
Chico nessa seara com seu papel de autor de cangdes dramaticas. Como ja desenvolvemos nesta
tese, a composi¢do para cinema e teatro impele a criagdo de versos no eu feminino, € o proprio
Chico [cf. p.58] admite essa ligagdo. Entre seus 11 titulos que envolvem o eu feminino citados
em A Cancdo no Tempo, sete (“Noite dos Mascarados”, “O Que Sera (A Flor da Pele)”,
“Folhetim”, “Nao Existe Pecado ao Sul do Equador”, “O Meu Amor”, “Teresinha” e “Sob
Medida”) foram compostas para originalmente figurarem em trilhas de filmes ou pegas
musicais. Como também ja vimos, a selecdo de Severiano e Mello deixa de incluir notdrias
composi¢des de Chico Buarque com a marca do eu feminino, a maioria delas “cangdes
dramaéticas”, como aqui assim chamamos. Algumas delas: “Sem Fantasia” (1967), “Soneto”
(1972), “Ana de Amsterdam” (1972), “Barbara” (1972), “Cala a Boca, Barbara” (1973),
“Tatuagem” (1973), “Tira as Maos de Mim” (os cinco ultimos titulos citados compostos em
parceria com Ruy Guerra, 1973), “Joana Francesa” (1973), “Bem-Querer” (1975),
“Mambordel” (1975), “Ai, Se Eles Me Pegam Agora” (1978), “Uma Cangao Desnaturada”
(1979), “Nao Sonho Mais” (1979), “Qualquer Amor” (com Francis Hime, 1979) , “A Historia
de Lily Braun”, “Meu Namorado” (estas duas com Edu Lobo, 1983), “Mil Perdoes” (1983), “A
Violeira” (com Tom Jobim, 1983), “Las Muchachas de Copacabana” (1985), “Palavra de
Mulher” (1985), “Sentimental” (1985) e “Tango de Nancy” (com Edu Lobo, 1985);
continuariam a surgir, embora em menor quantidade, cangdes dramaticas de eu feminino na
obra de Chico depois de 1985, como “Anos Dourados” (com Tom Jobim, 1986), “Léabia” e
“Veneta” (estas duas com Edu Lobo, 2001).

Como marca estética distintiva e original, chama a aten¢dao a maneira com que Chico
Buarque explora a sexualidade em suas letras de primeira pessoa feminina. Ha ai uma quebra
de paradigma em relacdo as mulheres do tradicional cancioneiro anterior, que comumente eram
exibidas esperando passivas por seus homens. O lamento pelo abandono nao costumava passar
pela auséncia de contato fisico, estando mais relacionada a um casto protesto pela falta da troca
de cuidados: nessa representagdo, ocupava a mulher, na relacdo amorosa, o papel alternado de

mae e filha. Para o letrista antigo (em quase todas as ocasides um homem), a situagcdo mais
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confortavel para retratar uma mulher em primeira pessoa, nas raras vezes em que essa situagao
se apresentava, era a de mostrar uma personagem queixosa por ndo ser provida (de afetos e de
confortos materiais) € por ndo ter a quem dar sua atengao.

A lirica feminina de Chico Buarque também se distingue das can¢des anteriores nas
quais a sexualidade da mulher ja aparecia claramente como tema a explorar, mas geralmente
em tom malicioso, relacionada a ambientagdo boémia, a trocadilhos e a um tom geral de chiste
("Zizinha", "Como 'Vais' Vocé", "Mamae Eu Quero", "Escandalosa" etc.). Nas cancdes de
Chico, o desejo sexual feminino aparece de maneira bastante clara, frequentemente crua, € sem
dar motivos para risadinhas de homens facilmente excitaveis. Boa parte do que famosamente
se atribui a abstrata capacidade da compreensdo da alma feminina por Chico Buarque pode ser
ligada a uma caracteristica pontual, mas muito inovadora para a cancdo brasileira: sua
disposi¢cdo recorrente dos desejos sexuais femininos como integrantes de um pacote de
caréncias, confundindo-se com sentimentos os mais puros e ternos. A tipica mulher buarqueana
ainda sofre por seu homem, por ele se mostra vulneravel e ndo raro dele se mostra dependente;
mas além de ser cuidada e de cuidar, além de seguranca e afeto, ela precisa estar satisfeita
sexualmente e tem consciéncia disso, por isso exprime essa necessidade e cobra seu homem
quanto a ela. No cancioneiro do Brasil, a explicitacdo da sexualidade feminina passou a nao
estar mais associada exclusivamente aquelas damas assiduas em bares e cabarés; as mulheres
cheias de tesdo, reprimido ou ndo, nas letras de Chico podiam ser qualquer uma das boas
esposas ou filhas dos ouvintes masculinos — dai seu potencial escandaloso ¢ muito do
entusiasmo com que essas cancodes foram recebidas pelas ouvintes femininas. Evidente, a
sofisticacdo poética ja notada no todo da produgdo cancionista de Chico também se fazia
presente nas letras de eu feminino, permitindo a mulheres se sentirem retratadas por meio de
personagens complexas, multifacetadas, cultas e eloquentes. Maria Helena Sansdo Fontes
(2003) contrapde a poética de Chico Buarque a de seu grande influenciador, Vinicius de Moraes,
no sentido em que Chico demonstraria preocupagdo em "penetrar nos sonhos e nos desejos do
outro sexo, em fazer incursdes a psicologia feminina" (p. 165), dizendo da producao de Vinicius
que

Por mais envolvido que o eu-poético se revele em relagdo a amada, ndo ha uma
posigdo dialoégica com o sentimento feminino; o que se observa ¢ apenas a
subjetividade do poeta, centrado num eu carente de atengdo e espectador
extasiado dos atributos femininos (p. 169).

A possibilidade de desafio ao poder instituido por meio do choque comportamental na

produgdo de Chico, de maneira particular no que diz respeito ao uso do eu feminino, pode ser
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atribuida a influéncia do idedrio tropicalista. Especialmente nas performances de Caetano
Veloso, a provocacao sexual aparecia como elemento conscientemente usado.
No final dos anos 60, era considerado mais progressista dificultar a definicao
do que dizer-se homossexual: Mick Jagger sobre o palco negava a pertinéncia

daquilo que se chama outing, pois sugeria a liberacdo do potencial homoerotico
latente em todos e em cada um.

[...] Quando voltei de Londres, em 72, a sutil imitagdo de Carmen Miranda que
eu inseria na apresentacdo de "O que é que a baiana tem?" valia por um duplo
comentario: sobre o sentido da arte popular brasileira no exilio e sobre a
originalidade da possivel contribuicéo brasileira a causa da liberagdo sexual.
Nao abandonarei nunca o tema, embora ja ndo tenha a inocéncia daqueles anos
(VELOSO, 1997, pp. 478-481).

A hipotese de Chico ter se aproveitado de elementos da Tropicélia, da qual no primeiro
momento foi posto como antagonista, reforca-se quando se percebe o fato de suas letras
femininas s6 terem passado por grande salto de producao a partir de 1972, justamente o ano de
lancamento de Caetano e Chico Juntos e Ao Vivo, um marco divisorio para a cangao de eu lirico
feminino no Brasil, ainda pouco reconhecido nesse sentido.

Nesse album, Caetano e Chico apresentavam em suas proprias vozes quatro cangdes de
eu lirico feminino: "Esse Cara", composta e interpretada por Caetano; "Atras da Porta", parceria
de Chico com Francis Hime, que havia acabado de ser langada com grande sucesso por Elis
Regina; "Ana de Amsterdam" e "Barbara", parcerias de Chico com Ruy Guerra para a peca
Calabar, a primeira cantada no album apenas por Chico, a segunda, em dueto com Caetano.

Imediatamente depois do langamento de Caetano e Chico Juntos e Ao Vivo, o
procedimento de homens cantarem letras de eu lirico feminino no Brasil se tornou corriqueiro.
Se desde o inicio da industria fonografica brasileira até aquele momento, s6 conseguimos, como
aqui ja se expos, localizar trés faixas com esse padrao, depois do album conjunto de Chico e
Caetano a contagem das vezes em que isso ocorre se faz impossivel. Basta registrar que logo
muitos dos maiores compositores/intérpretes do Brasil estavam aproveitando a possibilidade
aberta por Chico e Caetano: Francis Hime (em sua propria gravagao de "Atras da Porta", 1973,
e em "Pouco Me Importa, de sua parceria com Ruy Guerra, 1977), Milton Nascimento (em
"Lua Girou", 1976, recolhida do folclore), Rui Maurity (em "Nem Ouro Nem Prata", de sua
parceria com José Jorge, 1976), Martinho da Vila (em "O Amor Nio E Brinquedo", de sua
parceria com Candeia, 1978), Gonzaguinha (em “Eu Apenas Queria que Vocé Soubesse”,
1981), Jodo Bosco (em "Coisa Feita", de sua parceria com Aldir Blanc, 1982) etc. Os proprios
Chico e Caetano, evidente, continuaram gravando cangdes de eu feminino com frequéncia a

partir daquele momento.
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Esse modelo constitui uma particular ousadia da cangao brasileira, sendo dificil localizar
pares mesmo nos Estados Unidos e na Inglaterra, paises dominantes na industria fonografica.
O cancioneiro de eu feminino americano anterior ao rock and roll se mostra vasto e rico, mas
Frank Sinatra, até sua morte, continuou transpondo, por exemplo, a letra de “The Lady Is a
Tramp” para a terceira pessoa, sO assim se sentindo confortavel na interpretacdo; quanto aos
contemporaneos de Chico e Caetano, podemos convir ser inverossimil imaginar algum dos
Beatles, fora de um contexto comico, entoando um “I’m just a 199rés199” equivalente ao verso
de “Esse Cara” de Caetano Veloso, para usar outro exemplo; mesmo quando se pensa em
intérpretes masculinos angléfonos muito contemporaneos, num contexto de efusivamente
difundida liberdade sexual e comportamental, verifica-se muito mais facil encontrar em seus
repertorios cangoes de claro eu gay masculino do que de eu feminino. Simplesmente ndo se
costuma usar esse recurso fora do Brasil — nao podendo ter influéncia nisso, vale ressaltar,
muito recentes possibilidades de constrangimento por parte de correntes progressistas a invocar
questdes ligadas a "lugar de fala" ou alguma variante terminologica. Nao: se se faz rarissimo
encontrar, no mercado fonografico angléfono, homens interpretando cangdes de eu feminino,
as razoes so0 podem ser ligadas a conservadorismo.

J& por aqui, depois de Caetano e Chico Juntos e Ao Vivo, ndo apenas contemporaneos
dos dois artistas, ou intérpretes mais novos, passaram a se valer do precedente aberto. Até nomes
de geragdes mais antigas, como Jodo Gilberto e Cauby Peixoto, podem apresentar temas de
“eu” tao feminino quanto “Ronda” e "Bastidores" sem que isso cause estranheza, sem que isso
sequer seja percebido como digno de nota.

O contraste com o panorama dos Estados Unidos se mostra muito claro. Tomemos como
exemplo o standard “The Man I Love” (1924), dos irmaos Gershwin: Bilie Holliday, Ella
Fitzgerald, Sarah Vaughan, Etta James, Anita O’day, Dinah Shore, Peggy Lee... Dificil
encontrar entre as maiores cantoras americanas quem nao a tenha gravado. Mas ao se buscar
hoje, quase cem anos depois de composta a cangdo, por meio de plataformas musicais virtuais,
interpretacdo vocal masculina para “The Man I Love”, a unica que se acha ¢ a de... Caetano
Veloso, para seu album de cancdes em lingua inglesa 4 Foreign Sound (2004). Michael
Fechstein e Tony Bennett também gravaram o tema, mas com muitas alteragdes na letra e sob
o titulo “The Girl I Love”.

Ressaltamos aqui a importancia de Caetano e Chico Juntos e Ao Vivo, mas também
cabe destaque para a peca Calabar, texto e cangdes de Chico Buarque e Ruy Guerra, de que
afinal foram extraidas metade dos temas de eu feminino presentes no album que registrou o

show conjunto dos dois cancionistas. Na apresentagdo com Caetano, Chico estava antecipando
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numeros da peca cuja estreia estava programada para o ano seguinte, 1973. A censura do regime
militar, porém, resolveu mudar de posicdo e proibir a peca quando todo o investimento de
producao ja havia sido feito: Calabar so6 estrearia em 1980.

Foi permitido a Chico Buarque o consolo de, ainda em 1973, gravar um album com a
trilha sonora da pega, ainda que o titulo Calabar também estivesse proibido — assim como as
letras de “Ana de Amsterdam” (mesmo que ja tivesse sido gravada ao vivo no ano anterior) e
“Vence na Vida Quem Diz Sim”, que apareceram em versdes instrumentais; também foram
censuradas determinadas passagens das letras de varias cangdes, sendo substituidas na gravagao
por versos menos ofensivos @ moral e aos bons costumes, ou simplesmente suprimidas, gerando
um corte abrupto na interpretagdo e um siléncio significativo. No album que acabou se
chamando Chico Canta, havia outras quatro cangdes de eu lirico feminino, além de “Barbara”
e “Ana de Amsterdam”: “Cala a Boca, Barbara”, “Tatuagem”, “Nao Existe Pecado ao Sul do
Equador” e “Tira as Mdos de Mim”. Em todas as cangdes originalmente compostas para
Calabar, a musica ¢ creditada a Chico, e a letra, a Chico e Ruy Guerra. Como o padrdo
buarqueano de eu lirico feminino, conforme ja analisado aqui, aparece pela primeira vez em
grande escala na trilha para a pega, ndo se pode esquecer a contribui¢ao de Guerra para um
modelo tdo inovador e bem-sucedido.

Tendo trazido seis cangdes de eu lirico feminino em uma s6 obra, Calabar constitui a
primeira evidéncia brasileira de uma realidade que ja se verificara no cancioneiro americano: o
potencial que o teatro musical traz a expressao cancionista em eu lirico feminino, aqui refor¢ado
pela vontade artistica de afronta ao status quo, parcialmente obstruida pela acdo da censura.
Além do ntimero significativo de cangdes femininas, deve-se notar o fato de as letras dessas
cangOes serem todas sexualmente sugestivas, quando ndo contundentemente eroticas. De fato,
por varias e distintas razdes — a qualidade de suas cangdes femininas, o valor intrinseco de seu
texto, o fato de ajudar a explicar o pais de entdo acenando para um episodio historico passado,
a transformac¢do da peca em um simbolo das arbitrariedades da censura do regime militar etc.
—, Calabar ¢ constantemente relembrada em montagens profissionais ou amadoras; o livro
com seu texto, adotado no programa de muitas escolas, j& estd na 36* edigdo; suas cangdes
continuam a ser regravadas e a integrar repertorios de cantores “da noite”, sendo que pelo menos
“Tatuagem” pode ser chamada de standard, a despeito de sua auséncia em A Cangdo no Tempo.

Por outro lado, o album Caetano e Chico Juntos e Ao Vivo, embora tenha sido sucesso
de vendas a época, ndo costuma ter sua devida importancia historica relembrada. Talvez pese
para isso o fato de ndo se tratar de um album “de carreira” para os dois, apresentando poucas

cangoes inéditas e imperfeigdes técnicas, substancialmente maiores ha 50 anos, naturais de uma
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gravacao ao vivo. Essas limitagdes sdo fartamente compensadas, no entanto, por caracteristicas
exclusivas das interpretagdes constantes dessa obra, incluindo elementos como arranjo,
interpretagdo e performance — como ja se viu, fundamentais para a adequada apreciacao da
canc¢ao popular —, além do peso da reunido dos artistas, pela primeira vez juntos em fonograma
comercial, na dada situagao histdrica.

Cabe atribuir a Augusto de Campos mais um pioneirismo ao perceber no calor do
momento diferenciais importantes no album. No ja citado livro O Balan¢o da Bossa, tomando
emprestada a tipologia de Ezra Pound, Campos identifica Chico Buarque como um “mestre”,
enquanto Caetano Veloso seria um “inventor”. No senso comum, ser chamado de “mestre” esta
longe de ser depreciativo, mas fica claro no livro um tom de cobranga para que Chico insira em
suas can¢des mais “informagdo” e menos “redundancia”. Para usar vocabulario proprio da
época, o compositor de “A Banda” passou a ser visto como “quadrado” por alguns personagens
com voz no debate publico, principalmente quando em comparagdo com artistas ligados ao
tropicalismo. A esse tipo de pecha que lhe estava sendo atrelada, Chico respondeu com um
artigo no jornal Ultima Hora, publicado em dezembro de 1968, com o significativo titulo “Nem
toda loucura ¢ genial, nem toda lucidez ¢ velha”. Podem ser feitas ressalvas ao tom polarizador
de Campos, alimentando rivalidade entre Chico e Caetano — rivalidade esta forjada
externamente, com os proprios trocando algumas farpas, mas sempre manifestando mutua
admiracdo. No entanto, deve admitir-se que, com as limitagcdes que toda classificacdo traz, a
associacao de Chico a maestria, enquanto Caetano se liga mais a invengao, permanece até hoje
entre o publico. Quando langado o dlbum Caetano e Chico Juntos e Ao Vivo, porém, o proprio
Augusto de Campos admitiria, em artigo incluido em versdes posteriores de O Balango da
Bossa (embora atribua as mudangas a “mao de Caetano Veloso”), que ali estava um registro no
qual Chico, sem perder as caracteristicas de mestre, deixava-se embeber de invengao.

E verdade que Chico, como se viu, ja havia assimilado algo da estética tropicalista
quando, em 1971, chamou Rogério Duprat para escrever o arranjo da cangdo “Constru¢ao”, que
se tornaria um cldssico do compositor. Mas o retorno de Caetano Veloso do exilio londrino, no
ano seguinte, propiciaria a ocasiao propicia, ou o pretexto ideal, para a unido de forcas dos dois
— ainda jovens, ¢ ja medalhdes — nomes da cancao brasileira. Era o momento certo para
desfazer a impressdo artificial de que se tratava de antipodas, quando havia alvos bem mais
adequados com que antagonizar.

Reuniram-se entdo os dois na Bahia, em Salvador, para espetaculo no teatro Castro
Alves: ambos se apresentariam ora sozinhos (cantando tanto cangdes proprias quanto um do

outro) ora formando duo. Os grandes sucessos comerciais do album que o registro fonografico
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da apresentacao gerou foram as cang¢des “Partido Alto”, de Chico Buarque (desconstruida por
Caetano, que a verteu num agressivo samba-blues lento), e a jungdo numa s6 faixa de “Vocé
Nao Entende Nada” (de Caetano) e “Cotidiano” (de Chico), interpretada pelos dois juntos.

Mas o grande diferencial do disco, o que lhe traria um traco de pioneirismo, foi mesmo
o numero expressivo de cangdes de eu lirico feminino apresentadas, interpretadas pelos proprios
compositores (homens). Além do arrojo performatico, o proprio contetido das letras femininas
destoava do convencional. A experiéncia mais radical e impactante se d4 na faixa “Barbara”,
elaborada como um dueto em que duas mulheres se declaram romantica e sexualmente uma
para a outra. No show vertido em album, coube a Chico e Caetano interpretarem cada uma das
duas personagens femininas da cangao.

A decisao de interpretar as cangdes de eu lirico feminino em "Caetano e Chico Juntos e
Ao Vivo" ndo foi distraida, casual ou ingénua. A esse respeito, diz muito a seguinte declaragao

de Caetano sobre o album’:

Este foi tudo rapido. A ideia foi de um cara, Roni, dono de uma loja de discos
em Salvador, onde a Gal Costa trabalhava como vendedora. Ele arranjou tudo.
Al eu disse para o Chico que ele deveria cantar “Com Agucar, Com Afeto”,
que era uma coisa de mulher e, comigo no palco, ele cantaria uma coisa de
mulher. Ele disse que tinha uma melhor, uma historia homossexual de duas
mulheres, e cada um faria uma, “Barbara”.

A provocacao sexual ¢ elaborada conscientemente por Caetano e engrossada por Chico,
ao apresentar ao colega musico, como “melhor”, uma cancdo entdo inédita para apresentagao,
de potencial mais escandaloso. Também nao se pode desprezar o fato de Caetano ressaltar que,
“comigo no palco”, Chico deveria cantar uma coisa de mulher. O compositor baiano domina
perfeitamente a nogao de que sua propria presenca masculina— embora relacionada a “trejeitos
afeminados”, ao passo que Chico exibe “postura masculina normal'®” — no palco, enquanto
Chico cantaria “coisa de mulher”, torna mais complexa a performance, ainda mais porque quem
costumava se valer mais obviamente de elementos femininos em sua postura publica era ele
proprio, ndo Chico.

Adriana Cavarero (2011) lembra que, nos primoérdios da 6pera, era vedado as mulheres
figurarem em cena. Os personagens femininos eram interpretados por homens, que cantavam
em falsete, ou pelos castrati, em “travestismo vocalico”. Embora Caetano se valha

constantemente do registro falsete ao longo da carreira, no simboélico dueto feminino com Chico

? Depoimento colhido por Marcia Cezimbra, publicado no Jornal do Brasil em 16/05/91.

10 Termos retirados de relatorio da Policia Federal sobre a apresentacdo que gerou o album, conforme divulgado
no jornal Tribuna da Bahia em 6/04/2015.
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em “Barbara” o registro se da em timbre regular, sem precisar se aproximar da voz feminina
para expressar a voz de uma mulher — o resultado contribui ainda mais para a riqueza da
performance. O fator temporal também entra nessa gama de complexidade: retoma-se um
antigo habito operistico, homens cantando em eu lirico feminino (hébito este com razao de ser
de base conservadora), para reapresentar-se esse habito antigo de maneira inovadora e
progressista, em repaginacdo mestica, para retomar o conceito de Pinheiro. Por privilegiar a
articulacdo silabica de ressonancia adequada em relagdo a pureza de diccao, negligenciar a
prosodia tradicional e deslocar o ritmo estabelecido das palavras em melismas, a Opera
apresenta dificuldades de entendimento textual mesmo para falantes da lingua em que se
apresenta o espetaculo em questdo, conforme lembra Cavarero. Assim, a autora afirma que a
Opera “tem a ver com o canto ¢ com a exaltacdo do registro vocalico, em detrimento do
semantico” (2011, p. 157), relacionando o principio feminino ao vocalico, € o masculino, ao
semantico. Para a autora, quando um homem de registro baixo canta, “visto que nele se exalta
a profundidade da voz masculina, a valéncia feminina do vocalico ¢ desafiada de modo direto”.
O que se dira entao do desafio contido na performance de “Barbara” que ouvimos em Caetano
e Chico Juntos e Ao Vivo, na qual vozes de timbre masculino representam vozes femininas que
se exprimem semanticamente com uma agressividade sexual tipicamente relacionada ao
masculino?

“Barbara” foi composta como uma valsa, estilo relacionado fortemente com a burguesia
europeia do século 19: uma danca que a alta sociedade julgava aceitavel para seus saldes.
Apresenta-se em formato ABAB, sendo que a parte A se repete com a mesma letra, funcionando
como refrdo, enquanto ha dois blocos de letra distintos para a parte B. Ja se iniciando com seu
refrdo, portanto, a cangdo apresenta em sua constru¢ao lirica tracos de “mestre” que coadunam
com a marca de “bom gosto” relacionada as valsas:

Barbara, Barbara
Nunca ¢é tarde, nunca é demais

Onde estou, onde estas
Meu amor, vem me buscar

O proprio nome “Bérbara” traz em si a célula ritmica da valsa: um tempo forte seguido
de dois fracos correspondem a uma silaba tonica seguida de duas atonas. Para evitar o efeito
macgante da correspondéncia 6ébvia, no entanto, os compositores optam por prolongar a tonica
“Béar” por dois tempos, de modo que “ba” recai no ultimo tempo fraco do compasso e “ra” inicia
um novo compasso em tempo forte, transformando-se em silaba tonica equivalente a “ra”. No

entanto, o antncio de “Barbara” acompanhado do ritmo incessante de valsa faz com que o nome



204

ecoe na cabeca do ouvinte ao longo de toda a can¢do como vocativo, em cada compasso. O
desvio de prosodia da prontincia “Bar-bard”, considerada um erro na versificagdo tradicional,
funciona como recurso para contornar o fato de que as curvas melddicas do tema se dao de
modo a exigir oxitonas em fins de frase, o que leva a tendéncia do abuso de termos no infinitivo.
Chico e Ruy Guerra fogem do problema — sé aparece o infinitivo na tltima palavra da parte
A, “buscar” — justamente com deslocamentos de prosddia (“Bar-bard”), rimas internas
(“buscar” rima com a tonica “Bar” de “Barbara”, prolongada em dois tempos para reforgar a
acentuagao, e com a tonica “tar” de “tarde”), deslocamentos ritmicos (o segundo verso pode ser
subdividido, no acompanhamento musical, como “Nunca ¢ tar-/-de Nunca ¢ demais”, de modo
a reforgar a silaba tonica “tar” como elemento de rima com ‘“buscar”) e uma série de
assonancias, gerando rimas improvaveis que, mais uma vez, embora tecnicamente imperfeitas,
exigem engenho e cuidado para promover correspondéncias sonoras pouco Obvias, que
permitam a musica fluir (“nunca ¢ demais” com “onde estas”, “onde estou” com “meu amor”).
O desmembramento de uma expressao cliché€ para a geracao de novos sentidos (“tarde demais™),
a troca de pontos de vista (“onde estou, onde estas”), e o apelo a ideia classica de que, em se
achando o amor, uma pessoa também pode se encontrar, contribuem para uma sofisticada lirica
que, embora possa ndo ser captada em detalhes analiticos pelo ouvinte médio, certamente
transmite a sensa¢do aprazivel da sofisticacdo burguesa, como ¢ adequado a uma valsa.

A parte B comeca com uma modulacdo harmdnica de modo menor para modo maior,
em uma linha melodica ascendente, o que reforca um sentimento musical de “sublime”. O
conteudo lirico, no entanto, € brutal, contrastando fortemente com a musica que acompanha os

VErSOSs:

O meu destino é caminhar assim
Desesperada e nua
Sabendo que no fim da noite serei tua

A essa altura, o ouvinte que chega a cangdo por meio do audio registrado em disco,
desconhecendo seu contexto dramatico, tende a estar enlevado pelo clima da musica, de modo
que a alusado sexual, tdo direta, dos versos pode até passar desapercebida, ndo revelando toda a
carga de contraste entre musica e letra que, em uma audi¢ao consciente, soa até como irénica.

A parte B prossegue com nova modulagdo, para modo menor, correspondente aos versos:

Deixa eu te proteger do mal, dos medos e da chuva
Acumulando de prazeres teu leito de vitiva
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Agora se tem um efeito contrastante entre os proprios dois versos do bloco da cangdo.
Hé um sentido de galanteio romantico em “Deixa eu te proteger do mal, dos medos e da chuva”,
em mais uma virtuosistica gradacao entre dois elementos abstratos € um concreto: a protecao
prometida vira em relacao a ameagas interiores e exteriores, ao grandioso € ao banal, ao que
sensibiliza o corpo e ao que toca a alma. Mas tdo magnifica prote¢do se dard, vejam so, de
maneira bem mundana, “Acumulando de prazeres teu leito de viuva”. Por ai, o ouvinte comeca
a desconfiar que a velha e repisada mensagem de que “encontrando seu amor, uma pessoa se
acha” ndo é exatamente o tema lirico da cangdo, que esta mais proximo a “E possivel descobrir-
se, corpo e alma, por meio do ato sexual furioso”.

A repeticao do refrdo para o ouvinte que ja comeca a sentir estranhamento revela novos
sentidos. “Nunca ¢ tarde” para o qué? “Nunca ¢ demais” o qué? Se na primeira audi¢ao do
refrdo, a resposta mais provavel se afigura como algo relacionado ao elevado sentimento
amoroso, na segunda passagem pelo bloco A, antecedida dos versos do primeiro bloco B,
comega a parecer que se estd falando mesmo de sexo. Ademais, se a cangdo comega com 0
vocativo “Barbara”, seguido de contetdo romantico, seria de se supor que quem se expressa €
um personagem masculino; mas a imagem tipica do homem nao condiz com o pedido tao
passivo de “vem me buscar”. Entdo ha um homem atipicamente fragil na cang¢ao, dialogando
com a personagem de Barbara? Também pode ser o vocativo “Barbara” emitido pela propria
personagem, como a pensar em voz alta, referindo-se a si mesma, uma figura diferente daquela
a quem se dirige o outro vocativo do refrao, “meu amor”? Ou seria a can¢ao um didlogo sexual
entre duas mulheres?

As duvidas se dissipam com a repeticao do bloco musical B, pareado com novos versos:

Vamos ceder enfim a tentagao das nossas bocas cruas
E mergulhar no pogo escuro de nés duas

A censura proibiu a gravagdo em disco da palavra “duas”, por revelar na cangdo um
relacionamento homossexual feminino. Na gravacao de Caetano e Chico Juntos e Ao Vivo, o

termo ¢ abafado com a inser¢do de aplausos artificiais. Seguem-se 0s versos:

Vamos viver agonizando uma paixdo vadia
Maravilhosa e transbordante, feito uma hemorragia

A carga sexual da cang¢do ¢ coroada de maneira hiperbdlica, com oximoros resvalando
no moérbido. Propde-se “viver agonizando” a “hemorragia maravilhosa” do sexo homossexual

feminino.
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Na ultima repeticdo do refrdo da performance registrada no album Caetano e Chico
Juntos e Ao Vivo — que, como ja vimos, em tudo acentua a complexidade intrinsecamente
presente na cangao —, o canto vem em intensidade muito maior, com a dinamica musical
acompanhando a revelacao de sentidos que a cangao gradativamente leva ao ouvinte. E com
tudo isso, o governo achou que poderia conter Barbara lhe censurando uma palavra, “duas”.

O outro tema de Calabar presente em Caetano e Chico Juntos e ao Vivo é justamente
uma carta de apresentacao da personagem que dialoga com Bérbara na can¢do que leva o nome
desta. “Ana de Amsterdam” (tema ndo constante em 4 Cang¢do no Tempo) se mostra na pega, €
explicitamente mesmo no contexto isolado da can¢do, como uma prostituta intimidante porque
altamente consciente de sua posi¢ao social, capaz de descrever-se a si mesma e a seu oficio sem

trago de autocomplacéncia.

Sou Ana do dique, das docas

Da compra, da venda, da troca das pernas

Dos bragos, das bocas, do lixo, das fichas, das bichas
Sou Ana das loucas

Até amanha

Sou Ana, da cama

Da cana, fulana, sacana

Sou Ana de Amsterdam

[...]

Sou Ana de cabo a tenente

Sou Ana de toda patente, das Indias

Sou Ana do Oriente, Ocidente, acidente, gelada
Sou Ana, obrigada

Até amanha, sou Ana

Do cabo, do raso, do rabo, dos ratos

Sou Ana de Amsterdam

[.]

Sou Ana de vinte minutos

Sou Ana da brasa dos brutos na coxa

Que apaga charutos

Sou Ana dos dentes rangendo

E dos olhos enxutos

Até amanha, sou Ana

Das marcas, das macas, das vacas, das pratas
Sou Ana de Amsterdam

Adélia Bezerra de Meneses disserta sobre a recorréncia com que Chico Buarque constréi

personagens femininas como tipos em condi¢des consideradas socialmente marginais.

[...] em Chico Buarque emerge a fala da mulher — o que o filia a uma velha
tradicdo: a tradicdo grega do dionisismo. Pois o dionisismo se dirige sobretudo
aqueles que estao fora da vida politica, aqueles que estdo a margem da ordem
social reconhecida e sacralizada pelo culto civico que era a religido da polis:
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escravos e mulheres. [...] E € por ai também que se esclarece por que é que, na
producdo de Chico Buarque [...] ¢ a mulher que encarna, muitas vezes, o
elemento dionisiaco [...].

[O tipo de mulher] da estirpe das Mulheres de Atenas, ecfetivamente,
corresponde muito mais ao modelo estrutural da sociedade brasileira e da
sociedade patriarcal de um modo geral: é o tipo mais comum, encontradico a
cada esquina. Por que, entdo, um espalho grande reservado a mulher
dionisiaca? Por que as Madalenas, as morenas, as mulheres que “desatinam”?
A resposta talvez seja a de que a poesia ndo existe para duplicar a realidade,
mas para rasgar-lhe caminhos: acena para a Utopia.

[...] Evidentemente, receptividade, ternura, primado do sentimento em detrimento da razdo, de subjetivismo em
relagdo a objetividade, visdo detalhista que privilegia o individual e o pessoal frente ao todo — ndo sdo qualidades
propriamente “ontoldgicas” do sexo feminino, mas tudo isso pode ser aferido a modelos historico-culturais
milenares — modelos que regeram as representagdes do que entendemos por “feminilidade” (MENESES, 2001,
pp. 41-53).

Além de sua participagdo como intérprete em “Barbara”, Caetano Veloso também
aparece, no album Caetano e Chico Juntos e ao Vivo, dando voz a um eu feminino na sua “Esse
Cara”, langada alguns meses antes por sua irma Maria Bethania. Assim como em “Com Ag¢ucar,
Com Afeto”, aparece como protagonista uma tipica mulher penelopeana. Pesam, no entanto, o
contexto da época e a proposta estética em que os artistas a divulgar a cancdo estavam
sabidamente inseridos; assim, surgia nova gama de possibilidades de fruicdo ao receptor da
obra. Especialmente nesta versdo com o interpretar masculino de uma can¢do feminina,
transparecem na faixa contornos de agressao estética e desafio comportamental; a representagao
de uma mulher totalmente passiva, naquele contexto, sugeria antes uma denuncia de mazela do
que um simples lamento resignado da condi¢do feminina.

[.]

Ele estd na minha vida porque quer
Eu estou pra o que der e vier

Ele chega ao anoitecer

Quando vem a madrugada ele some
Ele é quem quer

Ele é 0 homem
Eu sou apenas uma mulher

“Atras da Porta” ¢ o tema de primeira pessoa feminina restante a constar em Caetano e
Chico Juntos e ao Vivo, na voz do coautor Chico Buarque. A can¢do merece destaque por ser
provavelmente a mais lembrada canc¢do de eu lirico feminino quando se pensa na produ¢ao de
Chico Buarque, o mais lembrado compositor quando se mencionam cangdes de eu lirico
feminino brasileiras. A j& mencionada habilidosa capacidade de juncdo de abalo fisico e

espiritual ao descrever o sentimento que a auséncia de seu homem pode causar a uma mulher
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faz de “Atras da Porta”, de fato, a arquetipica cangdo feminina buarqueana, podendo considerar-
se as poucas anteriores Como ensaios na area.

Musicalmente, trata-se de uma composi¢ao com visivel influéncia dos estudos eruditos
de Francis Hime. Em vez de se desenvolver em algumas poucas secdes que se repetem e
contrastam entre si, como ¢ o padrdo na cancdo popular, "Atrds da Porta" traz o
desenvolvimento de uma unica célula musical, com a duragdo de exatamente um compasso de
formula 2/4, que se repete ao longo de toda a cangdo mantendo sempre as mesmas figuras
ritmicas (no caso, uma colcheia pontuada, seguida de duas semicolcheias ligadas, uma colcheia
e uma semicolcheia), mas variando melodicamente de acordo com uma progressdao harmdnica
pouco obvia.

Esse modelo de composi¢ao, uma aplicagdo de técnicas eruditas na composic¢ao popular,
j& havia sido explorado na cangao brasileira algumas vezes, como Tom Jobim o fez em "Retrato
em Branco e Preto", por exemplo (coincidentemente, outra cangdo com letra de Chico
Buarque); nesse caso, no entanto, ainda se podia identificar, combinado ao desenvolvimento de
uma unica célula melddica, um procedimento de formatacao no qual ha blocos de melodia que
se repetem integralmente, facilitando a assimilagdo do ouvinte; "Atras da Porta" traz um modelo
mais radical, evoluindo praticamente sem repeticdo melddica até seu desfecho; mesmo seu
padrao de figuras ritmicas idénticas na melodia de cada compasso, alids, tende a ser anulado
pelos intérpretes (muito acentuadamente por Elis Regina), que promovem novas divisdes dos
versos para valorizar a mensagem da cangdo — uma mensagem triste, narrando dolorosa
separacao e, espelhando a musica sobre a qual se construiu a letra, sem repeticdes: mesmo o
titulo "Atras da Porta" s6 aparece uma vez, e fora de posicao de destaque, dividido entre dois

compassos.

Quando olhaste bem nos olhos meus
E o teu olhar era de adeus
Juro que ndo acreditei

Eu te estranhei, me debrucei
Sobre o teu corpo e duvidei
E me arrastei e te arranhei

E me agarrei nos teus cabelos
No teus pelos, teu pijama
Nos teus pés, ao pé da cama
Sem carinho, sem coberta
No tapete atras da porta
Reclamei baixinho

Dei pra maldizer o nosso lar
Pra sujar teu nome, te humilhar
E me vingar a qualquer prego
Te adorando pelo avesso

Pra mostrar que ainda sou tua
Até provar que ainda sou tua
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A ousadia descritiva dos versos incomodou a censura, que proibiu a expressao "nos teus
pelos", trocada por "no teu peito". Deixou-se passar a muito mais picante ambiguidade de "dei
pra maldizer o nosso lar", verso no qual "dei pra" pode indicar "adquiri o costume de" ou
"mantive relagdes sexuais com outro homem a fim de".

Temos em "Atras da Porta", entdo, uma cangdo triste, lenta, sem estimulo a danga, sem
um padrdo de repeti¢gdes musicais ou liricas, dificil para a assimila¢do auditiva e com mais
dificuldades ainda para que o ouvinte possa "cantar junto" com o intérprete. No entanto, sendo
como ¢, transformou-se ndo apenas num modelo de qualidade da cangdo brasileira como num
grande sucesso popular, com massiva execu¢do radiofonica. O imponderavel costumeiramente
tem grande peso para determinar se uma cang¢ao se converte ou ndo em um /kit, mas no caso de
"Atras da Porta" ¢ possivel lembrar alguns fatores que contribuiram para um sucesso popular a
primeira vista improvavel: o letrista Chico Buarque estava novamente em grande evidéncia,
especialmente apds o €xito de "Construgdo", e o eu lirico feminino em "Atras da Porta" oferecia
novo modelo para a apreciagdo de seu virtuosismo lirico; da parte da intérprete original, Elis
Regina, havia o fato de que no momento do lancamento da cang¢do estava concluindo o processo
de separacdo com Ronaldo Boscoli, ao passo que comecava um relacionamento com César
Camargo Mariano — para o publico, criou-se a irresistivel oportunidade de confundir o texto
da canc¢ao com a "historia real", o que foi explorado comercialmente.

"Atras da Porta" entra para a historia cultural brasileira, desse modo, como séria
candidata ao posto de mais complexa (e anticomercial) cangdo a conseguir amplo sucesso; o
proprio coautor Francis Hime, em entrevista a este pesquisador, mostrou-se perfeitamente
consciente de que, ndo fossem circunstancias muito particulares envolvendo a aura em torno do
letrista e da intérprete original do tema, seria muito improvavel que sua musica conseguisse a
projecao alcancada. O espirito do tempo também atuou em favor da projecao do tema, podendo
ser feito um paralelo da mulher de "Atras da Porta" com os brasileiros amargando um regime
ditatorial: embora ndo houvesse condigdes de ocultar a tristeza e até o desespero, ndo se poderia
mais esperar do sofredor apenas passividade e resignacdo, devendo temer-se uma reacao de
faria.

Depois do marco de Caetano e Chico Juntos e ao Vivo e do registro (por conta da
censura, parcial) das cangdes escritas para a peca Calabar no album Chico Canta, Chico
Buarque continuou, como ja se viu, a compor de maneira prolifica no eu lirico feminino. Por
essa habilidade, o compositor ganhou grande reconhecimento, merecendo essas cangdes ao

longo do tempo diversos estudos académicos e ensaios, varios deles citados nesta tese. Cabe
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ainda aqui, porém, alguma aten¢do especifica para aquelas, entre esse grupo de obras, citadas
em A Cang¢do no Tempo, embora as escolhas de Severiano e Mello por vezes nos soem
estranhas. Por exemplo: pelo menos nos dias de hoje, “Tatuagem” e “Bastidores”, ausentes do
livro, parecem-nos canc¢des de muito mais projecdo do que “Sem Acgucar” e “Sob Medida”,
presentes.

Em “Sem Agucar”, como também ja se notou aqui, somos apresentados a uma versao
mais brutal de “Com Acutcar, Com Afeto”, ficando clara a referéncia intertextual logo no titulo.
Também se estabelece dialogo com “Cotidiano”, grande sucesso de 1971 do mesmo compositor.
Se a can¢do mais antiga abria com “Todo dia ela faz tudo sempre igual”, podendo ser resumida
como um manifesto do enfado masculino ante a pasmaceira conjugal, “Sem Agucar” se inicia
com “Todo dia ele faz diferente”, exibindo o desespero e a vulnerabilidade feminina ante a
inconstancia e o temperamento imprevisivel do homem. Em “Cotidiano”, o primeiro verso da
cangdo ¢ preenchido por repetitivo motivo de trés notas, que reaparece em variagdes de altura
nos versos seguintes, de modo a emular musicalmente o tédio expresso na letra. J& em “Sem
Acgucar”, as frases melodicas correspondentes a cada verso sdo mais secas € contém menos
notas, havendo pronunciado siléncio entre elas, ao contrario dos legatos de “Cotidiano”; assim,
ressalta-se a brutalidade do texto — e apenas com esse exemplo ja se desafia certo rumor
despeitado sobre suposta pequenez do compositor musical em contraponto com o grande letrista
Chico Buarque.

Os desejos frustrados do eu da cancao passam pela realizagdo de anseios sexuais (“nem
me desmancha o vestido”, “meu corpo ¢ uma fogueira”), como ¢ comum a mulher buarqueana,

mesmo sendo ela evidentemente oprimida e amedrontada pela violenta presenga masculina.

Todo dia ele faz diferente

Nao sei se ele volta da rua

Nao sei se me traz um presente
Nao sei se ele fica na sua

Talvez ele chegue sentido

Quem sabe me cobre de beijos
Ou nem me desmancha o vestido
Ou nem me adivinha os desejos

Dia impar tem chocolate

Dia par eu vivo de brisa

Dia util ele me bate

Dia santo ele me alisa

Longe dele eu tremo de amor
Na presenga dele me calo

Eu de dia sou sua flor

Eu de noite sou seu cavalo

A cerveja dele é sagrada
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A vontade dele ¢ a mais justa
A minha paixao € piada

Sua risada me assusta

Sua boca ¢ um cadeado

E meu corpo ¢ uma fogueira
Enquanto ele dorme pesado
Eu rolo sozinha na esteira

A ninguém poderia ocorrer que a pessoa fisica Chico Buarque estivesse chancelando o
tipo de tratamento dispensado a protagonista da cang¢ao, ficando claro o tom de exposic¢ao critica
do desequilibrio de poder nas relagdes conjugais entre homem e mulher, milenarmente

verificavel e ainda presente no referido “cotidiano” do contexto.

Face a estabilidade afetiva e as tendéncias paralisantes da mulher, contrapde-
se a instabilidade masculina, que tem como critério exclusivo o proprio
voluntarismo. Extremamente sagaz ao recortar um tipo de relacdo entre os
sexos, esta cancdo vale por um tratado sobre a condigdo feminina sob a
sociedade patriarcal. Pois entre “Eu de noite sou seu cavalo” e “Eu rolo sozinha
na esteira” ndo ha diferencas, tudo convergindo para “Ele nem me adivinha os
desejos”. A vida da mulher € reativa as atitudes masculinas, é toda aferida aos
atos do homem, num leque que se abre da privacdo ao acimulo — dependente,
exclusivamente, da soberana vontade do macho [...] (MENESES, 2001, pp. 51-
52).

“O Que Sera (A Flor da Pele)”, apesar de amplamente considerada um classico no
cancioneiro de Chico Buarque, raramente ¢ associada ao eu lirico feminino. Isso se da porque
na mais notodria interpretacao do tema — um dueto entre o autor e Milton Nascimento para o
album Geraes (1976), do ultimo — ha uma transposi¢ao do verso “E que me faz mendiga, me
faz suplicar”, tal qual cantando por Simone no registro original para o filme Dona Flor e Seus
Dois Maridos (1976), de Bruno Barreto, para o masculino “E que me faz mendigo, me faz
suplicar”. A adapta¢ao masculina constante em Geraes passou a servir de modelo para outras
interpretagdes, inclusive posteriores gravagdes solo do proprio autor Chico Buarque e
gravacdes de mulheres. Ainda assim, optamos por considerar a can¢do como de eu lirico
feminino: além de, considerando o contexto dramético da cangdo, tratar-se a letra de uma clara
exploracdo do estado emocional da protagonista Dona Flor, deve-se considerar que “mendiga”
em “E que me faz mendiga, me faz suplicar”, tem relagcdo de rima toante (mais do que isso, de
paronomasia) com “medida” no verso seguinte, “O que ndo tem medida, nem nunca terd”; a
mesma relagdo de rima se v€ nos versos de posicdo equivalente das duas estrofes seguintes,
com mesma estrutura lirica, emolduradas por blocos musicais também andlogos: “Que nem
todos os santos, sera que sera/O que ndo tem descanso, nem nunca terd” e “E uma afli¢ao
medonha me faz implorar/O que nao tem vergonha, nem nunca terd”. Desse modo, em que pese

ser a op¢ao mais comum para intérpretes dispostos a revisitar o tema, a transposi¢do para o
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ponto de vista masculino no verso “E que me faz mendigo, me faz suplicar” ndo se faz sem
mensuravel prejuizo da expressdo original do tema. O padrdo de exploracdo da sexualidade
feminina em primeira pessoa na obra de Chico Buarque aqui ¢ elevado ao paroxismo: as
respostas as repetidas questdes “o que sera?” da letra passam por evidente relacdo com o desejo
sexual, mas numa apresentacdo que eleva esse desejo a uma condi¢@o divina, por apontar para
o imponderavel e inexprimivel.

“Olhos nos Olhos” se trata de uma das poucas cancdes célebres de eu lirico feminino na
obra de Chico Buarque desvinculadas de contexto dramatico, tendo sido escrita com o autor
pensando antecipadamente na interpretagdo de Maria Bethania. O tema frequentemente ¢

associado com uma “volta por cima” feminina.

Em “Olhos nos olhos” (1976), o elemento feminino vive, também, a situagao
de rompimento relacional. No entanto, a personagem tem uma postura
diferente da de “Atras da porta”. E a primeira das composi¢des de Chico
Buarque de Holanda em que a mulher mostra-se independente e sua voz é forte
e serena para exaltar essa liberdade. Pode-se até entender o eu lirico feminino
dessa composi¢do como o mesmo de “Atras da porta” (composta quatro anos
antes), apos ter superado a dor da separacdo. [...] A cangdo fez tanto sucesso
no Brasil, que ndo se sabe mais se a sedimentacdo da expressdo veio antes ou
depois dela (LIMA, 2017, p.133).

No entanto, hd de admitir-se que, com os elementos apresentados na cangao, percebe-se

que a superacao nao se mostra completa.

Quando vocé me deixou, meu bem

Me disse pra ser feliz e passar bem

Quis morrer de ciime, quase enlouqueci
Mas depois, como era de costume, obedeci

Quando vocé me quiser rever

Ja vai me encontrar refeita, pode crer

Olhos nos olhos, quero ver o que vocé faz
Ao sentir que sem vocé eu passo bem demais

E que venho até remogando
Me pego cantando

Sem mais nem porqué

E tantas aguas rolaram
Quantos homens me amaram
Bem mais e melhor que vocé

Quando talvez precisar de mim

'Cé sabe que a casa é sempre sua, venha sim
Olhos nos olhos, quero ver o que vocé diz
Quero ver como suporta me ver tao feliz

De maneira mais evidente, se “a dor da separagdo” tivesse sido mesmo totalmente
esquecida pelo eu da cangdo, ndo haveria sentido em enviar tal mensagem para o homem que a

deixou. O que transparece ¢ uma habilidosa estratégia de manipulagdo para que o personagem
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masculino mantenha relagdes com a protagonista a0 menos mais uma vez (ou a0 menos tenha
vontade de manter), misturando-se técnicas. No que diz respeito aos aspectos musicais, o fato
de a cang¢do nao terminar na tonica também aponta para o fato de que a historia apresentada, de
certa maneira, ainda estd em andamento.
Na fase da manipulag@o, um sujeito age sobre outro para leva-lo a querer e/ou
dever fazer alguma coisa. [...] Ha inimeros tipos de manipulagdo: o pedido, a
ordem, etc. Vamos descrever apenas quatro tipos mais comuns. [...]

Exemplifiquemos esses quatro tipos de manipulagdo com a seguinte situacao:
uma crianga ndo quer comer ¢ a mae, fazé-la praticar essa agdo, pode agir

assim:
. tentagdo — Se vocé comer, ganha uma coca-cola;
. intimidacdo — Se voc€ ndo comer, ndo vai ver
televisdo;
. sedugdo — Pus essa comida no seu prato, porque
vocé ¢ grande e ¢ capaz de comer tudo;
. provocacao — Pus essa comida no seu prato, mas

eu sei que, como vocé € pequeno, ndo consegue comer o que esta ai.
(FIORIN, 2000, pp. 22-23)

Nesse rica sobreposicao de estratégias verbais, espelhando sentimentos ambivalentes da
protagonista, o apice da provocagdo acontece nos versos “Quantos homens me amaram/Bem
mais e melhor que vocé”, apelando para o impeto de virilidade do homem (“vocé ¢ ruim de
cama” ¢ a mensagem depreendida); ai se segue momento de seducao combinada a tentagao em
“’Cé sabe que a casa ¢ sempre sua, venha sim” (pode-se entender algo como “vocé ¢ merecedor
de dispor de mim quando bem entender, e serd recompensado se vier”’), mas imediatamente
contrabalanceada com nova provocagdo em “Quero ver como suporta me ver tdo feliz” (a
implicagdo se aproxima a “vocé acabara nao vindo porque nao esta a altura desta nova mulher
‘refeita’, ndo da conta de mim”), sempre combinando a exposi¢ao de uma tematica sexual
evidente com escolhas verbais delicadas, de modo a amenizar o contetido explosivo com
ternura.

“Nao Existe Pecado ao Sul do Equador” se transformou em /it na interpretagao de Ney
Matogrosso em 1978, mas ja havia sido langada em 1973 como um frevo no album Chico
Canta, como parte da trilha de Calabar. O eu feminino da cancdo ¢ a personagem Ana, a mesma
de “Ana de Amsterdam” e do dueto em “Barbara”. Trata-se de uma celebracdo hedonista
(acentuada pelo arranjo disco da versao de Ney Matogrosso, e pelos seus maneirismos vocais
que culminam no desfecho da cangdao em gemidos explicitamente erdticos) do sexo como
possibilidade de escapismo em relacdo a dificuldades da vida, aproveitando-se do clima
orgiastico para incutir-se a nogao do Brasil como um pais de “esculacho”, em que tudo vale.

Curiosamente, o verso censurado “Vamos fazer um pecado safado debaixo do meu cobertor”
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ndo se mostra muito mais ousado do que seu substituto aceito “Vamos fazer um pecado rasgado,
suado, a todo vapor”.

As trés ultimas cangdes de eu feminino de Chico Buarque, do periodo 1969-1978, a
serem citadas em A Cangdo no Tempo pertencem 4 trilha sonora da peca Opera do Malandro:

“Folhetim”, “O Meu Amor” e “Teresinha”.

[Com a Opera do Malandro] Chico Buarque agudizara sua critica social.
Partira para a dessacralizagdo da cultura, a desespiritualizacdo da mulher e do
amor, a utilizacdo da obscenidade e da linguagem da podridao como tentativa
de ruptura com o universo linguistico do establishment, para os torneios
parodisticos.

Chico empreendera ai uma critica radical e desesperada a fodos os valores da
sociedade. Mostrara, nas suas cangdes, a falsidade e o mascaramento burgueses
em varios niveis (MENESES, 1982, p. 183).

Em "Folhetim" somos apresentados a uma prostituta que em primeira pessoa anuncia
seus servigos de maneira direta e clara, ndo negando ser uma ilusdo efémera para a vaidade do
homem. Por meio da ascendéncia sexual, a mulher consegue o dominio da figura masculina,
dispensando mentiras e eufemismos por confiar que, mesmo depois de ter nog¢do do
procedimento pelo qual sera descartado, o homem recorrera a ela. Com seu clima de cabaré em
arranjo num ritmo préximo ao beguine ou ao bolero, "Folhetim", como ja se disse, ¢ aparentada

de "Love For Sale", de Cole Porter.

Se acaso me quiseres

Sou dessas mulheres

Que s6 dizem sim

Por uma coisa a toa

Uma noitada boa

Um cinema, um botequim

E, se tiveres renda
Aceito uma prenda
Qualquer coisa assim
Como uma pedra falsa
Um sonho de valsa
Ou um corte de cetim

E eu te farei as vontades

Direi meias verdades

Sempre a meia luz

E te farei, vaidoso, supor

Que és 0 maior e que me possuis

Mas na manha seguinte
Nao conta até vinte

Te afasta de mim

Pois ja ndo vales nada

Es pagina virada
Descartada do meu folhetim
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Em "O Meu Amor" (mais um beguine) e "Teresinha", temos uma estrutura lirica
similar, remetendo ao conceito de “topico frasal”, famosamente cravado por Othon M. Garcia
(2010, p.222) para se referir a ideia central de um paragrafo de prosa, contendo uma
generalizagao que deve ser seguida (no caso de estruturas dedutivas) ou antecedida (no caso de
estruturas indutivas) de especificacdes.

"O Meu Amor" se apresenta como dueto entre duas mulheres que disputam a preferéncia
de um mesmo homem, cantando estrofes de maneira intercalada. A partir de um mesmo verso
em comum ("O meu amor tem um jeito manso que ¢ sé seu"), as personagens listam elementos

que servem como argumentacao para provar que sao as mais amadas.

O meu amor

Tem um jeito manso que € s6 seu
E que me deixa louca

Quando me beija a boca

A minha pele toda fica arrepiada
E me beija com calma e fundo
Até minh'alma se sentir beijada, ai

O meu amor

Tem um jeito manso que ¢é s6 seu

Que rouba os meus sentidos

Viola os meus ouvidos

Com tantos segredos lindos e indecentes
Depois brinca comigo, ri do meu umbigo
E me crava os dentes, ai

Eu sou sua menina, viu?
E ele é o meu rapaz
Meu corpo ¢ testemunha
Do bem que ele me faz

O meu amor

Tem um jeito manso que ¢é s6 seu

De me deixar maluca

Quando me roga a nuca

E quase me machuca com a barba malfeita
E de pousar as coxas entre as minhas coxas
Quando ele se deita, ai

O meu amor

Tem um jeito manso que € s seu

De me fazer rodeios

De me beijar os seios

Me beijar o ventre e me deixar em brasa
Desfruta do meu corpo

Como se o meu corpo fosse a sua casa, ai

Eu sou sua menina, viu?
E ele é o meu rapaz
Meu corpo ¢ testemunha
Do bem que ele me faz
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As especificagdes seguintes aos versos "O meu amor/Tem um jeito manso que € so seu",
no entanto, ironicamente nao sdo exemplos de mansiddo, mas sim uma disposi¢do em grau
crescente de ousadia descritiva sexual. No refrao, cantado em unissono pelas personagens de
Lucia e Teresinha, ha uma sintese da ideia buarqueana da sexualidade incorporada ao espirito
("Meu corpo ¢ testemunha/Do bem que ele me faz"), imediatamente antecedida de versos com
uma escolha Iéxica pueril ("Eu sou sua menina, viu?/Ele é o meu rapaz"), causando rico
constaste acompanhado pelo desenho da melodia: no "viu?" de fecho do primeiro verso do
refrao, atinge-se a nota mais aguda da cangdo, como se as personagens se sentissem flutuando
pelo enlevo de uma paixdo adolescente, de "menina"; depois disso, a curva melodica ganha
contorno descendente, até repousar em tonica na nota correspondente a palavra "faz", a ultima
e mais grave do refrdo. Cria-se um efeito lirico-musical de afastamento das alturas celestiais do

amor romantico, numa movimentacao analoga ao deitar-se para consumar o ato sexual.

[Nota-se] a desmitifica¢do da espiritualidade romantica do amor burgués em O
Meu Amor, onde este ¢ mostrado em toda sua realidade corporal, na sua
plenificagio erdtica. E o canto do amor fisico, da "paixdo dos sentidos" — o
amor enquanto linguagem do corpo, mostrando o propdsito de uma disputa
entre duas mulheres que amam o mesmo homem e medem o grau de
envolvimento amoroso pelo critério do prazer (MENESES, 1982, p. 183).

A "Teresinha" de Chico Buarque para a Opera do Malandro, uma modinha, constroi-se
melddica e liricamente a partir do desenvolvimento da "Teresinha de Jesus" do folclore
portugués, aquela acudida por trés cavaleiros. Na cancao de Chico, o "tdpico frasal" (adaptamos
aqui o conceito de Garcia para um texto em versos) varia a cada uma das estrofes de estrutura
idéntica ("O primeiro me chegou/Como quem vem do florista", "O segundo me chegou/Como
quem chega do bar" e "O terceiro me chegou/Como quem chega do nada"), com a musica que

as acompanha também se mantendo a mesma, melodica e harmonicamente.

O primeiro me chegou
Como quem vem do florista
Trouxe um bicho de pelucia
Trouxe um broche de ametista
Me contou suas viagens

E as vantagens que ele tinha
Me mostrou o seu reldgio
Me chamava de rainha

Me encontrou tdo desarmada
Que tocou meu coragdo

Mas ndo me negava nada

E, assustada, eu disse ndo

O segundo me chegou

Como quem chega do bar
Trouxe um litro de aguardente
Tao amarga de tragar
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Indagou o meu passado

E cheirou minha comida
Vasculhou minha gaveta

Me chamava de perdida

Me encontrou tdo desarmada
Que arranhou meu coragdo
Mas ndo me entregava nada
E, assustada, eu disse ndo

O terceiro me chegou
Como quem chega do nada
Ele ndo me trouxe nada
Também nada perguntou
Mal sei como ele se chama
Mas entendo o que ele quer
Se deitou na minha cama

E me chama de mulher

Foi chegando sorrateiro

E antes que eu dissesse nao
Se instalou feito um posseiro
Dentro do meu coragdo

Adélia Bezerra de Meneses informa (2001, pp. 107-108) que, além do evidente amparo
na “Teresinha de Jesus” do folclore portugués, a “Teresinha” de Chico Buarque deve seu
“esquema narrativo basico” a "Barbara’s Lied", da Opera dos Trés Vinténs, de Bertolt Brech,
que ao lado da Opera dos Mendigos, de John Gay, figura justamente como a base para o texto

da Opera do Malandro.

Assim, pode-se dizer que aqui os atributos paternos basicos — amor e tirania
— estdo cindidos, e dao origem a duas figuras separadas, que se caracterizam,
respectivamente, por doagdo e controle.

O “primeiro” é aquele que representa a doagdo absoluta: traz (=d4) um bicho
de pelucia e um broche de ametista; conta (isto €, d4 no nivel verbal) viagens
e vantagens; mostra (isto é, da no nivel do olhar) seu relogio; nada nega. Assim,
¢ uma figura paterna num de seus atributos parciais, o do amor de doagao.

O “segundo” ¢ aquele que representa o controle. O que ele traz ¢ algo de
absolutamente intragavel pela mulher, e de que ele proprio se aproveitara:
aguardente. E sua atitude é inquisitoria, perquiridora: indaga o passado, cheira
a comida, vasculha a gaveta. E o controle absoluto, o exercicio da tirania, que
¢ outro atributo paterno.

Quanto ao “terceiro”, por sua atitude, opde-se a essas duas configuragdes
basicas, na medida em que nada traz (portanto, ndo representa a doagdo,
atributo paterno) e nada pergunta (portanto, ndo representa o controle, atributo
paterno).

E enquanto o primeiro toca o coracdo de Terezinha, e o segundo o arranha, o

terceiro se instala feito um posseiro. Com ele, o entendimento ¢ tacito, e a este,
Terezinha nao diz ndo (MENESES, 2001, pp. 116-117).

Em andlise concisa, podemos dizer que o primeiro candidato ao coracdao de Teresinha

se mostra delicado demais, enquanto o segundo demonstra agressividade excessiva; ja com o
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terceiro, ndo ha tempo para racionalizagdes e andlises de compatibilidade, insignificantes ante
o desejo sexual mutuo. Ninguém realmente pode vir "do nada", sem passado relevante e sem
repertdrio prévio; apenas pode, sob o ponto de vista de outra pessoa, aparentar assim té-lo feito,
por alguma razao; no caso de Teresinha, a enorme paixdo que a torna indiferente a quaisquer
impeditivos pragmaticos relacionados a unido do casal. O acesso ao coracdo da personagem,
no entanto, passa pelo sexo ("Se deitou na minha cama/E me chama de mulher"): no cancioneiro
de Chico Buarque de eu feminino, recorrentemente se anulam as diferengas entre o amor
romantico e a pulsdo sexual, uma quebra de paradigma antiquissimo com efeito de desafio, por
extensdo, a todo o establishment.

Por ser parceiro de Chico Buarque nas letras das cangdes para a peca Calabar, um marco
do cancioneiro de eu lirico feminino no Brasil, a produgdo posterior de Ruy Guerra na area
merece atengdo. O artista criou, com musica de Francis Hime, trés outras letras em primeira
pessoa para a voz de uma mulher: “Corpo e Alma” (1975), “Meu Homem” (1977) e “Pouco Me
Importa” (1977). Nessas cangdes, prossegue o modelo implementado em Calabar de
indistingdo, ao representar-se o eu feminino, do desejo sexual com estados altos da alma. No
entanto, os versos criados por Guerra sao ainda mais ousados do que os compostos unicamente
por Chico em suas cang¢des femininas, com crueza que tende para a estética naturalista. S3o de

“Corpo e Alma” os seguintes versos:

Tua

Ai, quem me dera

E toda e sempre
Nos teus dedos

Nos teus medos

No teu corpo

Que me faz agonizar

Por teus labios rasgada
Por teus bragos, suada,
Por teus gritos indecentes
Eu me arrasto

Eu me faco a tua presa

E nos teus rastros
Os meus restos
Vou deixando
Desfeita

Estragalhada, exposta, exausta
Suada e gasta

Toda tua

Sem saber

Tua na agonia

Tua, corpo e alma
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Por teus labios de agora
Tudo o que em ti devora
Por teu riso

Que me doi e me arrepia
Eu serei tua e sempre tua
Tua, tua

Até morrer

Em “Meu Homem”, ouvimos a interpretagao de trechos como:

Meu homem € roupa suja

Que eu olho rindo, demente
Lavando a limpo o passado
Passando a ferro o presente.

[...]

Meu homem nos seus trancos e barrancos
Nos gostos tortos e mancos

Faz coisas do Deus dara, meu homem
Traz no corpo um cheiro de mulher

E uma cicatriz mordida no peito.

E pra mim que tanto o amei

E que ainda o sei de cor

De ponta a ponta, palmo a palmo
Esta blasfémia, meu homem.

[.]

Meu homem néo vale nada, eu sei
Mas foi tudo o que encontrei.

“Pouco Me Importa” foi censurada, por indecéncia, quando foi apresentada a censura

federal como “Teima”, em 1973, para ser liberada quatro anos depois, com alteracao apenas no

titulo:

Ah, pouco me importa a maldi¢do
De ter perdido o teu amor

Pouco me importa que essa porta
Nao me deixe mais entrar

Porque eu te quero até o fim

E sem pudor vou gritar

Tudo o que o meu corpo guardou
Pra teu prazer, pra meu penhor

E agora finges ndo querer

Ah, pouco me importa a humilhagdo
De te esperar de bar em bar

Pouco me importa se me cospes
Com furor por te agarrar

Por eu teimar a ferro e fogo

Em arrancar o que vocé

Nem teve peito de encarar

E que ndo tem por moda e medo
Nem mais jeito de entregar.

Ah, pouco me importa o que vier
Vou te arrastar, te agadanhar
Te macerar nesses lencois
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No meu suor, ai

Ah, pouco me importa o teu horror
E o teu prazer

Se uma vez mais

Tu vais gritar

Dentro de mim

Como se fosses meu!

Embora o efeito chocante fosse desejado ao representar-se a voz de uma mulher falando
tdo abertamente de sexo, talvez a clareza grafica ao tratar do tema fosse excessiva para que
essas cangdes, a época, pudessem atingir um grande publico como, por exemplo, na parceria de
Chico Buarque e Ruy Guerra em “Tatuagem”, na qual versos como “Quero ser a cicatriz risonha
e corrosiva” sdo equilibrados com passagens mais ternas como “Quero brincar no seu corpo

feito bailarina”!!

. Por outro lado, nos tempos contemporaneos em que letras da vertente
“putaria” do funk carioca (CYMROT, 2021, p. 313) fazem “Corpo e Alma” e “Meu Homem” e
“Pouco Me Importa” se assemelharem a contos de fada, ndo ¢ tanto o carater pretensamente
pornografico desses temas que os afastam de regravagdes, mas sim seu retrato de mulheres
apaixonadas por homens de maneira tal que se mostram, a sensibilidade contemporanea, como
muito submissas, ainda que se abrindo tdo franca e explicitamente quanto a seus desejos
sexuais. Em dias nos quais o “empoderamento feminino” se mostra como um valor tdo caro,
seria improvavel uma nova cantora, a ndo ser sob clara contextualizacdo dramatica, interessar-
se por gravar versos como “E nos teus rastros/Os meus restos/Vou
deixando/Desfeita//Estracalhada, exposta, exausta/Suada e gasta”, “Meu homem niao vale nada,
eu sei/Mas foi tudo o que encontrei” ou “Ah, pouco me importa a humilha¢ao/De te esperar de
bar em bar/Pouco me importa se me cospes”. As cangdes de eu lirico feminino com letra
exclusivamente de Ruy Guerra ndo parecem ter envelhecido tdo bem quanto as que compds em
parceria com Chico Buarque, no sentido de manter o apelo juntamente a novas geracdes,
mostrando-se temas de permanéncia — em que pese o inegavel apurado senso poético e forga
dessas letras s6 de Guerra, que retratam um modelo de relacionamento entre sexos, com a
ascendéncia inconteste do homem, que perdurou aceita como natural por milénios, e ainda esta
longe de ter sido extinto, mesmo em grandes nucleos urbanos ocidentais. Ademais, um ser
apaixonado, de qualquer sexo, pode mostrar-se extremamente vulneravel e dependente, ainda

que sob varios outros aspectos seja perfeitamente autonomo. Em suma, nao se trata de julgar

1 Olivia Hime dedicou um 4lbum especialmente & produgdo cancionista de Ruy Guerra, Palavras de Guerra
(2005). No que diz respeito as letras para as cang¢des de Calabar, Olivia declarou a este pesquisador que nem os
proprios autores se lembram de quais trechos foram compostos por um ou por outro; no entanto, a artista diz que,
em sua sensibilidade, v€ justamente “Quero ser a cicatriz risonha e corrosiva” como um verso tipico da poética
de Ruy Guerra, enquanto “Quero brincar no seu corpo feito bailarina” tem “a cara” de Chico Buarque.
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essas cangdes de Francis Hime e Ruy Guerra como titulos de qualidade inferior ou
ultrapassados, havendo apenas a constatacdo que parecem nos dias de hoje pouco vidveis
comercialmente.

3.2.2 Outras canc¢des de eu feminino no periodo

Embora no periodo de vigéncia do AI-5 a canc¢ao de eu feminino no Brasil passasse por
revolugdo paradigmatica, puxada pelas cangdes dos albuns Caetano e Chico Juntos e ao Vivo e
Calabar, as mudangas estilisticas, evidentemente, ndo foram assimiladas imediatamente por
todos os nichos do cancioneiro nacional. Sobretudo na chamada cancdo popularesca, ou brega-
romantica, 0 modelo milenar de representacdo feminina como o ser que predominantemente
espera resignada continuou se apresentando constantemente, € assim acontece até hoje.
Algumas das letras e tematicas de cangdo ainda passiveis de chegar ao sucesso popular naquele
periodo, no entanto, hoje soam arcaicas e causadoras de pasme. A inviabiliza¢do de tais formas
de representacdo artistica passa pela revolucdo cultural do periodo, depois da qual, entre tantos
outros aspectos, as mulheres tenderam a ser representadas no cancioneiro nacional de maneira
mais autdbnoma quanto ao comportamento e a sexualidade, seja em primeira pessoa ou terceira
pessoa. Entre as cangdes que soam hoje como inacreditaveis esta o samba “Conto Até Dez”
(1977), de Luiz Ayrao, apresentando um eu lirico masculino que relembra a ocasido na qual
assassinou sua propria mulher, mae de seus filhos, mas de maneira tal que a principal vitima

parece ser ele proprio.

Hoje eu conto até dez, pra ndo errar onde errei

[...]

Um, eu era um, sem amor, sem prazer nenhum,
Dois, eu virei dois, quando eu encontrei depois,
Trés, viramos trés e quatro

Quando criangas enfeitaram nosso quarto

Mas cinco ja era demais,

Era um rival para perturbar a minha paz

[...]

Seis, seis vezes disparei,

Onde foi que eu atingi nem sei

Sete, sete jurados com razio

Me condenaram a oito longos anos de prisdo
Nove, nove anos se passaram do revés

Que me deu a experiéncia,

Que amor nao vale a peniténcia

[.]
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As cangdes de eu lirico feminino do periodo citadas em 4 Cangdo no Tempo nio
chegaram a tais extremos de naturaliza¢do da violéncia, e muitas j& se enquadravam dentro de
um modelo mais progressista de representacdo da mulher, aproveitando-se, como ja se disse,
de uma possibilidade toleravel de contestagdo do establishment dentro de um contexto de
censura. Algumas dessas cangdes, no entanto, ainda mantinham o padrao de exposi¢ao da figura
feminina como um ser passivo, totalmente dependente do homem e nem sequer capaz de
rebelar-se contra um tratamento injusto. Podemos dar como exemplo “Vai Ser Assim” (1970),

composta e interpretada por Martinha.
[..]

Vocé ndo quis o amor que eu dei
E ninguém mais vai ter amor de mim
Vai ser assim!

Porque eu vou ficar calada, eu serei nada
Eu vou me esquecer de mim
Vai ser assim!

[...]

Por isso estou assim

Ja sem saber de mim

S6 sei dizer dos passos lentos

Que eu dou agora a procurar o fim
Vai ser assim!

Em “Casa e Comida” (1972), de Rossini Pinto, com interpretagdo de Nubia Lafayette,
ainda estamos dentro do género popularesco, mas o eu feminino da cang¢do ja ensaia rebeldia

ante o comportamento erratico do homem.

Desculpe, meu amor, o que eu lhe digo

Mas meu bem, ndo é comigo, que vocé deve lamentar
Vocé nunca foi um bom marido

Nao cumprindo o prometido que jurou aos pés do altar

E triste confessar, mas é preciso

Vocé ndo teve juizo em dizer que ndo me quis
Perdoa, meu amor, ndo sou fingida

Nao € s0 casa e comida, que faz a mulher feliz

Noites, quantas noites, eu passava

Por vocé abandonada, a chorar na soliddo

E quando eu reclamava, vocé ria

Me dizendo que ficava, no escritorio, no serao.

Agora vocé tenha paciéncia,

Eu lhe pego, por cleméncia,

Deixe em paz meu coragao.

Repito o que todo mundo diz:

Nao ¢ s6 casa e comida, que faz a mulher feliz.
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No bolero “Deixe Meu Marido Em Paz” (1975), composto e interpretado por Claudia
Barroso, logo a partir do titulo se nota que estamos mais uma vez na seara do que, hoje, percebe-

se como involuntariamente comico.

Amiga ndo perca mais seu tempo

Amiga ndo torne a insistir

Antes que vocé sofra demais

Procure outro deixe o meu marido em paz

Olha quem avisa amigo ¢

Ele tem outras, mas sou eu sua mulher
Antes que vocé sofra demais

Procure outro deixe o meu marido em paz

“Modinha Para Gabriela” (1975), de Dorival Caymmi, com interpretacdo original de
Gal Costa para a telenovela Gabriela (mais um exemplo do contexto dramatico impulsionando
notdrias cangdes de eu feminino), ganhou injusta associacao a uma mentalidade conformista,
por seus famosos versos “Eu nasci assim/Eu cresci assim/E sou mesmo assim/Vou ser sempre
assim”’; no entanto, quer seja mais evidentemente pelo contexto da trama para a qual foi escrita,
quer seja pela associagdo musical com um samba vibrante, ou ainda pela consideragao de outros
versos (“Quem me batizou/Quem me nomeou/Pouco me importou/E assim que eu sou”), pode-
se claramente perceber que o mais conhecido trecho da cancdo esta longe de lamento passivo
por uma condi¢do de vida infeliz; pelo contrario, trata-se da personagem Gabriela a manifestar
que, ndo importa quais pressdes exteriores haja, ela ndo mudard sua maneira (atrevida) de ser.

“Ovelha Negra” (1975) se apresenta como séria candidata ao posto de cancdo mais
associada a imagem de sua criadora, Rita Lee. A artista adere a proposta de proporcionar
estranhamento e inovagdo ao expor uma figura feminina contestadora e altiva, ja entdo em voga
principalmente pelas composi¢cdes de Chico Buarque e Ruy Guerra; curiosamente, nos
momentos anteriores a sua parceria com Roberto de Carvalho, o choque proporcionado pela
poética de Rita Lee vem da insubordinagdo de um eu feminino a um sistema autoritario
patriarcal — em “Ovelha Negra”, o antipoda do eu da cangdo ¢ diretamente seu proprio pai —
, mas a tematica sexual se apresenta discreta e marginalmente. De qualquer modo, o eu lirico
feminino inescapavel em “Ovelha Negra”, pela rima de “filha” com “familia” nos versos “Foi
quando meu pai me disse, filha,/Vocé ¢ a ovelha negra da familia/Agora ¢ hora de vocé assumir
e sumir”, torna a cangdo consideravelmente mais afrontosa do que se se tratasse apenas de uma
manifestagdo de rebeldia de um eu de sexo indeterminado contra a estrutura familiar. “Ovelha
Negra” se enquadra, portanto, na categoria de nova canc¢do de protesto, o tipo possivel nos anos

do AI-5 — sem por isso ser menos eficaz, coerente, clara ou bela.
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Em "Nem Ouro Nem Prata" (1976), de Rui Maurity e José Jorge, pode-se perceber, nos
versos "Sou brasileira, faceira, mestica mulata/Nao tem ouro nem prata/O samba que sangra do
meu coragdo", uma volta da representacao da mulher brasileira como um tipo alegodrico para a
exposicao de determinados valores caros a identidade nacional, como foi tdo comum no
repertorio de Carmen Miranda durante a Epoca de Ouro. Pelo contexto de afro-misticismo da
obra de Maurity, no entanto, o procedimento soa mais auténtico e original, passando longe da
forja da imagem de uma brasileira para exportagdo. Nota-se também em "Nem Ouro Nem
Prata", pelas invocagdes a Ox06ssi, certo desafio a predominancia da moral catélica no Brasil, o
que ndo impediu o grande sucesso radiofonico da can¢do, tornada notdria na voz do proprio
coautor Rui Maurity, na ousadia adicional de um homem interpretando um eu lirico feminino.

O eu feminino verbalmente explicito em “Arrombou a Festa” (1977, de Rita Lee e Paulo
Coelho) aparece de maneira meramente circunstancial, apenas na citagao do verso “Sou a garota
papo firme que o Roberto falou”, vindo da cangdo “Garota do Roberto” (1967, de Carlos
Imperial e Eduardo Aratijo), sucesso na voz de Waldirene. Ainda assim, chamava a atengao o
fato de a voz de uma mulher, Rita Lee, estar mais uma vez identificada com a contestacao de
certa forma de autoridade: “Arrombou a Festa” parodia o sucesso “Festa de Arromba” (Roberto
Carlos e Erasmo Carlos, 1965), listando grandes nomes da chamada MPB de maneira
irreverente e zombeteira.

“Foi Assim” (1977, de Paulo André e Rui Barata), sucesso na voz de Fafa de Belém, ¢é
um bolero de lirica a moda antiga (apesar do tratamento em arranjo musical mais

contemporaneo), no qual a mulher espera passivamente o regresso de seu homem.

Volta meu bem, murmurei
Volta meu bem, repeti

[.]

Horas, dias, meses se passando
E nesse passar, uma ilusdo guardei
Ver-te novamente na varanda

A voz sumida em quase pranto

A me dizer, meu bem, voltei!

Hoje esta ilusdo se fez em nada
E a te beijar, outra mulher eu vi
Vi no seu olhar envenenado
O mesmo olhar do meu passado
E soube entdo, que te perdi

“A Noite Vai Chegar” (1978, de Paulinho Camargo), sucesso disco na voz de Lady Zu,
traz a novidade da exposi¢do de um eu feminino ativamente flertando com um homem, numa

inversao do modelo tradicional de atribui¢do dos papéis que cabem a cada um dos sexos no



225

momento da conquista: “Venha sem medo/Diga o que pensa e o quer/Diga que a vida ¢ mais
vida/Se eu for a sua mulher”.

“Guerreira” (1978, de Joao Nogueira e Paulo César Pinheiro) foi composta pelos autores
sob medida para a mineira Clara Nunes. Funciona como uma atualizagdo de “‘X’ do Problema”

ao retratar uma mulher “do samba” numa posi¢do de forga, mas apresentando como inovacao

\

elementos de religiosidade afro e um aceno a questdo da militdncia politica, que se pode

depreender por certas escolhas vocabulares em ligacdo com o contexto da época.

Se vocés querem saber quem eu sou

Eu sou a tal mineira

Filha de Angola, de Ketu e Nagd

Nao sou de brincadeira

Canto pelos sete cantos ndo temo quebrantos
Porque eu sou guerreira

Dentro do samba eu nasci, me criei, me converti
E ninguém vai tombar a minha bandeira.

[.]

“Mais Uma Vez” (1978, de Mariozinho Rocha, Renato Corréa e Paulo Sérgio Valle) se
apresenta como cang¢do de suave clima erético para a voz feminina, na qual “fazer feliz” aparece
como claro eufemismo para “levar ao orgasmo”. A sexualidade da letra, porém, atenua-se com
a interpretacdo muito doce da cantora Marizinha para uma melodia lenta e passionalizada, com

arranjo de balada soul.

Acordo tarde, quase ao meio-dia

Saio pra rua, quase sonhando ainda
Esfrego os olhos para ver melhor vocé.
Mais uma vez, vocé me fez feliz.

Sinto no corpo tua presenca ainda

Minha vontade é de te ver agora

Pra te falar as coisas que eu ndo consegui
Mais uma vez, eu sei te fiz feliz.

[.]
“O Amor Nio E Brinquedo” (1978, de Martinho da Vila ¢ Candeia) da amostras da

versatilidade expressiva de Martinho. Se apenas dois anos antes, em “Vocé Nao Passa de Uma
Mulher”, a mulher era retratada numa posi¢ao de rebaixamento, como ja se depreende do titulo,
agora a figura feminina estabelece condigdes para a manutengao do relacionamento amoroso e

exige respeito.

Se quiser se distrair
Ligue a televisdao
Amor comigo nao

Tens que chorar o meu choro
Sorrir no meu riso
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Sonhar no meu sonho

Versar nos meus versos

Cantar no meu coro

Na minha tristeza tens que ser tristonho

Avise se estas brincando

Que eu vou ficar também de brincadeira
Nao choro o teu choro

Nao sonho o teu sonho

Nao verso seus versos

Nem marco bobeira

Eu te abri o meu peito

Deixei penetrar na minha intimidade
Tu conheces meu passado

A minha mentira e a minha verdade

Mas se estas deixando furo

E ndo esta se portando com dignidade
Eu fecho essa porta, te deixo de fora
Depois curto na saudade

O rock “Perigosa” (1978, de Rita Lee, Roberto de Carvalho e Nelson Motta) se
consagrou na interpretacdo do conjunto feminino Frenéticas. Na voz de outras cantoras, Rita
Lee antecipava a transi¢ao de sua carreira que se verificaria marcadamente a partir do ano
seguinte, quando passou a lancar albuns em parceria com seu companheiro Roberto de
Carvalho, repletos de cancdes de tematica sexual em linguagem muito direta (cf. subcapitulo
seguinte). O eu feminino de “Perigosa” tem a qualidade que lhe ¢ atribuida no titulo justamente
por sua postura dominante, sua autoconfianga ¢ seu desembaraco para tratar de questdes
relacionadas a sexo, desnorteando seus pretendentes. Apesar de todo o “perigo”, no contexto da

época ja ndo houve impedimento para que a cangdo fizesse enorme sucesso.

Eu sei que eu sou bonita e gostosa
E sei que vocé€ me olha e me quer
Eu sou uma fera de pele macia
Cuidado, garoto, eu sou perigosa

Eu tenho um veneno no doce da boca
Eu tenho um demonio guardado no peito
Eu tenho uma faca no brilho dos olhos
Eu tenho uma louca, dentro de mim

Eu posso te dar um pouco de fogo
Eu posso prender,vocé ¢ meu escravo
Eu faco vocé feliz e sem medo

Eu fazer vocé ficar louco

Muito louco,
Muito louco, muito louco
Dentro de mim
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3.3 Os anos da abertura na MPB (1979-1985)

A partir dos ultimos meses do governo Geisel (margo de 1974 a marcgo de 1979), houve
de fato passos mais claros em direcao a abertura politica prometida desde o inicio de seu
mandato. Marcam o periodo, nesse sentido, o fim da censura prévia, o caducar do Al-5, a Lei
da Anistia e a quebra do bipartidarismo Arena/MDB, culminando em 1985 com o término do
regime militar.

Os nomes da cangdo brasileira, entre compositores e intérpretes, a despontarem para o
sucesso nesse momento sdo muito variados, numa abertura cancionista analoga a abertura
politica no que diz respeito a possibilidades de expressdo. Alguns dos nomes a destacar sdo
Kleiton & Kledir, Angela R6 RO, Marina Lima, Teté Espindola, Arrigo Barnabé, Sandra de Sa,
Joanna, Fatima Guedes, Zizi Possi (esta com estreia fonografica ainda em 1978), os membros
do grupo Fundo de Quintal, Zeca Pagodinho, Luiz Caldas, Chitdozinho & Xorord, Pena Branca
& Xavantinho e Almir Sater, além de muitos integrantes do movimento conhecido como Brock,
incluindo os grupos Blitz, Bardo Vermelho, Kid Abelha, Paralamas do Sucesso, Titas, Ultraje a
Rigor, Ira!, RPM e Legiao Urbana, e os artistas solo Lulu Santos, Lobao, Ritchie, Léo Jaime e
Eduardo Dusek (SEVERIANO, 2013, pp. 436-453).

Os nomes mais relevantes do periodo anterior continuaram em sua grande maioria

intensamente produtivos, sendo a abertura politica decididamente influente em sua criagao.

Na maioria dos casos, em tempos de Abertura, a fungdo politica da MPB estava
mais voltada para a afirmagfo de valores abstratos e gerais da oposi¢ao, bem
como para o exercicio de uma catarse da experiéncia do autoritarismo, do medo
coletivo e da sensacdo de impoténcia diante da Ditadura (LUNARDI, 2016, p.
155).

[...] se a “can¢do dos anos de chumbo” foi, marcadamente, uma cangdo que
sublimou a experiéncia do medo e do siléncio diante de um autoritarismo
triunfante na politica, a “canc¢do da abertura” sera marcada pela tensdo entre o
imperativo conscientizante da esquerda e a expressdo de novos desejos e
atitudes dos setores mais jovens da classe média. A ansiedade coletiva por uma
nova era de liberdade que, todavia, ainda ndo havia chegado, transformando-
se em iminéncia, experiéncia limite entre dois impulsos nem sempre
concilidveis na tradi¢@o critica: o ético-politico e o erdtico (NAPOLITANO,
2010, p. 391).

Embora ndo seja citada no artigo de que foi retirado esse ultimo excerto de Marcos
Napolitano, Rita Lee, no que diz respeito as letras de primeira pessoa expressando a voz de uma
mulher, apresenta-se como o0 mais marcante nome dos anos da abertura. Mesmo ja tendo carreira
discografica solida desde 1967, foi principalmente a partir de seu album de 1979 que
desenvolveu letras de eu lirico feminino muito originais, e distintas do que ja& havia sido feito

na area no pais, justamente pela abordagem do impulso erotico.
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3.3.1 A importancia de Rita Lee para o eu feminino na cancio brasileira

A produgdo de Rita Lee a partir de 1979 tende a ser vista pela critica especializada (em
musica popular) como desimportante, banal e frivola quando comparada as suas criagdes ao
lado dos grupos Os Mutantes (1967-1972) e Tutti Frutti (1973-1978). A terceira fase de sua
carreira se marca pela parceria com Roberto de Carvalho, em carater profissional (coautor da
maioria de suas composicdes desde entdo, arranjador, produtor, diretor musical, instrumentista)
e pessoal (vivem em unido estavel desde 1976). Carvalho chegou a fazer parte da ultima
formacao do Tutti Frutti, mas foi depois da dissolu¢do do grupo que seu peso na carreira de Rita
se acentuou — e a artista alcangou enorme sucesso comercial, fazendo multiplicar seu publico.
A interpretacdo de sua trajetoria que associa o periodo de maior vendagem de discos com
decadéncia artistica se tornou um cliché do jornalismo musical do pais'?, repetido a exaustio
para o desgosto da propria compositora: “Haja saco para viavos de Mamutes [sic] e Fruttis”
(LEE, 2016, p.337), diz em sua autobiografia. De fato, o carater realmente inovador de suas
criacdes ao lado de Carvalho ainda ndo parece ter sido percebido com a adequada profundidade
pelos pesquisadores da cangdo brasileira, mesmo no campo académico; talvez, tomando as
declaragdes de Rita como base, a propria artista tenha uma no¢do imprecisa de onde esta a
marca revoluciondria desse grupo de cangdes — aqui devemos dirigir aten¢ao especial aos
quatro albuns langados, um por ano, entre 1979 e 1982, nos quais a tematica erdtica aparece
como constante.

As criticas a unido Rita Lee/Roberto de Carvalho costumam centrar-se, musicalmente,
no fato de que a artista, nessa fase, deixou de compor de forma majoritaria cangdes no género
rock — como se isso fosse um problema. Em que pesem o reconhecido experimentalismo dos
Mutantes, virtuosos na combinacdo timbristica inusitada e na arquitetura da "musica de
montagem" (cf. MOLINA, 2017), e o rock bem executado do Tutti Frutti, com Carvalho as
musicas para as cangdes de Rita ganharam riqueza principalmente na variedade de géneros
abarcada e nas constru¢des harmonicas. Quanto ao aspecto lirico, também se fazem comuns
comentarios no sentido de que suas composi¢des a partir do fim do Tutti Frutti seriam
superficiais quando em comparacao com a poética anterior, de tom contestatorio e rebeldia
condizentes ao rock and roll, numa forma (principalmente nos Mutantes) aberta a abstragdes e

associacdes livres de imagens, dentro do receitudrio psicodélico. Como buscaremos

12 Um exemplo muito representativo do tom dessas criticas pode ser conferido na carta aberta de Regis Tadeu a
Rita Lee. Disponivel em <https://br.noticias.yahoo.com/blogs/mira-regis/carta-aberta-rita-lee-135100848.htmI>.
Acesso em 1° de setembro de 2022.
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desenvolver a seguir, as letras simples e diretas de Rita Lee a partir de 1979 estdo longe de
prender-se a férmulas previamente testadas para o sucesso facil, com caracteristicas
revolucionarias embutidas no rétulo mais imediato de cangdes de amor (e sexo). Também
chama a atencao o fato de que a imagem publica de Rita Lee transmite uma ideia de forga tal
que, ao contrario da recorrente associagdo de Yoko Ono como influéncia nociva que
desencaminhou John Lennon, criou-se a pecha de "parasita" de talento menor, nesse caso
brasileiro, em relagdo ao homem do casal, Roberto de Carvalho'®. Os seguintes excertos da

autobiografia de Rita Lee sdo significativos:

Eu, que até entdo compunha trogloditamente com meia duzia de posigoes,
expandi meus horizontes musicais com as ricas harmonias e melodias trazidas
por Rob, e meu rockinho radical virou rockarnaval, virou tango, virou bossa,
virou pop, virou bolero, virou metal, virou tudo ao mesmo tempo agora. Nada
mais "mutante" do que desfilar por quaisquer avenidas musicais (LEE, 2016,
p- 294).

[A implicancia que Rita Lee sentia por parte da imprensa em relagdo a ela]
também acabou chegando em Rob, “o marido oportunista que pegou carona ¢
um musico parasita que logo desaparecera da vida dela e, ai sim, a Rita
retornara triunfante para o rock” (LEE, 2016, p.337).

Curiosamente, embora a partir de 1979 tenha passado a ser achincalhada pela critica
jornalistica afeita ao rock, ressentindo-se publicamente disso, Rita Lee concomitantemente caiu
nas gragas dos musicos da chamada MPB. Claro, dentro do movimento tropicalista, de onde
surgiu para o publico, sempre foi estimada pelos membros mais velhos do movimento, sendo
“a mais completa traducao” de Sdo Paulo nas palavras de Caetano Veloso. Mas para além desse
nicho que surgiu como oposicao a MPB, para sé depois ser a ela assimilada como subdivisao,
a primeira ponte langada a Rita veio inusitadamente a partir de Elis Regina, que “fazia cara feia
para roqueiros” (LEE, 2016, p.258). Ainda assim, Elis visitou a entdo lider do Tutti Frutti na
prisdo em 1976, quando esta foi presa — numa armacao da policia, segundo a artista, pois ela
gravida nao estava usando nenhuma droga — por porte de maconha. A partir dai, surgiu uma
amizade que levou Rita e Carvalho a comporem especialmente para Elis “Doce de Pimenta”
(1979) e, com mais repercussdo popular, “Alo, Alo, Marciano” (1980). Logo depois, para

validacdo total de Rita entre o seleto grupo “de prestigio” entre os cancionistas brasileiros, Jodo

13 A associagdo entre Roberto de Carvalho e Yoko Ono pode ser conferida na entrevista do primeiro a Folha de
S. Paulo, concedida em 1998. Disponivel em https://www].folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fg09059805.htm.
Acesso em 2 de setembro de 2022. Carvalho demonstra seguranca quanto ao seu papel na carreira de Rita Lee:
"E depois, como vocé ja sabe, veio Roberto de Carvalho. [...] Talvez tenha sofrido preconceito. O casal serviu
como uma grande tela de projeg@o para as pessoas em geral, e com certeza coisas boas ¢ ndo tdo boas foram
projetadas. Isso nao significa de forma nenhuma que os personagens em questdo fossem ou sejam a
materializa¢do dessas projegdes, vade retro! Foi a fase de Rita que vendeu milhdes de discos. Quanto a Yoko, sei
ndo. Colaborei para que Rita se expandisse em todos os sentidos e ocupasse o lugar que ela tinha que ocupar, por
mérito proprio. Yoko ndo contribuiu um milimetro para a expansao do marido, ja o pegou pronto".
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Gilberto a chamou para apresentar-se em dueto com ele num especial de TV, interpretando a
velha cancdo de Lamartine Babo “Joujoux e Balangandas”, e a performance acabou sendo
registrada em album de Jodo; Rita retribuiu propondo ao pai da bossa nova gravar uma cangao
dela e de Carvalho, “Brasil com ‘S’”, em seu album de 1982, tendo o convite aceito. Mais um
exemplo, entre tantos possiveis, da aceita¢do de Rita no seleto clube da MPB: em sua cangao
“Paratodos” (1993), celebrando a canc¢ao brasileira, Chico Buarque cita Rita entre Gal Costa,
Maria Bethania e Clara Nunes, numa cangdo em que nao couberam parceiros como Francis
Hime, compositores incensados como Paulinho da Viola e até Elis Regina, a “musa mor da
MPB” e “maior cantora do Brasil” (LEE, 2016, p.258) — e Rita mereceu a deferéncia mesmo
tento tratado Chico com deboche em “Arrombou a Festa”.

De modo geral, embora tenha ganho muito expressivo reconhecimento de seus pares e
indiscutivel sucesso popular, a artista ocupou um lugar mestico que acaba por dificultar sua
louvagdo pela critica: para grande parte dos jornalistas da area musical, Rita leva a pecha de
alguém que traiu o rock and roll para buscar um sucesso facil; no que diz respeito a area
académica, porém, justamente suas raizes roqueiras ¢ que dificultam seu posicionamento no
mesmo pantedo artistico ocupado pelos nomes mais incensados da MPB. Afinal, na tradi¢ao
académica o rock tende a ser visto mais como um fato de interesse sociocultural do que um
género capaz de produzir cangdes de interesse, complexidade e permanéncia, merecedoras de
analises individuais detidas.

The academic study of pop and rock music is rooted in sociology, not
musicology (for which, even now, popular music 230rés230 230rés230230e
marginal interest), and the sociology of rock is, in turn, rooted in two
nonmusical concers: the meaning of "mass culture" and the empirical study of
230rés230 (and deliquency). [...] The basic attitude of the educated
establishment to rock 'n' roll — in universities and the media alike — was a
sometime anxious, sometimes amused disdain. The educated taste for popular
music might extend to the "authentic" sound of blues and jazz, on the one hand,
or the "sophisticated" sound of Broadway, on the other, but not to rock 'n' roll,
which was clearly a low-grade gimmick. The only real question, again echoed

in both scholarly and mass market magazines, was wether or not it was actually
a corrupting influence (FRITH e GOODWIN, 1990, p.9).

Chama a atencdo o fato de que, nos Mutantes, Rita Lee ndo tenha conseguido espago
b
para escrever nem uma sequer letra de eu lirico feminino; mesmo em cangdes das quais as letras
foram majoritariamente compostas por ela, segundo a artista relata em sua autobiografia (LEE,
2016), termos apareciam grafados, quando havia necessidade de escolha, na variagdo masculina
de género: “Ando Meio Desligado”, “Balada do Louco”. A cantora descreve seus dias junto aos
b

Mutantes como envoltos num clima machista, como na passagem em que conta sua demissao
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da banda: “Uma escarrada na cara seria menos humilhante. Em vez de me atirar de joelhos
chorando e pedindo perddo por ter nascido mulher, fiz a silenciosa elegante” (LEE, 2016, p.
189).

Rita precisou ter lancada sua carreira solo, em 1970 (num momento de pausa dos
Mutantes, antes de sua saida definitiva, em 1972), para publicar uma can¢do com primeira
pessoa expressando a voz clara de mulher. O fato de sua imagem comecar a se destacar em
relagdo aos demais integrantes homens do conjunto ndo passou sem tensao entre seus colegas,
como conta Carlos Calado em sua biografia dos Mutantes, relembrando a ocasido do

langamento do show e do LP Build Up.

Com as magoas temporariamente esquecidas, Arnaldo e Rita fizeram as pazes
e, junto com eles, também os Mutantes. [...] Nas internas do conjunto, porém,
0 pau comia. Sérgio era o mais radical: ndo admitia que Rita, ou qualquer outro
integrante do conjunto, que tinha finalmente se transformado em quinteto,
fizesse trabalhos fora dos Mutantes. O guitarrista chegou mesmo a rejeitar o
convite de Rita para participar da gravagao de seu primeiro disco solo [...].

Arnaldo também ndo gostava muito da ideia de Rita se langar em carreira
propria, mas logo depois de reatar o namoro, achou melhor ficar ao lado dela,
“tomando conta”. Mais tolerante que o irmao, aceitou trabalhar na gravacao do
disco de Rita, como diretor musical. No entanto, seu apoio era bastante
relativo: “E melhor vocé néo se iludir muito. Eles te convidaram porque vocé
¢ bonitinha”, dizia, deixando a namorada e parceira mais insegura ainda. [...]

Rita saiu-se muito bem. Mais uma vez, representou, cantou, dangou e atuou
como garota-propaganda, gragas a um papel que serviu como uma luva a sua
irreverente verve humoristica. Ao interpretar a garota ingénua e desajeitada
que sonhava se tornar manequim, chegava a escorregar e cair sentada durante
um desfile, arrancando muitas risadas do publico.

“As vérias situagdes que se apresentam acabam transformando-a numa show-
woman versatil e ativa”, elogiou a revista Veja, na semana seguinte a estreia.
Porém, por mais que Rita desmentisse seu afastamento dos Mutantes, era
dificil ndo ver Build Up como um caso tipico de vida real imitada
descaradamente pela arte. [...] mais ainda, a letra de “Sucesso, Aqui Vou Eu”,
parceria de Rita e Arnaldo, a mesma cangdo que abria o LP Build Up ¢
funcionava como sintese do show: “Ja estou até¢ vendo / Meu nome brilhando
/ E o mundo aplaudindo / Ao me ver cantar / Ao me ver dangar / I wanna be a
star / Como Ginger Rogers vou sapatear / Mais de mil vestidos vou poder usar
/ Num show de cores em cinemascope / Eu direi adeus / Aos sonhos meus /
Sucesso aqui vou eu”.

O tempo acabou mostrando que Rita decidira mesmo procurar o sucesso
sozinha. S6 que, para sorte dos fas do conjunto, ndo tdo rapido como alguns
imaginaram (CALADO, 1995, pp. 108-111).

Significativamente, Rita afirma em sua autobiografia (LEE, 2016) que o crédito de
Arnaldo Baptista em “Sucesso, Aqui Vou Eu” foi dado apenas por camaradagem, devido a

reconciliagdo dos Mutantes, mas a canc¢ao de eu feminino foi escrita unicamente por ela.
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Em seu grupo seguinte, talvez por sua posi¢ao clara de lider (os albuns eram creditados

a “Rita Lee & Tutti Frutti”), Rita sentiu-se a vontade para compor varias cangdes de eu

feminino, embora ainda sentisse a necessidade de ter de se impor num ambiente muito

masculino dentro do conjunto.

O Clube do Bolinha afirmava que para fazer rock "precisava ter culhdo", e eu
queria provar para mim mesmo que rock também se fazia com ttero, ovarios
e sem sotaque feminista cliché. Pois €, entre tantas intérpretes brasileiras
extraordinarias, de mulheres compositoras eu s6 conhecia Chiquinha Gonzaga,
Dolores Duran e Maysa. Pensando nisso, resolvi investir em musicas de minha
autoria para meu proprio consumo [...] (LEE, 2016, p. 212).

A primeira das cangdes de eu feminino de Rita realmente distinta em estilo ¢ "Menino

Bonito" (1974), constante do primeiro album da artista com a banda Tutti Frutti, Atrds do Porto

Tem Uma Cidade. Pode-se dizer que a cangdo, louvando o amor efémero, da um passo além na

ousadia de "Noite dos Mascarados" de Chico Buarque: aqui estamos fora do contexto

naturalmente permissivo do carnaval, e se ouve unicamente a voz da mulher, em vez de um

dueto entre os dois sexos. A simples aparéncia parece ser o unico fator para a atragdo expressa

pelo eu da cangdo em relagdo a um "menino", ndo havendo razdes para nem sequer fantasiar

com uma relacdo duradoura.

Lindo, e eu me sinto enfeiti¢cada
Correndo perigo

Seu olhar ¢ simplesmente lindo
Mas também nao diz mais nada
Menino bonito

E entdo quero olhar vocé
Depois ir embora

Sem dizer o porqué

Eu sou cigana

Basta olhar pra vocé

A respeito da cangdo, diz Ana Carolina de Arruda Toledo Murgel:

Rita Lee ¢ uma das compositoras brasileiras que mais pensou as relagdes de
género em suas composic¢des. Apresentou uma nova mulher, desconhecida para
a cangao brasileira, uma “ovelha negra da familia que ndo vai mais voltar” que
revolucionava a relag@o entre os géneros. Na cangdo “Menino Bonito”, quem
era lindo e ndo dizia nada era o garoto, uma inversao da idéia da “moga bonita
s6 de boca fechada”, tdo comum nas cangdes masculinas. E, dessa vez, quem
ndo podia ficar era a mulher [a autora trabalha a oposi¢ao em relagdo a “Trem
das Onze”, de Adoniran Barbosa] (MURGEL, 2007, pp. 7-8).

Ainda no primeiro album com o Tutti Frutti, estava presente "De Pés no Chao":

Sim, eu sou um deles

E gosto muito muito de sé-lo
Porque fago colegao

De lacinhos cor-de-rosa

E também de sapatio
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Mas o que eu quero mesmo

E por os meus pés no chio

E s6 questdo de gosto

Lacinhos cor-de-rosa ficam bem
Num sapatdo, uh yeah?

Eu nasci descalga
Pra que tanta pergunta?

E se seguiram varias outras cangdes de eu feminino no periodo de Rita com o grupo,
como "Ovelha Negra" (ja citada), "Esse Tal de Roque Enrow" (1975, com Paulo Coelho), dos
versos "Ela nem vem mais pra casa, doutor/Ela odeia meu vestidos/
Minha filha é um caso sério, doutor/Ela agora estd vivendo com esse tal de Roque Enrow",
"Luz del Fuego" (1975), dos versos "Eu hoje represento a loucura/Mais o que vocé quiser/Tudo
que vocé ve sair da boca/De uma grande mulher/Porém louca!", e "Perigosa" (ja citada).
Também merece destaque — sendo uma cancdo de género neutro, mas chegando ao ouvinte
com forte vinculo com a feminilidade, haja vista a autoria e interpretagao de Rita Lee — "Fruto

Proibido" (1975), dos versos

Quem foi que disse que eu devo me cuidar?
Tem certas coisas que a gente ndo consegue controlar

Comer um fruto que € proibido

Vocé ndo acha irresistivel?

Nesse fruto esta escondido o paraiso, o paraiso
Eu sei que o fruto € proibido

Mas eu caio em tentacao.

Todas essas cangdes se enquadram dentro da proposta nesta tese identificada como tipica
dos anos do AI-5, de trabalhar o eu feminino num posicionamento contestador, servindo como
forma alternativa de critica ao poder governamental. Particularmente na poética de Rita Lee
desta fase, também ha a ligagdo com um padrao lirico muito caro ao rock and roll, notadamente
a partir do sucesso dos Rolling Stones, de valorizacao da rebeldia e irreveréncia ante quaisquer
autoridades. Esse modelo criativo se verificava constante para Rita, na época, quer fosse nas
letras de eu feminino ou nas outras, quer houvesse tematica sexual clara ou nao.

Coincidentemente, depois do fim do AI-5, alterou-se sensivelmente o padrao
composicional de Rita Lee para lidar com a tematica sexual. Os seus quatro albuns langados
entre 1979 e 1982 — Rita Lee (1979, também chamado, até pela propria cantora, de Mania de
Vocé, em referéncia a sua faixa de maior repercussao, apesar de ndo haver identificagdo com
esse titulo na capa), Rita Lee (1980, também chamado, até pela propria cantora, de Langa
Perfume, pelas mesmas razoes), Saude (1981, creditado a “Rita Lee & Roberto™) e Rita Lee &

Roberto de Carvalho (1982, também chamado, até pela propria cantora, como Flagra, pelas
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mesmas razdes) — formam um bloco muito coeso nesse sentido. Por essa razdo, cabe aqui tratar
de varias cang¢des desse conjunto, indo além das citadas como destaques do periodo 1979-1985,
entre as cangdes de eu feminino, em 4 Cang¢do no Tempo: “Chega Mais” (1979, com Roberto
de Carvalho), “Doce Vampiro” (1979), “Mania de Vocé€” (1979, com Roberto de Carvalho),
“Baila Comigo” (1980) e “Satude” (1981, com Roberto de Carvalho).

Na autobiografia de Rita Lee, alguns excertos sao atribuidos chistosamente a um ghost
writer (na verdade identificado no fim do volume, sendo o jornalista Guilherme Samora), por
confessos lapsos de memoria da artista. Um desses trechos enfoca “Mania de Voc€” e a

constante da tematica sexual na carreira de Rita a partir dessa cangao:

Sem pudores, o casal se mostrava de corpo e alma, oferecendo a trilha sonora
da sexualidade elegante para motel cinco estrelas nenhum botar defeito. [...]

[Aqui comega o comentario do assim chamado ghost writer] “Mania de vocé”
traz uma mulher porreta, tomando as rédeas do prazer para si. E numa época
em que o prazer feminino era um tabu! O sexo era sempre cantado do ponto de
vista masculino. Muita gente achou um absurdo, mas muito mais gente se
identificou com Rita e a musica passou semanas em primeiro lugar nas paradas
(LEE, 2016, pp. 284-285).

"Mania de Vocé€" ¢ corretamente identificada como um marco, mas ha alguns pontos
discutiveis no excerto acima. "Muita gente achou um absurdo" o sexo ser cantado do ponto de
vista feminino? Mesmo? Quem? Depois das letras de Chico Buarque e Ruy Guerra, atribuir
pioneirismo a Rita Lee na clareza da tematica sexual em cangdes de eu feminino aparece como
impropriedade. Basta relembrar, entre tantos exemplos possiveis da pegca Calabar, os versos de

“Cala a Boca, Barbara” (1973), escolhidos como exemplo por ainda ndo citados nesta tese.

Ele sabe dos caminhos

Dessa minha terra

No meu corpo se escondeu
Minhas matas percorreu

Os meus rios, os meus bragos

Ele é o meu guerreiro
Nos colchoes de terra
Nas bandeiras, bons lengois
Nas trincheiras, quantos ais

Olha o fogo!
Olha a relva!
Cala a boca, Barbara!

Ele sabe dos segredos

Que ninguém ensina

Onde guardo o meu prazer,
Em que pantanos beber

As vazantes, as correntes

Nos colchdes de ferro
Ele ¢ o meu parceiro
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Nas campanhas, nos currais
Nas entranhas, quantos ais

Olha a noite!
Olha o frio!
Cala a boca, Barbara!

Nem por isso as cangdes de Rita nessa area (a maioria em parceria com Roberto
de Carvalho) deixam de trazer alto grau de inovacdo. As letras de Buarque e Guerra, juntos ou
separados, no eu lirico feminino tendem a abordar a sexualidade de maneira extremamente
densa, associando-a frequentemente a transgressao, ao tormento, ao desespero — no minimo a
uma intensidade dolorosa. Até para negar o pecado em relacdo ao sexo se faz necessario
menciona-lo, como em "Nao Existe Pecado ao Sul do Equador", deixando implicita a nog¢ao de
que, em lugares mais civilizados, uma orgia seria reprovavel moralmente. J& nas cancdes de
Rita Lee da fase de uniao com Roberto de Carvalho (frequentemente do ponto de vista feminino,
mas nao de maneira exclusiva), fala-se de sexo, em contraste, com alegria e "sem culpa
nenhuma", para citar outro /it da dupla nessa fase ("Banho de Espuma", de 1981). Em perfeita
adequacdo ao espirito de abertura da época, a temdtica sexual aparenta constar nessas cangdes
menos por intengdes contestatorias do que por celebracdo dos sentidos e do prazer. O efeito
mais marcante do enorme sucesso comercial dessas cangdes nao foi o choque — pelo contrario,
houve grande contribui¢do para a naturalizagao de expressdes sobre a libido, sobretudo a
feminina, num publico amplo e variado. O desembaraco com que Rita Lee, uma mulher, trata
de sexo em suas cangdes antecipou em alguns anos as tao celebradas conquistas da musica pop
dos anos 1980 com Madonna e Cyndi Lauper; além de 235r€s235235e-1as, porém, a brasileira
Rita conseguiu inserir em suas cangdes um sofisticado componente lidico jamais alcangado
pelas artistas americanas, mais afeitas ao acinte como recurso em suas cangdes de tematica
sexual.

Em depoimento disponivel no YouTube!#, para um documentario sobre a vida de Rita

Lee, Tom Z¢ trata a questao com retorica de passagens comicas, sem prejuizo de sua perspicacia
— uma escolha adequada para discorrer sobre a figura em questao.

Lembra daquele verso dela? "Me deixa de quatro no ato"? Imagina uma moga,

nua, "de quatro, no ato", que imagem linda, que coisa formidavel. O homem

que inspirou Rita a essa aventura amorosa num momento em que a libido dela

estava bastante poderosa, o Roberto de Carvalho, deviam botar ele num

pedestal. Deviam botar o Roberto de Carvalho como se fosse o exemplo dos

homens. Talvez até o pénis dele devesse ser oferecido a ciéncia para um estudo.

Como ¢ que um simples pénis humano consegue fazer uma moga tao linda, tdo
feliz. Tdo feliz que ela foi capaz de oferecer a educagdo sexual mais

14 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=mikRWMb4AnA. Acesso em 8 de setembro de 2022.




236

privilegiada. As musicas dela podem ser chamadas de sexo-pedagdgicas. E
proporcionaram a educagdo sexual mais privilegiada de todas as geracdes de
mogas do Brasil. Elas ouviram falar de sexo em musicas belas, de uma maneira
alegre, de uma maneira jocosa as vezes, de uma maneira honesta. De uma
maneira em que Eros estava mais presente do que o Ténatos que tanto
acompanha as questdes de sexo.

O tratamento musical e interpretativo para as letras eroticas de Rita Lee tende a amenizar
o carater sexual explicito das cangdes, vinculando-as ou a um modelo esperado para cangdes
romanticas mais castas ou a um modelo relacionado a temas festivos de menos intensidade
libidinosa. De maneira geral, o canto de Rita se apresenta com delicadeza e dogura, sem
maneirismos de emulagdo orgastica (como praticou Ney Matogrosso em "Nao Existe Pecado
ao Sul do Equador", por exemplo). A artista entoa suas letras mais picantes como quem tem um
"sorriso na voz", para usar uma imagem repisada, auxiliando a aprecia¢do do contetido por um
publico que poderia incluir de criangas a senhores e senhoras conservadores. Um dos dados
notaveis a respeito de "Mania de Vocé" — em observagao extensiva as cangdes da safra 1979-
1982 que se seguiram a esse ponto de virada — esta justamente no fato de ter sido construida
de maneira tal, e lancada adequadamente num contexto tal, que ndo causou grande controvérsia,
a despeito de seu conteudo lirico.

Em "Mania de Vocé", particularmente, hd um tratamento melddico passionalizado de
notas longas e grandes saltos intervalares, acompanhado por uma levada que mistura folk rock
(a sequéncia de acordes se assemelha muito a da cangdo "From the Beggining", do grupo inglés
Emerson, Lake & Palmer) a uma se¢do percussiva de sabor latino. Os conhecidos versos tratam

direta e exclusivamente da consumacao fisica do amor.

Meu bem, vocé me da dgua na boca
Vestindo fantasias, tirando a roupa
Molhada de suor de tanto a gente se beijar
De tanto imaginar loucuras

A gente faz amor por telepatia

No chdo, no mar, na lua, na melodia
Mania de vocé, de tanto a gente se beijar
De tanto imaginar loucuras

Nada melhor do que ndo fazer nada
S6 pra deitar e rolar com vocé

Em "Chega Mais", a faixa que abre o album Rifta Lee de 1979, utiliza-se o outro modelo,
o tema de andamento rapido e dangante. A compositora, ao lado de Carvalho, continuaria
sempre alternando entre os dois padrdes, de cangdo passionalizada ou cancdo festiva, na

musicalizacao de suas letras de tom sexual.
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Eu conhego essa cara
Essa fala, esse cheiro
Essa tara de louco
Esse fogo, esse jeito

Escandaloso, vocé ¢é guloso
E quer me sequestrar

Chega mais, chega mais!

Depois me leve pra casa
Me prenda nos bragos
Me torture de carinho
Beijinhos, abragos

Depois me coce, me adoce
Até eu confessar

Chega mais, chega mais!

Diz Rita sobre a cancao:

[...] ¢ uma dance-music com pegada brasileira, um primeiro ensaio do que mais
tarde eu chamaria de rockarnaval, prima das futuras "Langa Perfume", "Banho
de Espuma", "Pega Rapaz" e tantas mais. A letra, pra variar, revelando algumas
intimidades do casal" (LEE, 2016, p. 284).

A voracidade da "tara de lobo" (e de um "Depois me coce", em versao grafada, que a
audicdo definitivamente soa como "Depois me goze", recurso brincalhdo repetido com a
alternancia entre as palavras "chega" e "cheira" no coro de acompanhamento do refrdo) se
intercala com um vocabulério bossanovista de carinho, beijinhos e abragos.

"Doce Vampiro" ¢ outra cancdo em que o tratamento musical passionalizado torna

palatavel até fantasias sexuais tétricas.

Venha me beijar
Meu doce vampiro
Na luz do luar

Venha sugar o calor

De dentro do meu sangue
Vermelho

Tao vivo, tdo eterno

Veneno

Que mata sua sede

Que me bebe quente

Como um licor

Brindando a morte e fazendo amor

[.]

Ainda no mesmo album, em "Papai Me Empresta o Carro" (Roberto de Carvalho e Rita
Lee), exemplo de que a artista nunca deixou de lado completamente o rock and roll, ha um eu

lirico exibindo preocupacao tipica de adolescente masculino. A can¢do ganha novas camadas
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de sentido ao ser interpretada por Rita, uma mulher adulta, gerando ainda mais complexidade

ao tratamento lirico da tematica sexual exibido na entdo nova fase da artista.

Papai, me empresta o carro
Papai, me empresta o carro
T6 precisando dele pra levar
Minha garota ao cinema
Papai, ndo crio problema

Nao tenho grana pra pagar o motel
Nao sou do tipo que frequenta bordel
Entdo me empresta o carro

Papai, me empreste o carro

Pra poder tirar um sarro com meu bem

[.]

Em "Elvira Paga" (Roberto de Carvalho e Rita Lee) se inaugura um outro padrdo para
cancoes da artista, repetido em titulos como "Cor-de-Rosa Choque" (1982, de Roberto de
Carvalho e Rita Lee), "Todas as Mulheres do Mundo" (1993, Rita Lee) e "Pagu" (2000, de Rita
Lee e Zélia Duncan): versos nos quais um eu feminino reflete sobre a propria condicdo da
mulher na sociedade. O senso de humor sempre presente impede que os temas transmitam
"sotaque feminista cliché" — uma declarada preocupacao da artista, como ja vimos —, sem por
isso prescindir de teor critico. Nesse sentido, além do proprio conteudo da letra, também
contribui a interpretacdo suave de Rita Lee e o carater ligeiro e dancante da musica, opostos a

uma interpretagdo raivosa esperada de cangdes de protesto.

Todos os homens deste nosso planeta
Pensam que mulher ¢ tal e qual um capeta
Conta a historia que Eva inventou a maga
Moga bonita, s6 de boca fechada,

Menina feia, um travesseiro na cara,
Dona de casa s6 ¢ bom no café da manha

Entdo eu digo

Santa, santa, s6 a minha mae (e olhe 14!)
E canja, canja,

O resto pde na sopa pra temperar!

[.]

Em 1980, no album seguinte, a tematica sexual se faz presente de maneira ainda mais

clara, o que aconteceu conscientemente, como declara a propria Rita Lee.

O casal de coelhos R & R continuava firme e forte. A graca era transar em
locais inusitados, de banheiros de avido a praias desertas, de banheiras de
espuma a escadas de incéndio, de elevadores de servigo a camarins de shows.
Com essa bagagem erotico-musical, partimos para um novo disco, o Langa
Perfume, a consagracdo total das nossas parcerias, cada vez mais
autobiograficas. Eramos créme de la créme para voyeurs auditivos, com os
sugestivos "me vira de ponta cabeca, me faz de gato e sapato, me deixa de
quatro no ato, me enche de amor..." [referéncia a "Langa Perfume", de Roberto
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de Carvalho e Rita Lee], "Misto-quente, sanduiche de gente, empapucados de
amor..." [referéncia a "Caso Sério", de Roberto de Carvalho ¢ Rita Lee] ¢ "Me
deixar levar por um beijo eterno, por seu corpo envolvente, mais quente que o
inferno" [referéncia a "Shangri-L4", de Roberto de Carvalho e Rita Lee]. E
assim caminhava a paixonite sem pudores de dois famintos diante de pratos
cheios de seducdo, mergulhados na gula da paixdo (LEE, 2016, p. 294).

A letra do grande hit "Langa Perfume", mais um tema a mesclar arranjo no estilo disco
com "pegada brasileira", tem um componente enigmatico que pode passar desapercebido ao

ouvinte que se deixa levar pelo carater dangante da musica e pelo refrdo de fécil repeti¢ado.

Langa, menina

Lanca todo esse perfume
Desbaratina

Nao d4 pra ficar imune
Ao teu amor

Que tem cheiro de coisa
Maluca

Vem ca, meu bem

Me descola um carinho
Eu sou neném

S6 sossego com beijinho
Vé se me da

O prazer de ter prazer
Comigo

Me aqueca

Me vira de ponta cabeca
Me faz de gato e sapato
Me deixa de quatro no ato
Me enche de amor

Lancga
Lanca perfume

Julgando pela primeira estrofe da letra, com o vocativo dirigido a uma mulher
("menina"), a presun¢do mais segura ¢ de que se trata de uma cangao de eu lirico masculino; na
terceira estrofe, no entanto, que serve como "ponte" para o refrdo, a posicdo passiva revelada
sobretudo nos versos "Me deixa de quatro no ato/Me enche de amor" ddo a entender um eu
lirico feminino. Como interpretar? Teriamos na primeira estrofe uma mulher falando consigo
mesma, como a incentivar-se quanto a sua capacidade de atracdo, enquanto no decorrer da letra
estaria se dirigindo a um homem? Seria "Langa Perfume" uma can¢do homossexual feminina?
Seria uma can¢do com multiplos pontos de vista expressos em primeira pessoa, tornados dificeis
de distinguir ao serem apresentados no canto de uma sé6 mulher? Mais adequado do que buscar
uma resposta definitiva para a questdo € observar o grande transe sexual proposto na letra, de
modo a confundir identidades e proporcionar troca de papéis. Ainda se nota, uma constante na

poética erdtica de Rita Lee, a combinagdo de um vocabuldrio sexual muito claro ("Me deixa de
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quatro no ato/Me enche de amor") com a exploracdo de um universo 1éxico pueril ("Eu sou
neném/So6 sossego com beijinho"). Como fecho, o refrdo, grudento o suficiente para cair nas
gragas até do entdo principe Charles da Inglaterra (cf. LEE, 2016, p. 307), resume-se liricamente
a repeticdo do nome comercial do entorpecente proibido no Brasil desde 1961. Rita Lee
conseguiu com que um publico vastissimo (cf. LEE, 2016, p.307, para dados sobre o sucesso
internacional da cangdo) entoasse em coro uma letra com tal teor; dai, s6 se pode chegar a
conclusao de que aqueles que a acusam de "vender-se para fazer musicas bobinhas", ou
qualquer variante disso, estdo eles proprios sendo os bobinhos em questdo. Com uma singela
"cancdo de amor" de sucesso como "Langa Perfume", a possibilidade de influéncia progressista
nos costumes sociais brasileiros certamente se mostrou mais efetiva do que a de uma obra
panfletaria, de alcance necessariamente restrito, por ser rechacada imediatamente pelas parcelas
mais conservadoras da populacdo. Rita conseguiu se comunicar com sucesso, ¢ de maneira
alegre, com grupos sociais os mais varios, levando mensagens de valorizacdo do prazer,
consciéncia erotica, liberdade comportamental e autonomia feminina. O carater revolucionario
pratico da obra de Rita Lee em parceria com Roberto de Carvalho nao pode ser subestimado.
Em seus "rockarnavais", como os proprios autores os intitulam, ao contrario da tradi¢ao das
marchinhas carnavalescas, o tema sexual é abordado sem malicia e sem trocadilhos: ndo se
buscam risadinhas nervosas de quem confronta um tabu, mas o sorriso de desfrute de quem os
supera.

Ainda no mesmo album, além das cangdes ja citadas, podem ser feitas observagdes
analogas sobre "Bem-Me-Quer" (Roberto de Carvalho e Rita Lee), que combina um terno
"venha me fazer cafuné" com "Vocé tem citime/Mas gosta de me ver rebolar/Eu topo tudo/Sou
flor que se cheire em qualquer lugar" ou "Rasgue minha roupa/Mas por favor ndo dé beliscao/Eu
fico nua/Depois vocé reclama quando eu chamo a atencgao".

Em "Baila Comigo", de eu lirico feminino, celebra-se a fusao do corpo e alma de uma
mulher com a paisagem natural. Menos direta na abordagem da tematica erdtica, ainda assim a
canc¢do usa o verbo "bailar" como metafora para o ato sexual — afinal, ndo faria sentido
convidar alguém para dangar num esconderijo.

[...]

Se Deus quiser

Um dia eu viro semente

E quando a chuva molhar o jardim
Ah, eu fico contente

E na primavera

Vou brotar na terra

E tomar banho de sol

Baila comigo
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Como se baila na tribo
Baila comigo
La no meu esconderijo

Mesmo em cangdes cuja tematica central dista do relacionamento amoroso, como "Nem
Luxo Nem Lixo" (Roberto de Carvalho e Rita Lee) e "Orra Meu" (Rita Lee), certo vocabulario
sexual aparece saudavelmente naturalizado: "Nao quero luxo nem lixo/Quero saude pra gozar
no final" sdo versos da primeira, enquanto "Quanto mais o rock rola/Mais a gente gosta/Quanto
mais dinheiro em jogo/Mais a gente aposta/Quanto mais o tempo passa/ Mais eu quero me
divertir/Me despir/Me sentir" sdo versos da segunda.

O conteudo sexual prossegue em 1981 em Saude (todas as cangdes do album aqui
mencionadas sdo creditadas a Roberto de Carvalho e Rita Lee), embora a cang¢ao-titulo tenha
tematica diversa, sendo uma celebracdo em eu lirico feminino da autoestima, da autoconfianga
e da alegria. Os versos finais "Enquanto estou viva, cheia de graga/Talvez ainda faga um monte
de gente feliz" sao significativos o suficiente para Rita Lee escolher uma parafrase deles como
encerramento de sua autobiografia: "sim, acho que fiz um monte de gente feliz" (LEE, 2016, p.
439). Percebe-se no trecho uma repaginagdo poética da exploragdo popular (como no gracejo
"voc€ ndo ¢ Ave Maria, mas ta cheia de graca") da ambiguidade do termo "graga", no sentido
religioso da oracao enderegada a mae de Jesus e na acepgao comica da palavra, sendo o humor
componente fundamental da persona artistica de Rita Lee, e sua alegria para tratar de assuntos
graves uma marca distintiva de seu cancioneiro.

Em "Tatibitati", Rita d4 sequéncia ao padrao de uso de vocabulario pueril para tratar de

tematica sexual.

Quando eu nasci
Minha maée dizia
Tome cuidado

Com o bicho-papao
Nao dé ouvidos

As mas companhias
Siga o instinto

Do seu coragado

Fiquei mocinha

Sabe como é...

O tal bicho papédo

Virou meu namorado

Eu sou méa companhia

Pra quem nao tiver

Um coragdo que vive apaixonado

Sempre fui levada-da-breca
Brincar de médico
E melhor que boneca
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Na faixa "Mutante", usa-se novamente a estratégia de disposi¢do de recursos musicais

e liricos (roupagem eletronica tipica da musica pop da época, voz delicada, coro alegre com
"tchururu", jogos de palavras frivolos, vocabulario pouco solene etc.) para amenizar um
conteudo muito intenso — desta vez, ndo ligado ao ato sexual, mas a uma decep¢ao amorosa
forte a ponto de levar o eu da cangdo a cogitar suicidio. Em seu cancioneiro, Rita Lee consegue
ndo s6 compor passagens francamente eroticas sem malicia como também mencionar a
possibilidade de acabar com a propria vida sem situar-se proxima ao desespero caricatural
relacionado as cangdes de fossa da era do radio.

[]

Como um troféu

No meio da bugiganga

Vocé me deixou de tanga
Ai de mim que sou romantica

Kiss baby, kiss me baby, kiss me
Pena que vocé nao me quis

Nao me suicidei por um triz

Ai de mim que sou assim

[.]

"Banho de Espuma", outro rockarnaval, ¢ séria candidata ao posto de can¢do mais
lembrada pelos que querem manifestar a opinido de que Rita Lee se perdeu em sua fase de
parceria com Roberto de Carvalho. Acompanhando a cangdo, frivola para os ouvidos
desatentos, nota-se, no entanto, numa can¢do majoritariamente em portugués, uma rima de
termo espanhol com palavra italiana, além de alusdao a deusa grega do amor e um fecho com
interjei¢do tipica francesa. Para uma dita "cangdo besta", temos ai belo exemplo de erudicao.
Também se mantém, ¢ claro, a postura desembaragada e festiva para tratar do tema sexual,
sendo que "sem culpa nenhuma" poderia servir de epigrafe para a abordagem do assunto pelo

casal de compositores.

Que tal nos dois

Numa banheira de espuma?
El cuerpo caliente

Num dolce far niente

Sem culpa nenhuma

Fazendo massagem
Relaxando a tensdo

Em plena vagabundagem
Com toda a disposicao

L4 no reino de Afrodite

O amor passa dos limites
Quem quiser que se habilite
O que ndo falta ¢ apetite!
Ouhlalala
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“Favorita” traz a novidade de Roberto de Carvalho como cantor principal da faixa,
ficando Rita restrita a vocais de apoio. A bem-sucedida féormula para tornar facilmente
aceitaveis letras de descrigao sexual muito explicita funciona mesmo com a troca do intérprete
habitual para as can¢des da dupla. Sob uma base pop dangante de andamento moderado, sao
alternadas imagens muito voluptuosas (“Vocé me cabe como luva/Me sinto dentro do tinel do
amor/Mordo seu pescoco/Mergulho no seu corpo”, “A gente vira bicho/Quer mais e mais até
nao dar mais”) com outras ternas (“S6 quero voc€, mais ninguém”, “Estou perdidamente
apaixonado por nds dois”) e ainda outras de humor nonsense (“Antes, durante, depois/Estou
morrendo de vontade de comer feijdo com arroz”).

O album de 1982, Rita Lee & Roberto de Carvalho, ou Flagra, marcou o éapice do
sucesso comercial para a dupla, com mais de 2 milhdes de copias vendidas. Quanto a sonoridade
(o album seguinte, Bombom, de 1983, pode ser definido quase como um trabalho de musica
pop eletronica) e ao estilo lirico, também se encerra um ciclo de proposta muito coesa. A
tematica explicitamente sexual tornaria a aparecer em hits posteriores da dupla, como “On the
Rocks” (Roberto de Carvalho e Rita Lee, 1983, dos versos “E uma neurose/Uma overdose/Sou
dependente do amor//Meus amigos dizem que essa coisa vicia/Andaram até jurando que era
anorexia”) e “Pega Rapaz” (Roberto de Carvalho e Rita Lee, 1987, do singelo refrdo “Me pega,
rapaz/De frente/De tras/Eu te amo cada vez mais’’), mas sem a mesma frequéncia e repercussao.
A linguagem e o legado da dupla j4 estavam estabelecidos.

“Flagra” (Roberto de Carvalho e Rita Lee), a can¢do, mais uma vez traz Rita cantando

uma aventura sexual sob o ponto de vista masculino.

No escurinho do cinema
Chupando drops de anis
Longe de qualquer problema
Perto de um final feliz

Se a Deborah Kerr que o Gregory Peck
Nao vou bancar o santinho

Minha garota ¢ Mae West

Eu sou o Sheik Valentino

Mas de repente o filme pifou
E a turma toda logo vaiou
Acenderam as luzes, cruzes!
Que flagra!

Feita “por encomenda para a abertura de uma novela que seria toda ambientada nos anos
1950 [Final Feliz, da Rede Globo]”, misturando “Beach Boys com Tony Campello” como
referéncia sonora (LEE, 2016, p. 319), o estilo retré6 da musica poderia soar muito asseado para

os adeptos dos timbres distorcidos em voga no rock do comego da década de 1980. A sonoridade
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evocando nostalgia e ingenuidade, no entanto, justamente torna possivel que passe, como
abertura de novela das 7 da Globo, uma can¢do com letra sobre a iminéncia frustrada de um
orgasmo provocado por sexo oral realizado em local publico. Os poucos versos da cancao sao
ricos em recursos linguisticos simples e inteligentes: “final feliz” remete tanto ao término do
filme visto no cinema quanto ao gozo masculino; os sobrenomes dos atores Deborah Kerr e
Gregory Peck servem como flexdes dos verbos “querer” e “pecar”.

O grau de confianga atingido por Rita Lee, e sua incontestavel conquistada posicao de
mulher autbnoma, permite que ela componha uma letra como a de “Barata Tonta” (Roberto de
Carvalho e Rita Lee), sobre a vulnerabilidade sentida por quem ama, sem que passasse pela
cabeca de ninguém a ideia de imagind-la como submissa ao patriarcado. Novamente, as
imagens originais e espirituosas impedem que a cangao incorra na pieguice.

Vocé me deixa cabreira
Sem eira nem beira
Feito barata tonta

Vocé me apronta
Depois me da um beijo
Me faz um gracejo

Eu me desmancho toda
O resto que se exploda
Feito bomba H

O que ¢é que ha?

E s6 amor

Nio existe remédio
Nio existe doutor
Que possa curar

Em “Frou-Frou” (Roberto de Carvalho e Rita Lee), o casal deixa de lado os rockarnavais
para compor uma rigorosa marchinha carnavalesca de fato, com duas partes, divisdo ritmica e
tratamento percussivo tipicos, e apelos a sexualidade e ao nonsense. Como ¢ tipico nas letras
de Rita Lee, no entanto, as alusdes sexuais prescindem de duplo sentido. Mesmo com sua
conhecida verve satirica, parece que o ato sexual ¢ assunto sério demais para que ela o trate

com trocadilhos vulgarizantes, preferindo-se quase sempre a alegre clareza.

Tanto fez, tanto faz
Raio laser ou lampido a gas

E tudo luz

Eu quero esse fogo

Que sai do seu corpo
Apague o abat-jour

On fait I'amour, frou-frou
Un rendez-vouz chez nous
Ouh 12 12 1a toujours

Frou frou frou frou
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“Vote em Mim” (Roberto de Carvalho, Rita Lee e Ezequiel Neves) aproveita o contexto
de abertura politica e fim do bipartidarismo para o uso de metaforas eleitorais simples tratando

de sexo e amor.

Vou ser presidente do seu corpo
Governar, anarquizar

Minha plataforma ¢é o prazer total

Isso ¢ melhor e ndo faz mal, ja disseram

[.]

Meu amor, por favor

Vote em mim

Prometo que se eu ganhar a elei¢do
S6 vou dar poder ao seu coragio

“S6 de Voce” (Roberto de Carvalho e Rita Lee) tem ritmo de foxtrote, remetendo
diretamente a “Cheek to Cheek”, canc¢do de Irving Berlin, célebre na performance de canto e
danga de Fred Astaire e Ginger Rogers. A ternura do “rosto no rosto” se estende, na releitura
dos compositores brasileiros, a um enlace corporeo, trazendo a impressao de que o “dangar”,
assim como em “Baila Comigo”, funciona como metafora para o ato sexual: “Cola/Seu rosto
no meu rosto/Enrola/Seu corpo no meu corpo/Agora/Esta na hora de dangar”.

De modo ir6nico, justamente “Cor-de-Rosa Choque” (Roberto de Carvalho e Rita Lee),
feita sob encomenda para o programa TV Mulher, da TV Globo, com o intuito expresso de
servir como um “hino das fémeas”, parece hoje ndo ter imagens tdo originais quanto muitas das
letras de eu lirico feminino feitas por Rita na mesma época. Apesar de muito marcante em 1982,
com a ousadia da alusdo pioneira a menstruagdo, pode-se dizer que o tema ndo mostra grande

permanéncia.

[...] s6 faltava a musica de abertura, algo que expressasse o universo feminino
com conhecimento de causa, o definitivo hino das fémeas planetarias com
sotaque brazuqués. Sendo assim, usei ¢ abusei de palavras-chaves como Eva,
menstruagdo, sexto sentido, gata borralheira, dondoca, sexo fragil, culminando
com o refrdo-ameaga: "Ndo provoque, ¢ cor-de-rosa choque". Claro que a
censura implicou com "mulher é bicho esquisito, todo més sangra" (LEE, 2016,
p-319).

Para a sensibilidade contemporanea, “mulher ¢ bicho esquisito, todo més sangra”
absolutamente nao soa escandaloso; o verso complementar, no entanto, “um sexto sentido maior

que a razao”, certamente seria contestado por grupos feministas se publicado hoje.

3.3.2 Outras canc¢des de eu feminino no periodo
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No periodo do AI-5, como vimos, a partir das cangdes de Chico Buarque e Ruy Guerra
para a pe¢a Calabar — algumas apresentadas antecipadamente no marcante album Caetano e
Chico Juntos e ao Vivo, numa experiéncia estética com contribuicao fundamental das ideias da
Tropicalia —, criou-se uma situacao propicia, alinhada ao espirito libertario do tempo, para que
cangdes de eu lirico feminino em modelo alternativo ao da tradigdo literaria e cancionista
pudessem ser recebidas como contestagdo ao status quo em tempos de arbitrio politico. A
sexualidade feminina ganhou representagdo mais naturais, por vezes naturalistas, sendo exposta
como um componente integrado a natureza das mulheres, tdo basico quanto a disposi¢ao para
a ternura e a troca de afeto. O elemento de choque vinha como um componente artistico
desejado.

Nos anos seguintes, de mais acentuada abertura politica, a partir da parcial assimilagdo
desse choque estético, Rita Lee foi o principal nome a dar um passo adiante no desenvolvimento
das cangdes de eu lirico feminino brasileiras. A novidade principal foi a apresentacdo da
sexualidade feminina ndo s6 como natural, mas sem liga¢do com culpas, tormentos e pecados,
sendo descrita de maneira alegre e festiva.

O enorme sucesso comercial dessa producao de Rita foi fator preponderante para que,
no periodo de 1979 a 1985, o numero de cangdes de eu lirico feminino no Brasil (sempre
tomando como base os titulos citados em A Cangdo no Tempo) tenha dado mais um salto
expressivo, chegando a 8,27% do total — uma cifra mais proxima aos expressivos 10,15% de
cancdes femininas vistos no cancioneiro dos Estados Unidos no periodo de 1929 a 1945,
tomando como base o livro American Popular Song (1990), de Alec Wilder. Em termos
qualitativos, o estilo dessas cancdes brasileiras de eu feminino, entre 1979 e 1985, mostrou-se
diverso e condizente com o clima de abertura. As compositoras mulheres também participaram
de modo mais expressivo na elaboracao de cangdes com personagens se manifestando numa
primeira pessoa feminina — mais frequentemente o eu feminino da cang¢do equiparou-se ao
sexo da pessoa a ter criado o tema.

As cangdes de eu feminino do periodo citadas em 4 Cangdo no Tempo sao (além das de
autoria ou coautoria de Rita Lee, j& mencionadas): "Amor, Meu Grande Amor" (1979, de
Angela R6 Ro e Ana Terra); "Descaminhos" (1979, de Joanna e Sarah Benchimol); "Sob
Medida" (1979, de Chico Buarque); "Circo Sem Lona" (1980, de Antdnio Carlos e Jocafi);
"Demdnio Colorido" (1980, de Sandra S4); "Feminina" (1980, de Joyce); "Mais Uma Boca"
(1980, de Fatima Guedes); "Menino do Rio" (1980, de Caetano Veloso); "Fanatismo" (1981, de
Fagner, sobre poema de Florbela Espanca); "Charme do Mundo" (1982, de Marina e Anténio

Cicero); "Joia" (1982, de Roberto Carlos e Erasmo Carlos); "Meld do Piripiri" (1982, de Mister
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Sam); "T6 que To" (1982, de Kleiton e Kledir); "Pequenino Cao" (1983, de Caio Silvio e Fausto
Nilo); "Como Eu Quero" (1984, de Leoni e Paula Toller); "Do Jeito que a Gente Gosta" (1984,
de Severo e Jaguar); "Fogueira" (1984, de Angela R6 Ro); "Recado" (1984, de Renato Teixeira);
"Nem Morta" (1985, de Michael Sullivan e Paulo Massadas); "Um Desejo S6 Nao Basta"
(1985, de Francisco Casaverde e Fausto Nilo). Ainda s3o citadas, no mesmo livro, no periodo,
dois duetos entre homem e mulher: "Amiga" (1982, de Roberto Carlos e Erasmo Carlos); "Betty
Frigida" (1983, de Patricia Travassos, Antonio Pedro, Ricardo Barreto e Evandro Mesquita). O
numero de mulheres creditadas nessas cangdes contrasta fortemente com o fato de que, em
todos os 78 anos primeiros anos do século 20, aparecem como letristas de temas de eu lirico
feminino citados em A Cang¢do no Tempo apenas Ailce Chaves, Linda Rodrigues, Dolores
Duran, Martinha e Claudia Barroso — além de, evidentemente, com trés canc¢des ainda entre
1975 e 1978, Rita Lee, cuja importancia no ambito se mostra dificil de superestimar. Sem
desprezo da contribuicdo de letristas homens para o cancioneiro de eu lirico feminino brasileiro,
parece evidente que a maior participacdo de mulheres para criar personagens de seu proprio
sexo trouxe maior riqueza de abordagens e verossimilhanga ao repertorio.
“Amor, Meu Grande Amor”, blues de Angela R6 R lancgado pela propria, com letra de

Ana Terra, alia na apresentacdo do eu feminino sensibilidade e erotismo, um terreno muito
visitado por Chico Buarque. Aqui, no entanto, a mulher da can¢do ndo se demonstra
particularmente atormentada, como se faz comum na poética de Chico, com essa combinacao.

[...]

Amor, meu grande amor

S6 dure o tempo que mereca

E quando me quiser

Que seja de qualquer maneira

Enquanto me tiver

Que eu seja a ultima e a primeira

E quando eu te encontrar
Meu grande amor, me reconheca

Que tudo que ofereco

E meu calor, meu enderego
A vida do teu filho

Desde o fim até o comego

Ana Terra ja havia mostrado grande originalidade na criagdo de letras de primeira pessoa
para uma personagem mulher na cangdo “Meu Menino” (1977, em parceria com Danilo
Caymmi, seu entdo marido). Apesar de ndo ser propriamente um grande sucesso, a cangao

ganha permanéncia por, depois de lancada por Nana Caymmi em 1977, constar de um album
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célebre, o Clube da Esquina 2 (1978) de Milton Nascimento, que interpretou a letra de eu lirico

feminino relatando um amor sem possessividade.

Se um dia vocé for embora
Nao pense em mim

Que eu ndo te quero meu
Eu te quero seu

Se um dia vocé for embora

Va lentamente como a noite

Que amanhece

Sem que a gente saiba exatamente
Como aconteceu

Se um dia vocé for embora
Ria se teu coragdo pedir
Chore se teu coragdo mandar

Mas ndo esconda nada

Que nada se esconde

Se por acaso um dia vocé for embora
Leve o menino que vocé é

“Descaminhos” se apresenta como balada roméantica de verve lirica proxima as cangdes
de Roberto Carlos e Erasmo Carlos. Composta por duas mulheres e langada pela coautora
Joanna, a cancdo se revela original ao mostrar um eu feminino se saindo com uma desculpa

galante para a volubilidade e inconstancia, posi¢do tradicionalmente ligada aos homens.

Me perdoa essa falta de tempo

Que por vezes chega a me desesperar
Esse meu desatino, nossos descaminhos
E a vontade louca de ficar

Me perdoa essa falta de sono

Que por vezes chega a me desanimar
Queria te encontrar nesse meu abandono
E nio ter que depois desapegar

Te queria sem pressa, sem medo
Na loucura de um dia qualquer
Te tragar no siléncio da noite
Nos teus bragos me sentir mulher

Mas a falta de tempo é tamanha
E essa auséncia de mim te devora
Me perdoe esse jeito cigano

De partir sempre antes da hora

“Sob Medida”, mais uma cangdo para meio dramético (cinema, no caso) de eu feminino
composta por Chico Buarque, foi langada em disco por Fafad de Belém, num arranjo entre o
samba-cangdo e o bolero. A letra, na qual um eu feminino se dirige diretamente a um homem,

apresenta uma situa¢do em que a mulher identifica o casal como algo proéximos a “parceiros no
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comportamento sexual.

b

Se vocé cré em Deus
Erga as maos para os céus
E agradeca

Quando me cobigou
Sem querer acertou

Na cabeca

Eu sou sua alma gémea
Sou sua fémea

Seu par, sua irma

Eu sou seu incesto

Sou igual a vocé

Eu nasci pra vocé

Eu ndo presto

Eu ndo presto

Traigoeira e vulgar
Sou sem nome e sem lar
Sou aquela

Eu sou filha da rua
Eu sou cria da sua
Costela

Sou bandida

Sou solta na vida
E sob medida

Pros carinhos seus
Meu amigo

Se ajeite comigo

E dé gracas a Deus

Se vocé cré em Deus
Encaminhe pros céus
Uma prece

E agradeca ao Senhor
Vocé tem o amor
Que merece
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parecem relacionadas a

“Circo Sem Lona”, samba lancado por Alcione, apresenta um eu feminino que, ao

analisar um relacionamento insatisfatorio, mostra-se capaz de ironia e indisposta ao tradicional

papel de esperar.

Feriu, ndo posso dizer

Que esse amor nao feriu
Sabe como ¢é

O homem tem sempre razao
E eu sou a mulher

Vocé quer salvar as aparéncias

Mas esquece das minhas caréncias
Me acusa de impertinéncia
Quando exponho as minhas Razoes

Nosso amor ¢ um circo sem lona
Ja faz tempo que entrou em coma
E uma arma que nio detona

S6 um cego ndo vé
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“Demonio Colorido”, mais marcada pelo seu apelo dancante de soul/ brasileiro, sendo a
cancdo que langou ao grande publico Sandra de Sa (entdo conhecida como Sandra S4), traz

também uma letra algo enigmatica.

Seus olhos ao invés de verdes
Deveriam ser vermelhos incandescentes
Na maéo ao invés de uma rosa

Vocé deveria ter um tridente

Sua voz é tao suave

Quando deveria ser mais arrogante
Vadiando na minha cabega

Nio me deixa um so6 instante

A primeira parte da cangdo ¢ entoada de maneira quase declamatoria, sem
acompanhamento percussivo. A letra traz um eu se declarando vitima de demoénio sedutor,
donde mais facilmente se consegue imaginar uma mulher se referindo a um homem. A segunda
parte da cancdo confunde, no entanto, essa interpretacdo de enredo tradicional. A melodia
adquire carater passional, com notas mais longas e agudas, mas o ritmo passa a ser marcado de

modo a incitar a danga. A letra apresenta questdes por responder.

Mas eu vou lhe guardar
Com a for¢a de uma camisa
Me despir do pavor

Lhe chamar de amiga

Vinte e quatro horas por dia
Tentando o meu juizo

Foi unanimemente eleita
Meu deménio colorido

O que ¢ “guardar com a forca de uma camisa”? Seria “camisa”, aqui, forma diminuida
de “camisa de for¢a”? O eu da cangdo esta entdo se propondo a forgar-se a esquecer um amor
apavorante, passando a considerar o alvo desse sentimento (que ¢ identificado como “demoénio”,
um nome masculino) apenas uma “amiga” (nome feminino)? O “foi” relacionado a
“unanimemente eleita" se refere a uma segunda pessoa (na forma implicita “vocé”) ou a uma
terceira pessoa (a camisa, talvez)? Além disso, “unanimemente” presume escolhas feitas por
mais de uma pessoa, sendo a ideia de “sem duavida” ou “desse modo” mais proxima ao
sentimento que se quer expressar. Seja como for, ao identificar-se a segunda pessoa da cancao
como uma mulher, o mais recorrente seria pensar no eu da cangdo como um homem. No caso
de “Demonio Colorido”, no entanto, estamos numa posi¢ao (e num tempo) em que nao se pode
desconsiderar a figura da autora e intérprete do tema, uma mulher, além do fato de o eu da
canc¢ao demonstrar fragilidade e delicadeza muito atipicos literariamente para a imagem de um
homem se referindo a uma mulher por quem est4 apaixonado. Aqui preferimos interpretar a

can¢do, portanto, como com letra a retratar um relacionamento lésbico, s6 ndo sendo mais
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reconhecida pela virtude dessa ousadia porque seus versos truncados parecem menos
relacionados a uma opgao estilistica do que a falta de destreza poética.

No samba “Feminina”, seguindo a trilha aberta por Rita Lee em “Elvira Paga”, Joyce
coloca o eu feminino de sua can¢do a refletir sobre a condi¢do da mulher na sociedade
contemporanea, com viés critico em relacdo a superficialidade dos clichés pelos quais
tradicionalmente se define o ser feminino.

— O mie, me explica, me ensina, me diz o que ¢ feminina?

— Nao € no cabelo, no dengo ou no olhar, ¢ ser menina por todo lugar.
— Entao me ilumina, me diz como ¢é que termina?

— Termina na hora de recomegar, dobra uma esquina no mesmo lugar.

Costura o fio da vida s6 pra poder cortar
Depois se larga no mundo pra nunca mais voltar

Prepara e bota na mesa com todo o paladar
Depois, acende outro fogo, deixa tudo queimar

E esse mistério estara sempre la
Feminina menina no mesmo lugar

No encarte do album em que a cangdo foi lancada (também chamado Feminina), a
compositora expode seu trabalho com tons de manifesto: “Pertenco a duas classes exploradas
tradicionalmente, pois antes de tudo, sou mulher e sou musico. Ambos se soltaram a vontade
nesse disco, e o trabalho fluiu livre e alegre, o musico e a mulher, forcas emergentes no mundo”.

Em “Mais Uma Boca”, temos uma critica direta a estrutura social machista: na letra da
cangdo, um eu feminino se dirige a um pai de crianga recém-nascida clamando para que ele

assuma suas responsabilidades, revelando ao fim sua propria experiéncia propria.

Quem de vocés se chama Jodo?
Eu vim avisar, a mulher dele deu a luz
Sozinha no barracéo

E bem antes que a dona adormecesse
O cansa¢o do seu menino

Pediu que avisasse a um Jodo

Que bebe neste bar

Me disse que aqui toda noite

E que ele se embriaga

Quem de vocés se chama esse pai
Que faz que ndo me escuta?

E o pai de mais uma boca

O pai de mais uma boca

Vai correndo ver como ela esta feia

Vai ver como esta cansada

E teve o seu filho sozinha sem chorar, porque
A dor maior o futuro é quem vai dar, é

E pode tratar de ir subindo o morro
Que se ela ndo teve socorro
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Quem sabe a sua presenga
Devolve a dona uma ponta de esperanga

Reze a Deus pelo bem dessa crianga
Pra que ela ndo acabe como os outros
Para que ela ndo acabe como todos
Pra que ela ndo acabe como os meus

“Menino do Rio” rompe “com a tradicdo de se cantar a beleza feminina nas cang¢des de
louvor ao Rio de Janeiro” (SEVERIANO e MELLO, 2015b, p. 300). Tendo sido composta para
Baby Consuelo (hoje conhecida como Baby do Brasil) e com um garoto de praia como objeto
de louvor, ¢ mais natural pensar a cangao como sendo de eu lirico feminino. Nada impede, no
entanto, que o tema possa ser tido como apresentando um eu masculino homoafetivo, ainda
mais considerando que a provocacdo sexual ¢ uma constante na arte de Caetano Veloso, que
também gravou em disco sua “Menino do Rio” (assim como Jodo Gilberto). A letra integra a
admirag¢do da beleza de um rapaz ao apreco pela paisagem que o circunda. Especialmente

interessante se mostra a se¢ao do meio.

O Havai seja aqui

Tudo o que sonhares

Todos os lugares

As ondas dos mares

Pois quando eu te vejo eu desejo o teu desejo

A partir do verso “Tudo o que sonhares”, hd uma subida constante na altura melodica,
como a emular uma excitagao progressiva em relacdo ao ambiente erético que envolve o menino
do Rio; depois de atingida a nota mais aguda da cangdo (correspondente ao “ve” de “vejo”),
segue-se uma escala descendente até chegar-se a nota mais grave do tema (a silaba final de
“desejo”), numa passagem de tessitura de décima maior. O encontro de musica e letra no trecho
se equipara ao periodo refratario sucedente ao climax sexual.

Em “Fanatismo”, Fagner transforma em cancgdo, e interpreta ele proprio, um soneto
neorromantico da escritora portuguesa Florbela Espanca (1894-1930), marcado por peculiar

erotismo feminino.

Minh'alma, de sonhar-te, anda perdida
Meus olhos andam cegos de te ver!
Nao és sequer razao de meu viver,
Pois que tu és ja toda a minha vida!

Nao vejo nada assim enlouquecida...
Passo no mundo, meu Amor, a ler
No misterioso livro do teu ser

A mesma historia tantas vezes lida!

Tudo no mundo ¢ fragil, tudo passa...
Quando me dizem isto, toda a graca
Duma boca divina fala em mim!
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E, olhos postos em ti, vivo de rastros:
"Ah! Podem voar mundos, morrer astros,
Que tu és como Deus: principio e fim!..."

A riqueza do resultado conseguido por Fagner ¢ bem-descrita pela pesquisadora laranda
Barbosa, ao que se pode somar a complexidade trazida ao se ouvir interpretada por um homem

a expressao intima de um eu feminino.

[...] Fagner traz uma criacdo estética miscigenada, crioula, mestica,
amalgamada, misturada, assim como o Brasil. Ele apresenta uma musica
cigana, arabe, flamenca, em um ritmo melancdlico, intimista, que também
remete ao fado (género musical portugués), agradavel aos ouvidos e que causa
identificacdo do ouvinte.

[...] O artista entende a formula do poema: sofrer por um sentimento passional.
E, dentro de suas referéncias musicologicas, realiza uma criagao que até os dias
de hoje se faz presente e atual, mostrando-se um verdadeiro alquimista ao
associar a cultura ibérica e o nordeste do Brasil, um andarilho que transita em
todos os niveis sociais, intelectuais e culturais (BARBOSA, 2019, pp. 60-61).

Em “Charme do Mundo”, Marina apresenta uma caracteristica frequente de sua parceria
com o irmao Antonio Cicero: a criagdo de cangdes em que certa exposi¢ao sensual do eu da
mulher se mescla a reflexdo sobre a condi¢ao feminina no mundo contemporaneo, tematicas
que tendem a aparecer em cangdes separadas na obra de Rita Lee (trazendo a comparacao pelo

fato de a artista paulistana sempre ser uma referéncia no ambito).

Eu tenho febre, eu sei

E um fogo leve que eu peguei
Do mar, ou de amar, nio sei
Mas deve ser da idade

Acho que o mundo faz charme
E que ele sabe como encantar
Por isso sou levada e vou
Nessa magia de verdade

O fato é que eu sou sua amiga
Ele me intriga demais

E um mundo tdo novo

Que mundo mais louco

Até mais que eu

E febre, amor

E eu quero mais

Tudo o que eu quero

Sério

E todo esse mistério

O mesmo procedimento aparece, por exemplo, em “O Lado Quente do Ser” (1980,

Marina e Antonio Cicero), langada com sucesso por Maria Bethania, embora o titulo ndo conste
em A Cangdo no Tempo. Também merece destaque, na ampliagdo das possibilidades de

expressao femininas, a ressignificacdo que Marina fez de “Mesmo Que Seja Eu” (1983, Roberto
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Carlos e Erasmo Carlos), ao interpretar, sendo ela mulher, seus versos de coloracdo machista
(“Voce precisa de um homem pra chamar de seu/Mesmo que seja eu”).

No contexto da cangao brasileira de entdo, um tema como “Joia”, composto por Roberto
Carlos e Erasmo Carlos especialmente para a cantora Rosemary, soa antiquado em sua
representacdo das necessidades femininas. Como as mudangas comportamentais e sociais nao
vém a partir de estalos, sendo mais adequado falar em processos e tendéncias, sua lirica
anacronica nao impediu o sucesso popular da cancao; apesar disso, hoje a cangdo consta como

item obscuro do enorme catalogo de €xitos dos dois parceiros, ndo demonstrando permanéncia.

Como joia rara

Que precisa ser lapidada
Como a chama que precisa
Do combustivel

E o palhago de nascer sensivel

Como historias

Que precisam de uma fada
Sou uma mulher

Preciso ser amada

[.]

“Mel6 do Piripipi”, langada na voz de Gretchen, fez grande sucesso com uma base
dangante de lambada sobre a qual a cantora alterna gemidos e expressoes desconexas em francés
(“Je suis la 254rés254/0Oh, mon amour/Oh, mon chéri/C’est 254rés joli/Aprés de moi/Merci
beaucoup/Revez toi 1a/Le chapeau noir”). Aqui temos uma amostra de que a liberdade de
exposicao da sexualidade feminina ndo necessariamente pode ser tomada como um dado
progressista, sendo “Meld do Piripipi” tema composto por homem para exploragdo do poder
excitador de uma mulher sobre outros homens, sob l6gica mercantilista. O sucesso da cancao
ndo pode ser desvinculado do apelo visual de Gretchen, com sua danga lubrica e seu titulo de
“rainha do bumbum”.

“T6 que To” foi langada por Simone, mas também foi gravada pelos proprios autores,
os irmdos da dupla Kleiton & Kledir. A cangdo, num ritmo préximo a rumba com
instrumentagdo pop eletronica, arrola em sua letra uma série de ordens sexuais emitidas por
uma mulher a um homem. A parte feminina do casal se mostra no comando do jogo, abrindo
espago também para o humor e o nonsense que se verifica de maneira proxima a que Severo
Sarduy aponta como um mecanismo tipico do barroco implantado na América, presente "em
forma de enumeracdo disparatada, de acumulacdo de diversos nddulos de significagdo, de

justaposicao de unidades heterogéneas, de lista dispar e collage (SARDUY, 1979, P.165)".

Vem ca de qualquer maneira
Balanga minha r
Me bate de brincadeira
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Me chama de traicoeira
Me tranca na geladeira
Apaga minha fogueira
Promete qualquer besteira
Que eu fico toda faceira
Tortura essa brasileira

Me arranha com a pulseira
Me enforca na trepadeira
Pendura minha chuteira
Menino, mas que zoeira
Cadé meu advogado?

Eu t6 que to!

Em 1983, ano seguinte a gravagdo de “T6 que T6”, Simone teve outro Ait com cangdo

~ (%

de eu lirico feminino: “Pequenino Cao” constrata fortemente com o sucesso anterior da cantora,

sendo altamente passionalizada no encaixe melddico-lirico, acentuando um tanto
antiquadamente o lado maternal do amor de uma mulher por seu parceiro, com quem demonstra

uma relacdo de dependéncia.

E a qualidade das paixdes de quem procura
Ser maltratado maltratando a criatura
Adormeceu em minha mao, como um menino
S6, sem destino, um pequenino cao

Eu sei que a cor do teu amor € muito escura
E sem poder te dar a luz, meu coracdo, eu durmo cedo
E s6 te peco amor: Ndo me abandones mais

“Como Eu Quero”, uma balada pop, mostra a lirica de Paula Toller, aqui em parceria
com Leoni, unica figura mulher protagonista do muito masculino movimento chamado de
BRock, o conjunto de grupos e artistas que colocaram o rock brasileiro em evidéncia na década
de 1980. A cangdo exibe um eu feminino assumidamente dominador, que impde condi¢des para
o relacionamento, exige seriedade e mudangas por parte do homem da relagdo. O refrdao “Uh,

eu quero voc€, como eu quero” soa quase irénico em comparagdo com o restante da letra.

Diz pra eu ficar muda
Faz cara de mistério
Tira essa bermuda

Que eu quero vocé sério

Tramas do sucesso
Mundo particular
Solos de guitarra

Nao vao me conquistar

[.]

O que vocé precisa

E de um retoque total

Vou transformar o seu rascunho
Em arte final



Agora ndo tem jeito

'Cé ta numa cilada

E cada um por si

Vocé por mim e mais nada

[.]

Longe do meu dominio
'Cé vai de mal a pior
Vem que eu te ensino
Como ser bem melhor
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“Do Jeito que A Gente Gosta”, forrd de sucesso na voz de Elba Ramalho, reforga os

efeitos da danga sobre a libido feminina, com imagens curiosas para o éxtase corporal, como

“eu quero ver a paia da cana voar”.

Cai, cai moreno

No fué que ainda é cedo
Sanfoneiro, empurre o dedo
Bote o fole pra chorar

Nessa pisada

Eu vou até cair de costa
O forr6 ta animado

Do jeito que a gente gosta

[.]

Castiga de 14, sanfoneiro
Que eu quero ver a paia da cana voar

Vem amor

Que hoje eu sou

Seu dengo, seu xodo

Meu nego, repara

Que chamego, vamos chamegar

A balada blues “Fogueira” funciona como uma atualiza¢io feminina de Angela R6 Ro

para as cangoes de fossa dos anos 1950. A mulher contemporanea ndo se ressente publicamente

apenas da falta de cuidados e afeto, mas também de ndo receber estimulos para sua “fogueira”,

podendo aparecer termos como “possuir” (em sentido claramente sexual) mesmo numa cang¢ao

de amor atormentado.

Por que queimar minha fogueira?

E destruir a companheira

Por que sangrar o meu amor assim?
Nao penses ter a vida inteira

Para esconder teu coragdo

Mas breve que o tempo passa

Vem num galope o meu perdao

Porque temer a tua fémea?
Se a possuis como ninguém
A cada bem do mal do amor em mim

[.]



257

“Recado” ¢ uma balada folk rock ternaria composta por Renato Teixeira especialmente
para a cantora Joanna. O retrato de uma moga sonhadora que espera o namorado que ainda nao
apareceu em sua vida vem com certo olhar compassivo do autor sobre sua personagem
feminina. No contexto da época, a can¢do soa mais como denuncia de estrutura social do que

como louvagdo de pretensas virtudes castas.

Mandei um recado
Pro meu namorado
Nos classificados
De um grande jornal

Pedindo pra ele

Que um dia aparega
Antes que eu me esqueca
E melhore o astral

Meu namorado

E um sujeito ocupado

Nao manda noticias

Nem da um sinal

Eu ando meio com medo

Que um dia ainda ache a tristeza normal

Pensei num caminho
Que fosse seguro
Um bom casamento
Na vida do lar

Eu sou do suburbio

E sei que o destino

Pra nds, ¢ bem simples
N3io vai variar

[.]

Composta por Sullivan e Massadas para Alcione, “Nem Morta” ¢ uma can¢ao romantica
de feitio antigo, na qual um eu feminino submisso se mostra disposta a tudo para continuar com

seu homem. Apesar desse teor antiquado, no entanto, a cangao se tornou notdria por aproveitar

2 G

a expressao “nem morta”, “muito em evidéncia na época, principalmente entre as mulheres e
os gays [...]. A can¢do estourou no final de 1985 e até propiciou aos autores um troféu oferecido

pela comunidade gay” (SEVERIANO e MELLO, 2015b, p. 362).

Eu s6 fico em teus bragos
Porque ndo tenho forgas
Pra tentar ir a luta

Eu s0 sigo os teus passos
Pois ndo sei te deixar

E esse ideia me assusta

Eu s6 fago o que mandas
Pelo amor que ¢é cego
Que me castra e domina
Eu so6 digo o que dizes
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Foi assim que aprendi
A ser tua menina

[...]

Eu s6 deito contigo

Porque quando me abragas
Nada disso me importa
Coragao abre a porta
Sempre que eu me pergunto
Quando vou te deixar

Me respondo: nem morta

Em 1985, Simone foi responsavel por langar mais um sucesso de eu feminino, “Um
Desejo S6 Nao Basta”, no qual as aspiracdes romanticas e certa voracidade sexual aparecem

fundidas.

De repente vocé revelou minha cor de rosa

Vocé pensa que tudo passou, mas vocé nao passa
Vocé me abraga e eu sou carinhosa

Nao vai ser facil me deixar

Estou fora de mim, por ai com vocé por dentro
Vou ao centro do que vocé vé, mas se 1€ no vento
Nesse momento eu sou venenosa

Vocé ndo vai me esquecer agora

Nao pense mais, foi a minha intuigao
Nunca se desvenda um coracdo assim
Olhe pra mim, sobram cinco palavras
Um desejo so ndo basta

Ainda cabe destacar os dois duetos entre homem e mulher do periodo citados em A
Cangdo no Tempo. A balada “Amiga”, de Roberto Carlos e Erasmo Carlos, langada por Roberto
e Maria Bethania, propicia rara interagdo em canc¢ao na qual personagens de sexos diferentes
demonstram um por outro amor fraterno, sem aparente interesse romantico ou sexual. Um
amigo diz a amiga para que ela esqueg¢a um antigo amor que nao a quer mais, ao passo que a
mulher responde que gostaria de levar em conta o conselho, mas nao consegue.

“Betty Frigida”, cancdo do grupo Blitz, trata de um assunto grave, a anorgasmia
feminina, com irreveréncia e comicidade tanto verbal quanto musical, j&4 que o drama da dupla
de protagonistas se escora ironicamente em base de rock altamente dancante. Apesar de a
personagem Betty demonstrar “culpa” pela falta de gozo, na cancdo fica evidente a
responsabilidade do homem, que se confessa tosco e bruto (“Roni Rustico”). Ao final, uma
solugdo feliz ¢ anunciada (“agora ja consegui”), e nesse contexto de can¢do com estimulos
contraditorios ao ouvinte, cabe bem a citacdo a “Tropicalia” de Caetano Veloso. A expressao
“calma, Betty, calma” entrou para o Iéxico nacional, ndo necessariamente com uso vinculado a

sexualidade.
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Meu amor, ndo fique assim
Nao foi sua a minha culpa
Por favor, ndo mude de cor
A gente pode tentar outra vez
A noite € uma crianga

Um pouco de amor ndo cansa
E que eu sou frigida

Frigida, Betty Frigida
Rigida

Eu ndo consigo relaxar
Eu sei que eu conseguir

Calma, Betty, calma

Vocé deve fazer de leve
Assim vocé me machuca
O Juca ja fez isso uma vez

Meu amor, agora ja sei

Depois de amar como eu te amei
Ah, eu pensei que sabia tudo

Mas aprendi tudo esta vez

O meu beijo te quebrava os dentes
O meu abrago nunca foi quente

E que eu sou ristico

Rustico, Roni Rustico
S6 tenho musculos
Eu sempre quis te namorar

Frigida, Betty Frigida
Rigida
Agora eu ja consegui

Calma, Betty, calma

Hey, Betty, vamos tomar um grapette?

Sim, Roni!

Calma, Betty, calma

Hey, Roni, vocé viu o que aquele bogal escreveu no jornal?

Oh! Eles nao sabem de nos

E os urubus continuam passeando a tarde inteira entre os girassois

Além dos titulos do periodo em que ha um eu feminino explicito, cabe destacar nesses
anos de abertura maior diversidade na apresentacao da figura da mulher, mesmo em letras de
género neutro (ou até de eu masculino). Isso se deu: a) em cangdes que falam sobre o universo
feminino, de forma a louvar a mulher em enquadramentos distintos das desgastadas posi¢des
“doméstica”, “piranha” ou “onirica”; b) em cangdes cujas letras ndo contém elementos verbais
para impedir a assun¢ao de que pudessem eventualmente também expressar um eu masculino,

mas ficaram muito associadas a autoria e/ou a interpretacdo de uma mulher em particular.
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No primeiro caso, podemos citar como exemplo “Maria, Maria” (1978, Milton
Nascimento e Fernando Brant), “Super-Homem — A Cang¢ao” (1979, Gilberto Gil) e

“Masculino e Feminino” (1983, Pepeu Gomes e Baby Consuelo).

A medida que o movimento feminista vai crescendo, a imagem da mulher na
MPB — no mesmo diapasdo — passa por transformagdes radicais. E como se
uma parcela de homens confessasse sua "culpa e seu pecado", descobrindo,
enfim, que todo ser humano ¢ dual. E traz dentro de si porgdes igualitarias de
caracteres que antes eram vistos separados em pessoas dos géneros feminino e
masculino (SANTA CRUZ, 1992, p.85).

De “Maria, Maria”, Maria Aurea Santa Cruz diz especificamente:

Forma-se uma cadeia comunicativa onde o compositor exibe ao publico a nova
imagem da mulher Maria, totalmente diversa da tradicional imagem crista.
Mostra a mulher do presente, com posi¢do ativa na sociedade. Denunciando,
desagravando, reivindicando melhorias na qualidade de vida e na redefini¢cao
das leis, pela igualdade de direitos e deveres [...] (SANTA CRUZ, 1992, p. 89).

Quanto as cangdes de género neutro muito identificadas com mulheres, cabe alguma
pormenoriza¢do em torno de alguns exemplos. “Comecar de novo” (1979, Ivan Lins e Vitor
Martins) foi tomada como "o hino das mulheres em movimento" (SANTA CRUZ, 1992, p. 90).
Dizem Severiano ¢ Mello (2015b, p.285) que “O assunto liberacao, vida nova de uma mulher
recém-separada que tenta sair de uma condi¢do de dependéncia, foi habilmente desenvolvida
por Vitor [letrista], podendo ser aplicado a qualquer pessoa, independendo de sexo”. Ainda que
com essa flexibilidade de género, “Comegcar de Novo” foi marcantemente associada, por toda
uma geracao, com a trama da série Malu Mulher, para a qual foi feita, e com a interpretagao
particular da cantora Simone, estando, portanto, ligada fortemente com a condig¢ao feminina. A
ligacdo de musica e letra se da com exemplar eficdcia: enquanto os versos, sempre na métrica
de redondilha menor, listam as diferentes condi¢des para que tenha sido possivel um recomeco,
a musica desenvolve melddica e harmonicamente uma mesma célula de seis notas musicais,
como demonstrando a insisténcia necessaria para a reconstrucao interior, sendo cada retomada

da mesma célula, sob modificagdes, uma forma de “comecar de novo”.

Comegar de novo
E contar comigo
Vai valer a pena
Ter amanhecido

Ter me rebelado
Ter me debatido
Ter me machucado
Ter sobrevivido
Ter virado a mesa
Ter me conhecido
Ter virado o barco
Ter me socorrido

[.]
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“Essa Tal Criatura” (1980), samba sexualmente muito descritivo, composto e
interpretado por Leci Branddo, pode no limite ser tomado como can¢do de amor feminina ou
masculina, heterossexual ou homossexual de qualquer género. A for¢a da marca de autoria e
interpretagdo de Leci, no entanto, faz com que se associe mais facilmente a letra a expressao de
um eu mulher. Na penultima estrofe, ha um jogo de reassociagdo entre verbos e objetos que

remete a “Construcdo”, de Chico Buarque.

Tira essa bota
Pisa na terra
Rasga essa roupa
Mostra teu corpo
Limpa esse rosto
Coma poeira

Suja essa cara
Sinta 0 meu gosto

Morda uma fruta madura
Lamba esse dedo melado
Transa na mais linda loucura
Deixa a vergonha de lado

Corra no campo
Leva um tombo
Rala o joelho
Mata esta sede
Durma na rede
Sonha com a lua
Grita na praga
Picha as paredes

Ama na maior liberdade
Abra, escancara esse peito
Clama! S¢6 ¢ linda a verdade
Nua, sem ser preconceito

Tira essa fruta
Lamba essa terra
Pisa as paredes
Sinta esse tombo
Rala esse rosto
Transa com a lua
Morda essa cara
Linda, tdo nua

Faca da vergonha, loucura
Abra, escancara a verdade
Ama essa tal criatura

Que envergonhou a cidade

“Escrito Nas Estrelas" (1985, de Arnaldo Black e Carlos Renno) tem uma letra adaptavel
sem prejuizo para o eu masculino ou feminino, mas ficou marcada pela interpretacdo de Teté

Espindola, com a qual foi vencedora do Festival dos Festivais, da TV Globo. A cangdo acena
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ao estilo romantico popularesco, mas mantendo sofisticagdo na constdncia das rimas
intercaladas e ousadia no pitoresco de misturar o vocativo "tesao" com um singelo "quero casar

com voceé".

Vocé pra mim foi o sol

De uma noite sem fim
Que acendeu o que sou,
Pra renascer tudo em mim.
Agora eu sei muito bem
Que eu nasci s6 pra ser
Sua parceira, seu bem,

E s6 morrer de prazer.

[...]

Vocé me deu atengdo

E tomou conta de mim.
Por isso, minha intengao

E prosseguir sempre assim.
Pois sem vocé, meu tesdo,
Nao sei 0 que eu vou ser;
Agora preste atencao:
Quero casar com voce.

Pode ainda destacar-se nas interpretagdes de Teté Espindola, num trabalho que ja vinha
desenvolvendo anteriormente ao grande sucesso de "Escrito nas Estrelas", experimentagdes
vocais muito proprias inseridas em cangdes; esse procedimento de Teté coloca sua forga vocal
além das palavras, também se distanciando do scat singing da heranca jazzistica, por estar mais
proximo da assimilacdo e reprodugdo de sons da natureza (muitas vezes sem altura definida) do
que da criacdo improvisada de novas melodias sobre determinada estrutura de acordes.
Posteriormente, a musicista Badi Assad seguiria trilha semelhante, embora também dotada de
originalidade expressiva. Sdo casos em que a interpretacdo estd ligada ao principio vocalico
feminino, em detrimento do principio semantico masculino, como relaciona Cavarero (2011).

No periodo de abertura, coroou-se o processo, iniciado nos anos do Al-5, para que a
representacdo da mulher nas cangdes brasileiras mostrasse pujanca e originalidade a altura de

nosso ja consagrado repertorio.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ainda na primeira metade do século 20, notadamente a partir do periodo chamado de
Epoca de Ouro (1929-1945), o cancioneiro do Brasil se destacou mundialmente pelo seu poder
de invencao e originalidade. No que diz respeito as cangdes de eu lirico feminino, no entanto,
houve um prolongado descompasso qualitativo e quantitativo entre a criacdo nessa area em
particular e o todo da produ¢do cancionista do pais. Evidente, o desenvolvimento das cangdes
de eu feminino brasileiras nao se deu de repente e sem nuances — esta tese buscou dar conta
das sutis transformagdes paradigmaticas ao longo do século 20, destacando grandes cangdes
que funcionam como importantes fugas a um modelo limitador —, mas um verdadeiro salto
transformador no A&mbito s6 se notou nos anos do AI-5.

Como se viu, s3o marcos: a) a producao de Chico Buarque, notadamente a partir de suas
parcerias com Ruy Guerra para a pega Calabar, apresentadas previamente no album Caetano e
Chico Juntos e ao Vivo, com teor e performance que se mostrariam revolucionarios e de grande
influéncia estética; b) a producao de Rita Lee, ja nos anos de abertura politica, em parceria com
seu companheiro Roberto de Carvalho, na qual a sexualidade feminina passou a ser abordada
em primeira pessoa de maneira direta, alegre e “sem culpa nenhuma”.

Assim como, na primeira metade do século 20, a notavel produ¢do de cangdes de eu
feminino nos Estados Unidos se beneficiou de um meio que incentivava esse tipo de elaboragao
— um cenario de muita for¢a do teatro e cinema musicais —, o momento de destaque para as
cancoes de eu feminino brasileiras esta relacionado as circunstancias do tempo. Viveu-se um
contexto em que a mescla cultural brasileira incorporou, em sua mesticagem, a valorizacao da
contracultura no mundo ocidental e, particularmente, a necessidade de contrapor-se ao arbitrio
do regime militar no Brasil. Isso resultou em cangdes retratando mulheres a expressar-se em
posi¢do insubmissa € com comportamentos sexuais até entdo tomados como “chocantes” pela
sociedade conservadora, como uma possibilidade de contestagao do status quo. Embora no
caso brasileiro o meio musical dramatico nao tenha sido a propulsdo principal das cangdes de
eu feminino, também se pode nota-lo como canal facilitador, haja vista a muito numerosa lista
de titulos do género compostos por Chico Buarque para teatro e cinema. Num momento
posterior, nos anos de abertura, as cangdes de eu feminino brasileiras muito se relacionaram
com a sensacdo de catarse pelo iminente fim do regime militar, num contexto de celebragdo da
liberdade que abarcou a busca de desfazer-se de pudores e inibi¢des sexuais.

Esse momento feliz em que a maxima criatividade cancionista nacional se encontrou
plenamente com a producdao particular de cangdes de eu lirico feminino, com grandes

possibilidades de influéncia social de teor progressista, ndo durou, contudo, muito tempo. A
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partir do muito masculino movimento do BRock — Térik de Souza atribui a Gilberto Gil o
trocadilho “o rock deu uma blitz na MPB” (apud DAPIEVE, 1995) —, os integrantes da
chamada MPB, embora nunca tenham perdido seu enorme prestigio artistico, passaram a ocupar
parcela cada vez mais diminuta em relagdo a vendas no mercado fonografico. Curiosamente,
em pouco tempo quase todos os protagonistas do BRock se envolveram em parcerias com
medalhdes da MPB, mas o mesmo ndo aconteceu, com a possivel exce¢do da chamada axé
music, com representantes dos géneros que futuramente foram se tornando campedes de
veiculacdo no Brasil: o sertanejo, o pagode, o funk e a musica pop eletronica — o rap ¢
majoritariamente interpretado como um fendmeno a parte na musica popular, isolado da cangao.
Quando ha alguma alianga entre nomes consagrados da MPB e algum representante desses
géneros extremamente populares (Caetano Veloso inserindo o verso de funk “um tapinha nao
do6i” em seus shows, Gal Costa gravando canc¢do de Marilia Mendonga, Maria Bethania
gravando cangdo de Zez¢é di Camargo), o gesto tende a ser visto como provocacao ou exotismo,
distante da percep¢ao de uma parceria entre iguais como a que se verificou, por exemplo, na
cancao “Talisma” (2007), de Paulinho da Viola, Marisa Monte e Arnaldo Antunes.

Com a acentuada perda de for¢a comercial da MPB (e os sucessores logicos do
movimento) a partir da segunda metade da década de 1980, ficou muito mais rara no Brasil a
possibilidade de conjuncdo entre um cancioneiro de grande elaboragdo artistica (sobretudo
poética) e divulgagdo massiva para essa produgdo. Essa percepcao levou Chico Buarque, em
entrevista a Fernando de Barros e Silva, em 2004, a discorrer sobre a possibilidade de ““a cangao,
como a conhecemos”, ser “um fendomeno proprio do século passado”, gerando por sua vez um
espetaculo musical-reflexivo chamado O fim da cangdo, criado pelos musicos/intelectuais José
Miguel Wisnik, Luiz Tatit e Arthur Nestrovski (cf. FERRAZ, 2018).

Certamente nao deixaram de ser criadas belas cangdes — de eu lirico feminino ou de
qualquer outro tipo — pelos nomes da MPB ativos desde a década de 1960 ou por compositores
mais jovens seus sucessores naturais. No que diz respeito a expressdo de um eu mulher em
primeira pessoa, ha inclusive novidades que reverberaram positivamente em circulos criticos;
podemos citar as letras de Ana Cafias em seu album 7odxs (2018) ou as de Fernanda Maia para
o musical Brenda Lee e o Paldcio das Princesas (2021). Mas toda a repercussao dessas cangdes
diretamente herdeiras da MPB, identificadas como de elite cultural, ficam fatalmente restritas
a nichos maiores ou menores, sendo muito dificil perceber influéncia direta desse tipo de
produto cultural sobre fatias consideraveis da populagao do pais.

Foi curto o periodo de auge da expressdao de eu feminino no tipo de cangdo brasileira

que se integra a famosa “linha evolutiva da MPB”, anos nos quais um niimero expressivo de
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compositoras mulheres estava contribuindo para a feitura de sucessos populares; desse modo,
existe um déficit, quando se visualiza o total do cancioneiro do Brasil, de cangdes marcantes de
eu feminino compostas por autoras mulheres. Tome-se como exemplo o bloco de carnaval
Pagu, criado “em outubro de 2016 com a missao de exaltar a busca por equidade e respeito a
liberdade individual da mulher”, tendo se tornado “um dos mais expressivos blocos de carnaval
de Sao Paulo”, com “uma bateria 100% feminina composta por 130 mulheres”, e um repertério
de “cléassicos da musica popular brasileira e internacional que se tornaram famosos na voz de

icones musicais [femininos]”'’

. Ainda que haja essa proposta de valorizar a criagdo artistica de
mulheres, salta aos olhos o fato de que titulos compostos por homens formam a quase
integralidade das cangdes escolhidas para interpretagdo pelo bloco — seria dificil agir de outra
maneira € conseguir resposta efusiva do publico quanto a intera¢dao, dada a predominancia
masculina na autoria dos maiores sucessos do cancioneiro nacional.

Em relacdo a dois géneros de cangdo tido como popularescos, o sertanejo e o funk, ndo
¢ dificil encontrar, entre formadores de opinido, entusiastas de algumas letras de eu lirico
feminino que estariam, sob certo ponto de vista, contribuindo para o “empoderamento” das
mulheres. A despeito do verdadeiro interesse cultural, em sentido amplo, que esses movimentos
despertam, parece haver entre esses entusiastas valoragdo excessiva dos méritos artisticos e da
real carga de inovacgao trazida na seara da can¢do de eu feminino, em certa ansia — talvez justa
— de contrapor-se ao passadismo na apreciacdo da cangdo brasileira. Na ocasido da morte da
cantora sertaneja Marilia Mendonga, o jornal Folha de S. Paulo chegou a publicar texto em que
o redator atribuia a ela pioneirismo no Brasil ao expressar em primeira pessoa a voz de uma
prostituta em letra de canc¢o'®, nio considerando, no minimo, as famosas cangdes para as pecas
Calabar ¢ Opera do Malandro. Quanto a sexualidade efusiva expressa por vozes femininas em
letras de funk, hé alguns pontos a considerar: a) muitos das letras do chamado “funk putaria”
(CYMROT, 2021) sdao compostas por homens, ainda que em eu lirico feminino, o que desafia
a noc¢do de autenticidade da expressdo feminina como fendmeno social; b) como ja vimos em
Murgel (2009), um discurso sexista verificado na voz de mulheres ndo necessariamente presta
servico a causa feminista; ¢) um verso como “a porra da buceta ¢ minha” (para ficar em exemplo
notério), a nao ser pelo vocabuldrio chulo, ndo representa grande acréscimo as liberdades

expressivas conseguidas por Rita Lee no que diz respeito a autodescricdo da sexualidade

15 Citagdes retiradas do site oficial do bloco: https:/www.blocopagu.com.br/sobre. Acesso em 21 de setembro de
2022.

16 Em https://www 1.folha.uol.com.br/ilustrada/2021/11/marilia-mendonca-rainha-da-sofrencia-nao-conheceu-o-
fracasso.shtml. Acesso em 21 de setembro de 2022.
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feminina. Na verdade, pode-se ter a impressdo de passos atras, ja que Rita Lee ndo precisava
dizer mensagem similar para transmitir aos seus ouvintes a certeza de tal no¢do, mostrando por
varios outros signos sua autonomia, € de maneira mais eficaz.

No que pesem questdes de atual moda artistica a atrapalhar a plena realizacdo do
potencial que se criou, ¢ fato que um longo e valoroso caminho foi tragado no desenvolvimento
do eu feminino no cancioneiro do pais. As possibilidades estdo abertas, com amplo espago para
frui¢do da arte do presente, do passado e do futuro. A melhor cangdo brasileira pode nao chegar

tao facil e obviamente a todos os publicos, mas se sustenta com um patrimonio inabalavel.
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ANEXOS



SNk

10.
11.
12.
13
14.
15.
16.

17.
18.
19.
20.
21.
22.

Lista de canc¢oes citadas nos dois volumes de
A Cangao no Tempo,
de Jairo Severiano e Zuza Homem de Mello

CGN — Cangao de género neutro
ELF — Eu lirico feminino

ELM — Eu lirico masculino

DHM — Dueto entre homem e mulher

1901
O Abre Alas (Chiquinha Gonzaga) — CGN
1902

A Congquista do Ar (Eduardo das Neves) — CGN

Borboleta Gentil (autor desconhecido) — ELF

Me Compra loio (Ernesto de Souza) — letra ndo identificada

O Arame (Ernesto de Souza) — letra ndo identificada

Os Boémios (Anacleto de Medeiros e Catulo da Paixao Cearense) — ELM

1903

O Fadario (Medrosa) (Anacleto de Medeiros e Catulo da Paixao Cearense) — ELM
Quem Inventou a Mulata (Ernesto de Souza) — letra ndo identificada

1904

. Alvorada das Rosas (Julio Reis) — instrumental

Corta-Jaca (Gaucho) (Chiquinha Gonzaga/Tito Martins/Bandeira de Gouveia) — CGN
Margarida (Patapio Silva) — instrumental
Primeiro Amor (Patapio Silva) — instrumental

. Rato Rato (Casemiro Rocha e Claudino Costa) — ELM

Saudades de Matdo (Francana) (Jorge Galati/Raul Torres) — CGN
Serenata de Amor (Patapio Silva) — instrumental
Sonho (Patapio Silva) — instrumental

1905

Escovado (Ernesto Nazareth) — instrumental

Farrula (Anacleto de Medeiros) — instrumental

Maxixe Aristocratico (José Nunes) — CGN

Meu Assobio (Eustorgio Wanderley) — ELM

Talento e Formosura (Edmundo Otavio Ferreira e Catulo da Paixdo Cearense) — ELM
Terna Saudade (Por um Beijo) (Anacleto de Medeiros e Catulo da Paixao Cearense) —
ELM

1906



23.
24.
25.
26.

27.

28.

29.
30.

31.
32.
33.
34.

35

36.
37.

38.

39.
40.
41.
42.

43.
44.
45.
46.

47.
48.
49.
50.

Casinha Pequenina (autor desconhecido) — ELM

Os Olhos Dela (Irineu de Almeida e Catulo da Paixao Cearense) — ELM

Sou Teu Escravo (Manoel Ferreira Capellani) — ELM

Trés Estrelinhas (O Que Tu Es) (Anacleto de Medeiros e Catulo da Paixao Cearense) —
ELM

Vem Ca Mulata (Arquimedes de Oliveira e Bastos Tigre) — DHM

1907

A Pequenina Cruz do Teu Rosario (Fernando Weyne e Roberto Xavier de Castro) —
ELM

Amor Perdido (Patépio Silva) — instrumental

Choro e Poesia (Ontem ao Luar) (Pedro de Alcantara e Catulo da Paixdo Cearense) —
CGN

Clélia (Ao Desfraldar da Vela) (Luis de Souza e Catulo da Paixdo Cearense) — ELM
Favorito (Ernesto Nazareth) — ELM

lara (Rasga o Corag¢do) (Anacleto de Medeiros e Catulo da Paixdo Cearense) — ELM
O Vatapa (Paulinho Sacramento/Bastos Tigre/Jodo Foca) — DHM

. Zinha (Patapio Silva) — instrumental

1908

Constelagoes (Cupertino de Menezes e Hermes Fontes) — ELM
Fado Liro (Nicolino Milano) — ELM

1909
No Bico da Chaleira (Juca Storoni) — ELM
1910

Estela (Abdon Lira e Adelmar Tavares) — ELM

Meu Casamento (Olhos de Veludo) (Pedro Galdino e Gutenberg Cruz) — CGN
Monteiro no Sarilho (Alberto Pimentel) — instrumental

Odeon (Ernesto Nazareth) — instrumental

1911

Dor Suprema (J.F. de Almeida) — ELM

Lua Branca (Chiquinha Gonzaga) — ELM

O Saira (José Rebelo da Silva e Antenor de Oliveira) — CGN
Sorrir Dormindo (Juca Kalut) — CGN

1912

Ameno Resedd (Ernesto Nazareth) — instrumental

Amor Ingrato (Descrente) (Manoel Ferreira Capellani) — ELM

Flor do Mal (Saudade Eterna) (Santos Coelho e Domingos Correia) — ELM
O Forrobodo (Chiquinha Gonzaga) — CGN



51. Pudesse Esta Paixdo (Chiquinha Gonzaga e Alvaro Colas) — DHM
1913

52. Bambino (Ernesto Nazareth) — instrumental

53. Cabocla de Caxanga (Catulo da Paixao Cearense) — ELM

54. Dengo Dengo (Emilio Duque Estrada Faria) — CGN

55. Lagrimas e Risos (Eustorgio Wanderley e A. Tavares) — CGN

56. Lingua de Preto (Honorino Lopes) — instrumental

57. Saudades do Iguape (Joao Batista do Nascimento) — instrumental
58. Subindo ao Céu (Aristides Borges) — instrumental

1914

59. Luar do Sertdo (Catulo da Paixdo Cearense) — CGN

60. Moleque Vagabundo (Lourival de Carvalho) — instrumental

61. Sdo Paulo Futuro (Marcelo Tupinambé e Danton Vampré) — ELM
62. Urubu Malandro (autor desconhecido) — instrumental

1915

63. Ai, Filomena (J. Carvalho Bulhdoes) — CGN

64. Apanhei-te Cavaquinho (Ernesto Nazareth) — instrumental
65. Flor do Abacate (Alvaro Sandim) — instrumental

66. Os Que Sofrem (Alfredo Gama e Armando Oliveira) — CGN
67. Pierro e Colombina (Oscar de Almeida) — ELM

1916
68. O Meu Boi Morreu (autor desconhecido) — CGN
1917

69. Franqueza Rude (Belchior da Silveira e Jodo B. Fittipaldi) — ELM
70. Maricota Sai da Chuva (Marcelo Tupinamba e Arlindo Leal) — ELF
71. Pelo Telefone (Donga e Mauro de Almeida) — CGN

72. Viola Cantadeira (Marcelo Tupinamba e Arlindo Leal) — ELM

1918

73. A Baratinha (Mario de Sao Joao Rabelo) — CGN

74. Coragao Que Implora (José Ribas) — instrumental

75. Nha Maruca Foi S imbora (Américo Jacomino) — instrumental
76. O Boi no Telhado (José Monteiro) — ELM

77. O Malhador (Pixinguinha/Donga/Mauro de Almeida) — ELM
78. O Matuto (Marcelo Tupinamba e Candido Costa) — ELM

79. Pierro (Marcelo Tupinambd) — CGN

80. Que Sodade (Marcelo Tupinamba e Arlindo Leal) — DHM

81. Quem Sdo Eles (Sinho) — CGN

82. Vamo Maruca Vamo (Juca Castro e Paixao Trindade) — DHM



1919

83. A Rolinha do Sertdo (J. Rezende e Mirandela) — DHM

84. Confessa Meu Bem (Sinho) — CGN

85. Ja Te Digo (Pixinguinha e China) — ELM

86. O Despertar da Montanha (Eduardo Souto) — instrumental

87. Seu Derfim Tem que Vortd (Eduardo Souto e Norberto Bittencourt) — ELM
88. Tristeza do Caboclo (Marcelo Tupinamba e Arlindo Leal) — CGN

1920

89. Alivia Esses Olhos (Eu Queria Saber o Que E) (Sinhd) — CGN
90. Bé-A-Ba (Careca) — CGN

91. Cangeré (Francisco Antonio da Rocha) — DHM

92. Fala Meu Louro (Sinh6) — CGN

93. O Pé de Anjo (Sinhd) — CGN

94. Pois Ndo (Eduardo Souto e Filomeno Ribeiro) — ELM

95. Quem Vem Atras Fecha a Porta (Caninha) — ELM

96. Vou Me Benzer (Sinhd) — CGN

1921

97. Ai Amor (Freire Junior) — CGN

98. Do Sorriso da Mulher Nasceram as Flores (Eduardo Souto) — ELM

99. Esta Nega Qué Me Da (Caninha e Lezute) — ELM

100.Mimosa (Leopoldo Froes) — ELM

101.Paixdo de Artista (Eduardo Souto) — letra ndo identificada

102.Pemberé (Eduardo Souto e Filomeno Ribeiro) — CGN

103.5d Miquelina (Antonio Rodrigues de Jesus e Junquilho Lourival) — ELM

1922

104.A Espingarda (Jararaca) — ELM

105.4i Seu Mé (Freire Junior e Careca) — CGN
106.Alvinitente (Romeu Silva e D. Paulo) — ELM
107.Coragdo Divinal (J. Rezende) — DHM

108.Eu So Quero ¢ Belisca (Eduardo Souto) — ELM
109.Fala Baixo (Sinhd) — ELM

110.Luar de Paqueta (Freire Jinior e Hermes Fontes) — CGN
111.Papagaio Come Milho (Francisco A. Rocha) — ELM
112.Sai da Raia (Sinho) — CGN

113.Sete Coroas (Sinhd) — ELM

114.Sururu na Cidade (Zequinha de Abreu) — instrumental
115.Triste Carnaval (Américo Jacomino e Arlindo Leal) — ELM
116.Tristezas do Jeca (Angelino de Oliveira) — ELM

1923

117.Cabec¢a Inchada (Sinho) — CGN



118.Caiubi (Pedro de Sa Pereira) — ELM

119.Goiabada (Eduardo Souto) — CGN

120.Macaco Olha o Teu Rabo (Francisco A. Santos) — CGN
121.Macumba Gegé (Sinhd) — CGN

122.Nao Olhe Assim (Freire Jinior) — ELM

123.56 Teu Amor (Eduardo Souto) — ELM

124. Tatu Subiu no Pau (Eduardo Souto) — CGN

125.Vénus (José Francisco de Freitas) — ELM

126.Vida Apertada (Sinho) — CGN

1924

127.4 Vida E Um Jardim Onde as Mulheres Sio Flores (Zeca Ivo e José Francisco de Freitas)
— ELM

128.Ave Maria (Erotides de Campos) — CGN

129.Branca (Zequinha de Abreu) — instrumental

130.Fubd (Romeu Silva) — CGN

131.Miseré (José Francisco de Freitas) — CGN

132.Ndo Sei Dizé (Eduardo Souto) — ELM

133.0 Casaco da Mulata (Careca) — DHM

134.0 Cigano (Marcelo Tupinamba e Jodao do Sul) — CGN

135.Pai Addo (Eduardo Souto) — CGN

136.Quem Quiser Ver (Eduardo Souto) — ELF

1925

137.Abismo de Rosas (Américo Jacomino) — instrumental
138.Caneca de Ouro (Sinho) — CGN

139.Chua, Chua (Pedro de Sa Pereira e Ari Pavao) — ELM
140.Cigana de Catumbi (J. Rezende) — instrumental
141.Comidas, Meu Santo (Costinha) — CGN

142.De Cartola e Bengalinha (Freire Junior) — ELM

143.Dor de Cabega (Sinho) — ELM

144.Esta na Hora (Caninha) — ELM

145.Nosso Ranchinho (Donga e De Chocolat) — ELM

146.0s Passarinhos da Carioca (Careca) — CGN

147.Quando Me Lembro (Eduardo Souto e Jodo da Praia) — ELM
148.8ai Cartola (Raul Silva) — ELM

149.Sandalia de Couro (Pedro de S& Pereira/Ari Pavao/Marques Porto) — CGN
150.Suspira, Nega Suspira (Pedro de Sé& Pereira) — CGN

1926

151.Amor Sem Dinheiro (Sinho) — CGN

152.Café com Leite (Freire Jinior) — CGN

153.Eu Vi Lili (José Francisco de Freitas) — CGN
154.Luar do Sul (Zeca Ivo e J. Carneiro Ribas) — ELM
155.Morro de Mangueira (Manoel Dias) — ELM
156.Papagaio no Poleiro (Sinhd) — ELM

157.Pinta, Pinta Melindrosa (Freire Junior) — ELM



158.Revendo o Passado (Freire Junior) — CGN
159.Rosa Meu Bem (J. Tomas) — ELM
160.Zizinha (José Francisco de Freitas/Carlos Bittencourt/Cardoso de Menezes) — ELF

1927

161.Brago de Cera (Nestor Brandao) — ELM

162.Cristo Nasceu na Bahia (Sebastiao Cirino € Duque) — CGN

163.Dondoca (José Francisco de Freitas) — DHM

164.Helena (componentes do grupo Turunas da Mauriceia) — ELM

165.Indurinha de Coqueiro (componentes do grupo Turunas da Mauriceia) — ELM
166.Malandrinha (Freire Junior) — ELM

167.0 Pequeno Tururu (Augusto Calheiros e Luperce Miranda) — ELM

168.0ra Vejam So (Sinhd) — ELM

169.0s Calgas Largas (Lamartine Babo e Gongalves de Oliveira) — ELM
170.Passarinho de Md (Duque) — ELM

171.Paulista de Macaé (Pedro de Sa Pereira) — CGN

172. Pinido (Augusto Calheiros e Luperce Miranda) — ELM

173.Rapaziada do Bras (Alberto Marino) — ELM

174.Salve Jau (Salvador Correia) — CGN

175.Samba de Cand (componentes do grupo Turunas da Mauriceia) — instrumental

1928

176.4 Favela Vai Abaixo (Sinho) — ELM

177.4 Malandragem (Alcebiades Barcelos e Francisco Alves) — ELM
178.4 Voz do Violdo (Francisco Alves e Horacio Campos) — CGN
179.Adios Mis Farras (Raul Roulien) — ELM

180.A4i Eu Queira (Pixinguinha e Augusto do Amaral) — ELM
181.Amar a Uma S6 Mulher (Sinh6) — ELM

182.As Manhas do Galedo (Freire Junior) — CGN

183.Caridade (Sebastido Santos Neves e Anisio Mota) — ELM
184.Deus Nos Livre do Castigo das Mulheres (Sinho) — ELM
185.Eu Fui no Mato Crioula (Jos¢ Gomes Junior) — ELM

186.Eu Quero E Nota (Artur Faria) — ELM

187.Lamento (Pixinguinha) — instrumental

188.Me Faz Carinhos (Ismael Silva e Francisco Alves) — ELM
189.Ndo Quero Saber Mais Dela (Sinho) — DHM

190.0lhos Japoneses (Freire Junior) — ELM

191.8Sabid (Sinho) — ELM

192.Suguarana (Hekel Tavares e Luis Peixoto) — ELF

1929

193.Amor de Malandro (Ismael Silva e Francisco Alves) — cancgao para teatro — ELM
194.Aurora (Zequinha de Abreu e Salvador Morais) — publicagdo independente — ELM
195.Cansei (Sinhd) — publicac¢ao independente — CGN

196.Casa de Caboclo (Hekel Tavares e Luis Peixoto) — publica¢do independente — CGN
197.Dorinha, Meu Amor (José Francisco de Freitas) — publicagdo independente — ELM
198.E Sim Senhor (Eduardo Souto) — publicagdo independente — CGN



199.Eu Ougo Falar (Sinhd) — publicagdo independente — CGN

200.Gavido Calg¢udo (Pixinguinha) — publicacao independente — ELM

201.Gosto Que Me Enrosco (Sinhd) — publicagdo independente — ELM

202.Historia Triste de Uma Praieira (motivo popular, versos de Adelmar Tavares) —
publica¢do independente — ELF

203.Hula (Joubert de Carvalho e Olegario Mariano) — cangao para teatro — ELM

204.Jura (Sinhd) — cangdo para teatro — CGN

205.Linda Flor (Ai, loio) (laia) (Henrique Vogeler/Luis Peixoto e Marques Porto) — cancao
para teatro — ELF

206.Lua Nova (Francisco Alves e Luis Iglesias) — publicacao independente — ELM

207.Medida do Senhor do Bonfim (Sinhd) — publicagdo independente — CGN

208.Meu Amor Vou Te Deixar (Orlando Vieira) — publicagdo independente — CGN

209.Novo Amor (Ismael Silva) — publicagdo independente — CGN

210.0 Destino Deus E Quem Dd (Nilton Bastos) — publicac¢io independente — ELM

211.Seu Doutor (Eduardo Souto) — cangdo para teatro — CGN

212.Sou da Fuzarca (Vantuil de Carvalho) — publicag¢ao independente — CGN

213.Tu Qué Toma Meu Nome (Ary Barroso e Olegario Mariano) — cang¢do para teatro —
ELF

214. Tutu Maramba (Joubert de Carvalho e Olegario Mariano) — publica¢do independente
— ELM

215.Vadiagem (Francisco Alves) — publicagdo independente — ELM

216.Vamos Deixar de Intimidade (Ary Barroso) — canc¢ao para teatro — ELM

217.Vou a Penha (Ary Barroso) — cangdo para teatro — ELM

218.Zomba (Francisco Alves e Luis Iglesias) — publicagdo independente — ELM

1930

219.4Adda (Mério Ramos e Salvador Morais) — publica¢do independente — ELM

220.Cangdo dos Infelizes (Donga/Luis Peixoto/Marques Porto) — publicacao independente
— ELF

221.Coca (Francisco Mignone) — publicagdo independente — instrumental

222.Da Nela (Ary Barroso) — cangao para teatro — CGN

223.Dolorosa Saudade (Jararaca e Ratinho) — publicacao independente — ELM

224.Dona Antonha (Jodo de Barro) — publicacdo independente — ELM

225.Dor de Recordar (Joubert de Carvalho e Olegéario Mariano) — publicagdo independente
— CGN

226.E Sopa (Eduardo Souto) — publicacio independente — CGN

227.Eu Sou do Amor (Ary Barroso) — cangdo para teatro — ELM

228.Guriatd de Coqueiro (Ratinho) — publicagdo independente — CGN

229.Hino a Jodo Pessoa (Eduardo Souto e Osvaldo Santiago) — publicacdo independente
— CGN

230.1aia, loié (Josué de Barros) — publicacdo independente — CGN

231.Ja é Demais (Sinh6) — publicagdo independente — ELM

232.Na Pavuna (Homero Dornelas e Almirante) — cangdo para teatro — CGN

233.Pra Vocé Gostar de Mim (Joubert de Carvalho)— publicacao independente — CGN

234.Quebra, Quebra Gabiroba (Plinio Brito) — publica¢do independente — CGN

235.Samba no Rocha (Teobaldo Marques da Gama) — publicagdo independente — CGN

236.Saramba (J. Tomas e Duque) — publicagdo independente — CGN

237.Saxofone Por Que Choras? (Ratinho) — publicag¢do independente — instrumental

238.Seu Julinho Vem (Freire Junior) — cangdo para teatro — CGN



239.Tardes de Lindoia (Zequinha de Abreu e Pinto Martins) — publica¢do independente —
CGN
240.Trepa no Coqueiro (Ari Kerner Veiga de Castro) — publicagdo independente — CGN

1931

241. Abandonado (Jonjoca) — publicacao independente — ELM

242. Apanhando Papel (Getilio Marinho e Ubiratan Silva) — publicacdo
independente — ELM

243. Batente (Almirante) — publicag@o independente — CGN

244, Batucada (Eduardo Souto e Jodao de Barro) — publicacdo independente — ELM

245. Cadé Viramundo (J. B. de Carvalho) — publicagdo independente — CGN

246. Cangdo Para Inglés Ver (Lamartine Babo) — cancao para teatro — CGN

247. Com Que Roupa (Noel Rosa) — cangao para teatro — ELM

248. Cor de Prata (Lamartine Babo) — publicagdo independente — ELM

249, De Papo Pro A (Joubert de Carvalho e Olegario Mariano) — publicacio
independente — ELM

250. Deixa Essa Mulher Chorar (Brancura) — publica¢do independente — ELM

251. Deusa (Freire Junior) — publicagdo independente — ELM

252. Eu Vou Pra Vila (Noel Rosa) — publica¢do independente — CGN

253. Faceira (Ary Barroso) — cangao para teatro — CGN

254. Gago Apaixonado (Noel Rosa) — cangdo para teatro — ELM

255. Lagrimas de Virgem (Luis Americano) — publicacao independente — CGN

256. Mulata Fuzarqueira (Noel Rosa) — publicacdo independente — ELM

257. Nem é Bom Falar (Ismael Silva/Nilton Bastos/Francisco Alves) — publicacao
independente — ELM

258. No Rancho Fundo (Ary Barroso e Lamartine Babo) — cang¢do para teatro —
CGN

259. O Que Sera de Mim (Ismael Silva/Nilton Bastos/Francisco Alves) — publicacao
independente — ELM

260. Se Vocé Jurar (Ismael Silva/Nilton Bastos/Francisco Alves) — cang¢do para
teatro — ELM

261. Tico-Tico no Fubd (Zequinha de Abreu) — publicagdo independente —
instrumental

262. Tormento (Francisco Alves e Luis Iglesias) — publica¢do independente — ELM

263. Zingara (Joubert de Carvalho e Olegario Mariano) — publicagdo independente
—ELM

1932

264. A Razdo Dd-se a Quem Tem (Ismael Silva/Noel Rosa/Francisco Alves) —
publicacao independente — CGN

265. A.E.1.0.U (Lamartine Babo e Noel Rosa) — publicacao independente — CGN

266. Adeus (Ismael Silva/Noel Rosa/Francisco Alves) — publicag¢do independente —
CGN

267. Andorinha Preta (Breno Ferreira) — publicacao independente — ELM

268. Bandono (Jonjoca) — publicagdo independente — CGN

269. Coisas Nossas (Noel Rosa) — publicagao independente — CGN

270. E Mentira Oi (Ary Barroso) — publicacio independente — ELM



271. Gegé (Eduardo Souto e Getulio Marinho) — publicacdo independente — CGN

272. Gosto, Mas Nio E Muito (Ismael Silva e Francisco Alves) — publicacio
independente — CGN

273. Loura ou Morena (Vinicius de Moraes e Haroldo Tapajos) — publicagao
independente — ELM

274. Marchinha do Amor (Lamartine Babo) — publica¢ao independente — ELM

275. Maringa (Joubert de Carvalho) — publicacdo independente — ELM

276. Meu Brasil (Pedro de Sé& Pereira e Olegario Mariano) — publicagdo
independente — CGN

2717. Mulato Bamba (Noel Rosa) — cancdo para teatro — CGN

278. Mulher do Malandro (Heitor dos Prazeres) — publica¢do independente — CGN

279. Noite Cheia de Estrelas (Candido das Neves) — publicagdo independente —
ELM

280. O Teu Cabelo Ndo Nega (Irmaos Valenca e Lamartine Babo) — publicagao
independente — ELM

281. Para me Livrar do Mal (Ismael Silva e Noel Rosa) — publicag¢dao independente
— CGN

282. Pierré (Joubert de Carvalho e Pascoal Carlos Magno) — cangao para teatro —
ELM

283. Se Ela Perguntar (Sivan Castelo Neto) — publicacao independente — ELM

284. S6 Dando com uma Pedra Nela (Lamartine Babo) — cangdo para teatro — CGN

285. Sofrer ¢ da Vida (Ismael Silva e Francisco Alves) — publicagdo independente
—ELM

286. Tem Francesa no Morro (Assis Valente) — publicacao independente — CGN

287. Tristezas Nao Pagam Dividas (Ismael Silva) — publica¢do independente —
ELM

288. Um Samba em Piedade (Ary Barroso) — publicagdo independente — CGN

2809. Uma Jura Que Fiz (Ismael Silva/Noel Rosa/Francisco Alves) — publicacdo
independente — ELM

290. Valsa Verde (Capiba e Ferreira dos Santos) — publicag@o independente — CGN

1933

291. A Tua Vida E um Segredo (Lamartine Babo) — publicagdo independente — CGN

292. Ai, Hein! (Lamartine Babo e Paulo Valenca) — cangdo para teatro — CGN

293. Alma de Tupi (Jararaca) — publicagdo independente — CGN

294, Arrasta a Sandalia (Aurélio Gomes e Osvaldo Vasques) — publicagdo
independente — ELM

295. Até Amanha (Noel Rosa) — publicagdo independente — ELM

296. Boas Festas (Assis Valente) — publicacao independente — CGN

297. Chegou a Hora da Fogueira (Lamartine Babo) — publicacao independente —
ELM

298. Desacato (Wilson Batista/Murilo Caldas/P. Vieira) — publicagdo independente
—ELM

299. Dileta (Candido das Neves) — publicacao independente — ELM

300. Dona da Minha Vontade (Francisco Alves e Orestes Barbosa) — publicacao
independente — ELM

301. Favela (Hekel Tavares e Joracy Camargo) — publicacdo independente — ELM

302. Feitio de Oragdao (Noel Rosa e Vadico) — publicacao independente — ELM

303. Fita Amarela (Noel Rosa) — cang¢do para cinema — ELM



304. Formosa (Antdnio Néssara e J. Rui) — can¢do para cinema — ELM

305. Good-Bye (Assis Valente) — cangdo para cinema — CGN

306. Guacira (Hekel Tavares e Joracy Camargo) — publicagdo independente — CGN

307. Linda Morena (Lamartine Babo) — canc¢do para cinema — ELM

308. Lola (Lamartine Babo) — publicacdo independente — ELM

309. Maria (Ary Barroso e Luis Peixoto) — can¢do para teatro — ELM

310. Moleque Indigesto (Lamartine Babo) — canc¢do para cinema — CGN

311. Moreninha da Praia (Jodo de Barro) — cangao para cinema — ELM

312. Na Serra da Mantiqueira (Ari Kerner Veiga de Castro) — publicacdo
independente — CGN

313. Nanci (Bruno Arelli e Luis Lacerda) — publica¢do independente — ELM

314. Nao Tem Tradugdo (Noel Rosa) — publicagdo independente — ELM

315. Onde Esta a Honestidade (Noel Rosa) — publicacdo independente — CGN

316. Palida Morena (Freire Junior) — publicacao independente — ELM

317. Quando o Samba Acabou (Noel Rosa) — publica¢ao independente — CGN

318. Segura Esta Mulher (Ary Barroso) — publicag¢ao independente — ELM

319. Trem Blindado (Jodao de Barro) — cang¢do para cinema — ELM

320. Vai Haver Barulho no Chaté (Noel Rosa e Valfrido da Silva) — cancdo para
cinema — ELM

321. Vitoria (Noel Rosa e Romualdo Peixoto) — publicacao independente — CGN

322. Vocé So... Mente (Noel Rosa e Hélio Rosa) — publicagdo independente — CGN

1934

323. A Mulher Que Ficou na Taga (Francisco Alves e Orestes Barbosa) — publicagdo
independente — ELM

324. Agora E Cinza (Alcebiades Barcelos e Armando Marcal) — publicagio
independente — ELM

325. Alo, Alo (André Filho) — publicagdo independente — CGN

326. Alvorada (Sinval Silva) — publicacdo independente — CGN

327. Balan¢a Coragao (André Filho) — publicagdo independente — CGN

328. Caco Velho (Ary Barroso) — publicagdo independente — CGN

329. Carolina (Bonfiglio de Oliveira e Hervé Cordovil) — publicac¢do independente
—ELM

330. Cidade Maravilhosa (André Filho) — publicacao independente — CGN

331. Folhas ao Vento (Milton Amaral) — publicag@o independente — ELM

332. Ha uma Forte Corrente Contra Vocé (Francisco Alves e Orestes Barbosa) —
publicagdo independente — CGN

333. Historia do Brasil (Lamartine Babo) — publicacao independente — CGN

334. Isto E Ld com Santo Anténio (Lamartine Babo) — publicacdo independente —
CGN

335. Linda Lourinha (Jodo de Barro) — publicagdo independente — ELM

336. Mané Fogueteiro (Joao de Barro) — publicacdo independente — CGN

337. Maria Rosa (Antonio Néssara) — publicacdo independente — ELM

338. Mimi (Uriel Lourival) — publica¢do independente — ELM

339. Na Aldeia (Silvio Caldas/Carusinho/De Chocolat) — publicacdo independente
— ELM

340. Na Batucada da Vida (Ary Barroso e Luis Peixoto) — cang¢ao para teatro — ELF

341. O Correio Ja Chegou (Ary Barroso) — publicacao independente — CGN



342. O Orvalho Vem Caindo (Noel Rosa e Kid Pepe) — publicacao independente —
ELM

343. O Sol Nasceu para Todos (Lamartine Babo) — publica¢do independente —
ELM

344. Por Teu Amor (Francisco Alves e Orestes Barbosa) — publica¢do independente
— ELM

345. Primavera no Rio (Jodo de Barro) — publica¢do independente — CGN

346. Quero Morrer Cantando (Valfrido Silva) — publicagdo independente — ELM

347. Ride Palhago (Lamartine Babo) — publica¢do independente — ELM

348. Se a Lua Contasse (Custddio Mesquita) — publicacao independente — CGN

349. Tipo Sete (Antonio Nassara e Alberto Ribeiro) — publicagdo independente —
ELM

350. Tu (Ary Barroso) — publicac¢ao independente — ELM

351. Uma Andorinha Ndo Faz Verdo (Jodo de Barro e Lamartine Babo) — publicagao

independente — ELM

1935

352. A Cuica Ta Roncando (Raul Torres) — publicagdo independente — ELM

353. A Ultima Estrofe (Candido das Neves) — publicac¢io independente — ELM

354. Adeus Batucada (Sinval Silva) — publicacdo independente — CGN

355. Arrependimento (Silvio Caldas e Cristovao de Alencar) — cang¢do para cinema
—ELM

356. Boneca (Benedito Lacerda e Aldo Cabral) — publicacao independente — ELM

357. Conversa de Botequim (Noel Rosa e Vadico) — publicacdo independente —
CGN

358. Coragdo (Sinval Silva) — publicacao independente — CGN

359. Cortina de Veludo (Paulo Barbosa e Osvaldo Santiago) — publicagdo
independente — CGN

360. Deixa a Lua Sossegada (Jodo de Barro e Alberto Ribeiro) — cangdo para cinema
— CGN

361. Estdao Batendo (Valfrido Silva e Gad¢) — publica¢do independente — ELM

362. Eva Querida (Benedito Lacerda e Luis Vassalo) — publicag¢ao independente —
ELM

363. Feitico da Vila (Noel Rosa e Vadico) — publicagao independente — ELM

364. Foi Ela (Ary Barroso) — cang¢ao para teatro — ELM

365. Grau Dez (Ary Barroso e Lamartine Babo) — publicacdo independente — ELM

366. Implorar (Kid Pepe/Germano Augusto/Jodo da Silva Gaspar) — cangdo para
teatro — ELM

367. Inquietagdo (Ary Barroso) — cangdo para cinema — ELM

368. Jodo Ninguém (Noel Rosa) — publicagao independente — CGN

369. Lagrimas (Candido das Neves) — publicacdo independente — ELM

370. Lala (Joao de Barro e Alberto Ribeiro) — publicagao independente — ELM

371. Linda Mimi (Jodo de Barro) — cancao para cinema — ELM

372. Minha Palhoga (J. Cascata) — publicacao independente — CGN

373. Ouvindo-te (Vicente Celestino) — publicacdo independente — ELM

374. Por Causa Dessa Cabocla (Ary Barroso e Luis Peixoto) — cangdo para cinema
— CGN

375. Quase Que Eu Disse (Silvio Caldas e Orestes Barbosa) — cang¢do para cinema

—ELM



376. Rasguei a Minha Fantasia (Lamartine Babo) — canc¢do para cinema — ELM

377. Rasguei o Teu Retrato (Candido das Neves) — publicacao independente — ELM

378. Serenata (Silvio Caldas e Orestes Barbosa) — publicagdo independente — ELM

379. Sonho de Papel (Alberto Ribeiro) — cangao para cinema — CGN

380. Tic-Tac do Meu Coragao (Alcir Pires Vermelho e Valfrido Silva) — publicacao
independente — CGN

381. Torturante Ironia (Silvio Caldas e Orestes Barbosa) — cang¢do para cinema —
ELM

382. Vou Me Casar no Uruguai (Valfrido Silva e Gadé) — publica¢do independente
— ELM

1936

383. ‘X’ do Problema (Noel Rosa) — cangao para teatro — ELF

384. A-M-E-I (Antonio Nassara e Eratostenes Frazao) — cangao para cinema— CGN

385. Boa Noite Amor (José Maria de Abreu e Francisco Matoso) — publicacao
independente — CGN

386. Caboclo Apaixonado (Benedito Lacerda e Herivelto Martins) — publicagao
independente — CGN

387. Cadeé Mimi (Joao de Barro e Alberto Ribeiro) — can¢ao para cinema — ELM

388. Cantores de Radio (Lamartine Babo/Jodo de Barro/Alberto Ribeiro) — cangao
para cinema — CGN

389. Cem Mil-Réis (Noel Rosa e Vadico) — publicagdo independente — DHM

390. Dama do Cabaré (Noel Rosa) — cangao para cinema — ELM

391. De Babado (Noel Rosa e Jodo Mina) — publica¢do independente — DHM

392. E Bom Parar (Rubens Soares) — publicacio independente — CGN

393. Favela (Roberto Martins e Valdemar Silva) — publica¢do independente — CGN

394. Historia Joanina (J. Cascata e Leonel Azevedo) — publicac¢ao independente —
CGN

395. Italiana (José Maria de Abreu/Paulo Barbosa/Osvaldo Santiago) — publicagdo
independente — ELM

396. Lembro-me Ainda (Joubert de Carvalho) — publicacao independente — CGN

397. Longe dos Olhos (Djalma Ferreira e Cristovdo de Alencar) — publicacio
independente — CGN

398. Magoas de Caboclo (J. Cascata e Leonel Azevedo) — publicag@o independente
— ELM

399. Marchinha do Grande Galo (Lamartine Babo e Paulo Barbosa) — publicacao
independente — CGN

400. Maria Boa (Assis Valente) — publica¢ao independente — ELM

401. Menos Eu (Roberto Martins e Jorge Faraj) — publicagdo independente — ELM

402. Na Virada da Montanha (Ary Barroso e Lamartine Babo) — publicacao
independente — CGN

403. No Tabuleiro da Baiana (Ary Barroso) — cangdo para teatro — DHM

404. O Ebrio (Vicente Celestino) — publicac¢io independente — ELM

405. Palpite Infeliz (Noel Rosa) — publicagdo independente — CGN

406. Pelo Amor Que Tenho a Ela (Ataulfo Alves e Antonio Almeida) — publicacao
independente — ELM

407. Pierré Apaixonado (Noel Rosa e Heitor dos Prazeres) — cancao para cinema —

CGN



408. Pirata (Joao de Barro e Alberto Ribeiro) — cangdo para cinema — CGN

409. Querido Adao (Benedito Lacerda e Osvaldo Santiago) — cang¢do para cinema —
CGN

410. Reflorir de Minha Vida (Saint-Clair Sena) — publicac¢ao independente — CGN

411. Saudade Dela (Ataulfo Alves) — publicagdo independente — ELM

412. Sonhos Azuis (Joao de Barro e Alberto Ribeiro) — publicacdo independente —
CGN

413. Teus Ciumes (Laci Martins e Aldo Cabral) — publicacao independente — CGN

1937

414. A Vocé (Ataulfo Alves e Aldo Cabral) — publicagdo independente — ELM

415. Acorda Escola de Samba (Benedito Lacerda e Herivelto Martins) — publicacao
independente — CGN

416. Amigo Leal (Benedito Lacerda e Aldo Cabral) — publicagdo independente —
ELM

417. Apanhei um Resfriado (Leonel Azevedo) — publicagdo independente — ELM

418. Arranha-Céu (Orestes Barbosa e Silvio Caldas) — publicac¢ao independente —
ELM

419. Até Breve (Ataulfo Alves e Cristovao de Alencar) — publicagdo independente
— CGN

420. Bate, Bate Coragao (Roberto Martins e Mario Lago) — publicagdo independente
— CGN

421. Boémio (Ataulfo Alves e Wilson Falcao) — publicacao independente — CGN

422, Cachorro Vira-Lata (Alberto Ribeiro) — publicacdo independente — CGN

423. Carinhoso (Pixinguinha e Jodo de Barro) — publicagdo independente — ELM

424, Chdo de Estrelas (Orestes Barbosa e Silvio Caldas) — publicacao independente
—ELM

425. Ciribiribi Qua-Qua (Ary Barroso e Antdénio Nassara) — publicacao
independente — ELM

426. Como ‘Vais’ Vocé (Ary Barroso) — publicacao independente — ELF

4217. Coragdao Materno (Vicente Celestino) — publicacdo independente — CGN

428. E o Destino Desfolhou (Gastao Lamounier) — publicac¢do independente — CGN

429. Faustina (Gadé) — publicagdo independente — ELM

430. Juramento Falso (J. Cascata e Leonel Azevedo) — publicac¢ao independente —
ELM

431. Labios Que Beijei (J. Cascata e Leonel Azevedo) — publicacao independente —
ELM

432. Lagrimas de Rosa (Dante Sandoro e Kid Pepe) — publicacao independente —
ELM

433. Lig-Lig-Lig-Lé (Paulo Barbosa e Osvaldo Santiago) — publicagdo independente
— CGN

434, Mais uma Valsa... Mais uma Saudade (José Maria de Abreu e Osvaldo Santiago)
— publicacgdo independente — CGN

435. Mamae Eu Quero (Jararaca e Vicente Paiva) — publicacdo independente —
DHM

436. Meu Limdo, Meu Limoeiro (tema popular, arranjo de José Carlos Burle) —

publica¢do independente — ELM
437. Misterioso Amor (Saint-Clair Sena) — publicacado independente — ELM



438. Nao Tenho Lagrimas (Max Bulhdes e Milton de Oliveira) — publicacao
independente — CGN

439. Patativa (Vicente Celestino) — publica¢do independente — ELM

440. Quero-te Cada Vez Mais (Jodo de Freitas e Zeca Ivo) — publicacao independente
— CGN

441. Risoleta (Raul Marques e Moacir Bernardino) — publica¢do independente —
ELM

442, Rosa (Pixinguinha e Otavio de Souza) — publicacdo independente — ELM

443, Sabia Laranjeira (Max Bulhdes e Milton de Oliveira) — publicagdo
independente — CGN

444, Serra da Boa Esperang¢a (Lamartine Babo) — publica¢do independente — ELM

445. S6 Nos Dois no Saldo (e Esta Valsa) (Lamartine Babo) — publicacao
independente — CGN

446. Soliddo (José Maria de Abreu e Francisco Matoso) — publicagdo independente
— CGN

447. Ultima Cang¢do (Guilherme A. Pereira) — publicagdo independente — CGN

448. Vou Deixar Meu Ceara (José de Sa Roris) — publicacdo independente — CGN

1938

449, Abre a Janela (Arlindo Marques Junior e Roberto Roberti) — publicacio
independente — ELM

450. Ainda Uma Vez (José Maria de Abreu e Francisco Matoso) — publicacio
independente — CGN

451. Boneca de Piche (Ary Barroso e Luis Iglesias) — canc¢do para teatro — DHM

452. Camisa Listrada (Assis Valente) — publicagdo independente — ELF

453. Caprichos do Destino (Pedro Caetano e Claudionor Cruz) — publicacao
independente — ELM

454. Deusa do Cassino (Newton Teixeira e Torres Homem) — publicacao
independente — ELM

455. E 0 Mundo Ndo Se Acabou (Assis Valente) — publica¢do independente — ELF

456. Enquanto Houver Saudade (Custdédio Mesquita e Mario Lago) — cangao para
teatro — CGN

457. Errei, Erramos (Ataulfo Alves) — publicagdo independente — ELM

458. Eu Sinto Vontade de Chorar (Valdemar de Abreu) — publicacdo independente
— ELM

459. Historia de Amor (J. Cascata e Humberto Porto) — publicagdo independente —
CGN

460. Jardim de Flores Raras (Romualdo Peixoto e Francisco Matoso) — publicacao
independente — CGN

461. Juro (Haroldo Lobo e Milton de Oliveira) — publicac¢do independente — ELM

462. Linda Borboleta (Joao de Barro e Alberto Ribeiro) — publicacdo independente
— CGN

463. Meu Coracdo a Teus Pés (Benedito Lacerda e Jorge Faraj) — publicagao
independente — ELM

464. Meu Pranto Ninguém Vé (Ataulfo Alves e Z¢ da Zilda) — publicagdo
independente — ELM

465. Meu Romance (J. Cascata) — publicacao independente — ELM

466. Na Baixa do Sapateiro (Ary Barroso) — publicagdo independente — ELM



467. Nada Além (Custodio Mesquita e Mario Lago) — cangdo para teatro — CGN

468. Nao Me Abandones Nunca (Joubert de Carvalho) — publica¢do independente
—ELM

469. Neuza (Antdnio Caldas e Celso Figueiredo) — publicacao independente — ELM

470. Pagina de Dor (Pixinguinha e Candido das Neves) — publicacdo independente
— CGN

471. Pastorinhas (Jodo de Barro e Noel Rosa) — publicacdo independente — ELM

472. Periquitinho Verde (Antonio Nassara e Jos¢ de Sa Roris) — publicacao
independente — ELF

473. Professora (Benedito Lacerda e Jorge Faraj) — publicacdo independente —
ELM

474. Se Acaso Vocé Chegasse (Lupicinio Rodrigues e Felisberto Martins) —
publica¢do independente — ELM

475. Seu Condutor (Alvarenga/Ranchinho/Herivelto Martins) — publicacao
independente — CGN

476. Sorris da Minha Dor (Paulo Medeiros) — publicag¢ao independente — ELM

4717. Tenha Pena de Mim (Ciro de Souza e Baball) — publicacdo independente —
CGN

478. Touradas em Madri (Jodo de Barro e Alberto Ribeiro) — publicacdo
independente — CGN

479. Tudo Cabe num Beijo (Carolina Cardoso de Menezes e Osvaldo Santiago) —
publicacao independente — CGN

480. Ultimo Desejo (Noel Rosa) — publicagdo independente — CGN

481. Uma Saudade a Mais... Uma Esperan¢a a Menos (Silvino Neto e Carlos Morais)
— publicagdo independente — CGN

482. Yes, Nos Temos Bananas (Jodo de Barro e Alberto Ribeiro) — cangdo para teatro
— CGN

1939

483. A Casta Suzana (Ary Barroso e Alcir Pires Vermelho) — publicagdo
independente — CGN

484. A Jardineira (Benedito Lacerda e Humberto Porto) — cangao para cinema —
CGN

485. Acorda Estela (Herivelto Martins e Benedito Lacerda) — publicagdo
independente — ELM

486. Aquarela do Brasil (Ary Barroso) — cangao para teatro — CGN

487. Brasil (Benedito Lacerda e Aldo Cabral) — publica¢ao independente — CGN

488. Camisa Amarela (Ary Barroso) — cangao para teatro — ELF

489. Chorei Quando o Dia Clareou (Nelson Teixeira e David Nasser) — publicacao
independente — CGN

490. Da Cor do Pecado (Borord) — publicagdo independente — ELM

491. Da-me Tuas Mdos (Roberto Martins e Mario Lago) — publicacao independente
— CGN

492. Deusa da Minha Rua (Newton Teixeira e Jorge Faraj) — publicacao
independente — ELM

493. Era Ela (Peterpan e Russo do Pandeiro) — publicacao independente — ELM

494, Espelho do Destino (Benedito Lacerda e Aldo Cabral) — publicagdo

independente — ELM



495. Florisbela (Antonio Néssara e Eratostenes Frazao) — publicagdo independente

— ELM

496. Hino do Carnaval Brasileiro (Lamartine Babo) — publicagao independente —
CGN

497. Joujoux e Balangandas (Lamartine Babo) — cangéo para teatro — DHM

498. Meu Consolo E Vocé (Roberto Martins e Antonio Nassara) — publicagdo
independente — CGN

499. Noites de Junho (Jodao de Barro e Alberto Ribeiro) — publicagdo independente
— CGN

500. Numero Um (Benedito Lacerda e Mario Lago) — publicagdo independente —
ELM

501. O Carreté do Coroné (Manezinho Aratjo) — publicagdo independente — ELM

502. O Homem Sem Mulher Nao Vale Nada (Arlindo Marques Junior e Roberto
Roberti) — publicagdo independente — ELM

503. O Que E Que a Baiana Tem (Dorival Caymmi) — cang¢do para cinema — CGN

504. Pedro Viola (Laurindo de Almeida) — publicagdo independente — CGN

505. Pedro, Antonio e Jodo (Benedito Lacerda e Osvaldo Santiago) — publicacado
independente — CGN

506. Pirulito (Jodo de Barro e Alberto Ribeiro) — cangdo para cinema — CGN

507. Por Quanto Tempo Ainda (Joubert de Carvalho) — publicacao independente —
CGN

508. Por Ti (José de S4 Roris e Leonel Azevedo) — publicagdo independente — ELM

5009. Pra Que Mentir (Noel Rosa e Vadico) — publicagdo independente — ELM

510. Que Importa para Nos Dois a Despedida (Silvino Neto) — publicagao
independente — ELM

511. Saldo Grena (Paulo Barbosa e Francisco Célio) — publicacdo independente —
CGN

512. Sei Que E Covardia (Ataulfo Alves e Claudionor Cruz) — cangio para cinema
— ELM

513. Sertaneja (René Bittencourt) — publicacdo independente — ELM

514. Suburbana (Silvio Caldas e Orestes Barbosa) — publica¢dao independente —
ELM

515. Tiroleza (Paulo Barbosa e Osvaldo Santiago) — cangao para cinema — CGN

516. Uva de Caminhdo (Assis Valente) — publicacao independente — CGN

1940

517. A Primeira Vez (Alcebiades Barcelos e Armando Margal) — publicagio
independente — CGN

518. Acertei no Milhar (Wilson Batista e Geraldo Pereira) — publicagio
independente — ELM

519. Bahia, Oi Bahia! (Vicente Paiva) — publica¢do independente — CGN

520. Briga de Amor (Lupicinio Rodrigues) — publicacao independente — ELM

521. Cai, Cai (Roberto Martins) — cang¢do para cinema — CGN

522. Coqueiro Velho (Fernando Martinez Filho e José Marcilio) — publicacao
independente — CGN

523. Curare (Borord) — publicacao independente — ELM

524. Dama das Camélias (Jodo de Barro e Alcir Pires Vermelho) — cancdo para

cinema — ELM



525. Despedida de Mangueira (Benedito Lacerda e Aldo Cabral) — cangdo para
cinema — CGN

526. Diz Que Tem (Vicente Paiva e Hanibal Cruz) — publicacdo independente —
ELF

527. Encontrei Minha Amada (Arlindo Marques Junior e Roberto Roberti) —
publicacao independente — ELM

528. Eu Gosto de Samba (Ary Barroso) — publicagdo independente — ELF

5209. laia Boneca (Ary Barroso) — cangao para teatro — ELM

530. Inimigo do Batente (Wilson Batista e Germano Augusto) — publicacio
independente — ELF

531. Malmequer (Newton Teixeira e Cristovdo de Alencar) — publicagdo
independente — ELM

532. Mulher (Custddio Mesquita e Sadi Cabral) — publicacdo independente — ELM

533. Nana (Custodio Mesquita e Geysa Boscoli) — publicacao independente — ELM

534. Ndo (Newton Teixeira e Cristovao de Alencar) — publica¢do independente —
CGN

535. O Amor E Assim (Sivan Castelo Neto) — publicagdo independente — CGN

536. O Samba da Minha Terra (Dorival Caymmi) — publicacdo independente —
CGN

537. O Seu Oscar (Wilson Batista ¢ Ataulfo Alves) — publicagdo independente —
ELM

538. Ora, Ora (Almanir Grego e Gomes Filho) — publicacao independente — ELM

539. Passarinho do Relogio (Haroldo Lobo e Milton de Oliveira) — publicacao
independente — CGN

540. Roleta da Vida (Heriberto Muraro e Osvaldo Santiago) — publicagdo
independente — ELM

541. Romance de Uma Caveira (Alvarenga/Ranchinho/Chiquinho Sales) —
publica¢do independente — CGN

542. Serenata (Vicente Celestino) — publicagdo independente — ELM

543. Solteiro E Melhor (Rubens Soares e Felisberto Silva) — can¢ao para cinema —
ELM

544. Suplica (Otavio Gabus Mendes/José Marcilio/Déo) — publicagdo independente
— CGN

545. Tra-La-La (Roberto Martins) — cang¢ao para cinema — CGN

546. Ultima Inspiragdo (Peterpan) — publicacao independente — ELM

547. Upa, Upa (Meu Trolinho) (Ary Barroso) — cancgao para teatro — CGN

548. Velho Realejo (Custodio Mesquita e Sadi Cabral) — publicagao independente —
CGN

549. Voltei pro Morro (Vicente Paiva e Luis Peixoto) — publicacdo independente —
ELF

1941

550. A Jangada Voltou So (Dorival Caymmi) — publicagdo independente — CGN

551. A Mulher Que Eu Gosto (Wilson Batista e Ciro de Souza) — publicagdo
independente — ELM

552. Ala-La-O (Haroldo Lobo e Antonio Nassara) — publicacao independente —
CGN

553. Amigo Urso (Henrique Gongalez) — publicagdo independente — CGN

554. Aurora (Mario Lago e Roberto Roberti) — cangdo para cinema — ELM



555. Batuque no Morro (Russo do Pandeiro e José de Sa Roris) — publicagdo
independente — CGN

556. Brasil Moreno (Ary Barroso e Luis Peixoto) — cang¢do para teatro — CGN

557. Brasil Pandeiro (Assis Valente) — cangao para teatro — CGN

558. Canta Brasil (Alcir Peres Vermelho e David Nasser) — publica¢io independente
— CGN

559. Canta Maria (Ary Barroso) — cang¢do para teatro — ELM

560. Cho-Ché (Anténio Almeida e Assis Valente) — publicacdo independente —
ELM

561. E Doce Morrer no Mar (Dorival Caymmi e Jorge Amado) — publicacio
independente — CGN

562. Esmagando Rosas (Alcir Pires Vermelho e David Nasser) — publicacao
independente — ELM

563. Eu Sonhei Que Tu Estavas Tdo Linda (Lamartine Babo e Francisco Matoso) —
publica¢do independente — ELM

564. Eu Trabalhei (Roberto Roberti e Jorge Faraj) — cangdo para cinema — ELM

565. Helena, Helena (Antonio Almeida e Constantino Silva) — cangdo para cinema
— ELM

566. Juraci (Antdonio Almeida e Ciro de Souza) — publicag@o independente — ELM

567. Leva Meu Samba (Ataulfo Alves) — publicagdo independente — ELM

568. Morena Boca de Ouro (Ary Barroso) — publicagdo independente — ELM

569. Nos Queremos uma Valsa (Antonio Nassara e Eratostenes Frazao) — publicacao
independente — CGN

570. O Bonde de Sao Januadrio (Wilson Batista e Ataulfo Alves) — publicagao
independente — ELM

571. O Mar (Dorival Caymmi) — publicagdo independente — CGN

572. O Pido (Custodio Mesquita e Sadi Cabral) — publicagdo independente — ELM

573. O Trem Atrasou (Paquito, Estanislau Silva e Artur Vilarinho) — publicacao
independente — ELM

574. Onde o Céu Azul E Mais Azul (Alcir Pires Vermelho/Alberto Ribeiro/Jodo de
Barro) — cangao para cinema — CGN

575. Os Quindins de laia (Ary Barroso) — publicagdo independente — ELM

576. Passo do Canguru (Haroldo Lobo e Milton de Oliveira) — publicacao
independente — CGN

5717. Perddao Amor (Lamartine Babo) — publicagdo independente — ELM

578. Preconceito (Wilson Batista e Marino Pinto) — publicacdo independente —
ELM

579. Requebre Que Eu Dou Um Doce (Dorival Caymmi) — publicacdo independente
— ELM

580. Seu Liborio (Joao de Barro e Alberto Ribeiro) — publicacdo independente —
ELM

581. Sinha Maria (Rene Bittencourt) — publicacdo independente — ELM

582. Trés Lagrimas (Ary Barroso) — publicagdo independente — ELM

583. Vocé Ja Foi A Bahia (Dorival Caymmi) — publicagdo independente — CGN

584. Vocé Ndo Tem Palavra (Ataulfo Alves e Newton Teixeira) — publicagdo

independente — ELM

1942



585. A Mulher do Leiteiro (Haroldo Lobo e Milton de Oliveira) — publicacio
independente — CGN

586. A Mulher do Padeiro (J. Piedade/Nicola Bruni/Germano Augusto) — publicagdo
independente — CGN

587. Ai, Que Saudades da Amélia (Ataulfo Alves e Mario Lago) — publicacio
independente — ELM

588. Algum Dia Te Direi (Cristovao de Alencar e Felisberto Martins) — publicacio
independente — CGN

589. Alma dos Violinos (Alcir Pires Vermelho e Lamartine Babo) — publicacao
independente — CGN

590. Aos Pés da Cruz (Z¢ da Zilda e Marino Pinto) — publicacdo independente —
CGN

591. Ave Maria no Morro (Herivelto Martins) — publicagdo independente — CGN

592. Bem-Te-Vi Atrevido (Lina Pesce) — publicacao independente — instrumental

593. Botoes de Laranjeira (Pedro Caetano) — publica¢do independente — ELM

594. Deusa do Maracand (Jaime Guilherme) — publicagao independente — ELM

595. Dolores (Alberto Ribeiro/Arlindo Marques Junior/Marino Pinto) — publicagdo
independente — ELM

596. Dorme Que Eu Velo por Ti (Roberto Martins ¢ Mério Rossi) — publicacio
independente — ELM

597. E o Juiz Apitou (Wilson Batista e Antonio Almeida) — publicac¢do independente
— ELM

598. Emilia (Wilson Batista e Haroldo Lobo) — publicacdo independente — ELM

599. Essa Mulher Tem Qualquer Coisa na Cabeg¢a (Wilson Batista e Cristovao de
Alencar) — publicacdo independente — ELM

600. Faixa de Cetim (Ary Barroso) — publicagdo independente — CGN

601. Fez Bobagem (Assis Valente) — publicacdo independente — ELF

602. Isto Aqui o Que E (Ary Barroso) — publicagdo independente — ELM

603. Lero-Lero (Benedito Lacerda e Eratostenes Frazao) — publicacdo independente
—ELM

604. Meu Caboclo (Laurindo de Almeida) — publicagao independente — CGN

605. Meus Vinte Anos (Wilson Batista e Silvio Caldas) — publicacdo independente
— ELM

606. Nega do Cabelo Duro (Rubens Soares e David Nasser) — publicacdo
independente — CGN

607. Nos os Cabeleiras (Roberto Martins e Benedito Lacerda) — publicacao
independente — ELM

608. Nos os Carecas (Roberto Roberti e Arlindo Marques Junior) — publicagdo
independente — ELM

609. Pombo Correio (Benedito Lacerda e Darci de Oliveira) — publicacio
independente — ELM

610. Praga Onze (Herivelto Martins e Grande Otelo) — publicacdo independente —
CGN

611. Quem Mente Perde a Razdo (Z¢é da Zilda e Edgar Nunes) — publicacdo
independente — ELM

612. Quero Dizer-te Adeus (Ary Barroso) — publicagdo independente — ELM

613. Renuncia (Roberto Martins e Mario Rossi) — publicac¢ao independente — CGN

614. Rosa Morena (Dorival Caymmi) — publicagdo independente — CGN

615. S6 Vendo Que Beleza (Henricao e Rubens Campos) — publicagdo independente

— CGN



616. Teleco-Teco (Murilo Caldas e Marino Pinto) — publicagdo independente — ELF

617. Vatapa (Dorival Caymmi) — publicagao independente — CGN

618. Violdo Amigo (Alcebiades Barcelos e Armando Margal) — publicacio
independente — CGN

1943

619. A Dama de Vermelho (Alcir Pires Vermelho e Pedro Caetano) — publicagdo
independente — ELM

620. A Saudade E um Compasso Demais (Roberto Martins ¢ Mario Rossi) —
publicagdo independente — CGN

621. A Vida em Quatro Tempos (Custodio Mesquita e Paulo Orlando) — publicagdo
independente — CGN

622. Adolfito Mata-Mouros (Jodo de Barro e Alberto Ribeiro) — publicagdo
independente — CGN

623. Aperto de Mao (Horondino Silva/Jaime Florence/Augusto Mesquita) —
publica¢do independente — CGN

624. Beija-me (Roberto Martins e Mario Rossi) — publicagdo independente — CGN

625. China Pau (Jodo de Barro e Alberto Ribeiro) — cang¢do para cinema — CGN

626. Cinco Horas da Manha (Ary Barroso) — publicacao independente — ELM

627. Da Central a Belem (Chiquinho Sales) — publica¢ao independente — CGN

628. Exaltagdo a Bahia (Vicente Paiva e Chianca de Garcia) — cancgdo para teatro —
CGN

629. Ld em Mangueira (Herivelto Martins e Heitor dos Prazeres) — publicagdo
independente — ELM

630. Laurindo (Herivelto Martins) — publica¢@o independente — CGN

631. Lealdade (Wilson Batista e Haroldo Lobo) — publicacao independente — CGN

632. Made Maria (Custodio Mesquita e David Nasser) — publicagdo independente —
CGN

633. Marilena (Geraldo Mendonga) — publicacdo independente — CGN

634. Néo E Economia (Wilson Batista e Haroldo Lobo) — publicacio independente
—ELM

635. Nao Troquemos de Mal (Rubens Leal Brito e Jorge Faraj) — publicacao
independente — CGN

636. Ninotchka (Georges Moran e Cristovao de Alencar) — publicacao independente
—ELM

637. Noite de Lua (Antonio Almeida) — publicacao independente — ELM

638. Noutros Tempos Era Eu (Ataulfo Alves) — publicacdo independente — ELM

639. O Sorriso do Paulinho (Gastdo Viana e Mario Rossi) — publicagdo
independente — ELF

640. Pra Machucar Meu Coragdao (Ary Barroso) — publicagdo independente —
CGN

641. Promessa (Custédio Mesquita e Evaldo Rui) — publicagdo independente —
ELM

642. Oue E, Que E (Bororé e Evragio Lopes) — publicacio independente — CGN

643. Resignagdo (Geraldo Pereira e Arno Provenzano) — publica¢do independente
— ELF

644. Roberta (Roberto Martins/Roberto Roberti/Mario Rossi) — publicagdo

independente — ELM
645. Se é Pecado (Herivelto Martins) — publicacdo independente — CGN



646. Soliddao (Roberto Martins e Mario Rossi) — publicagdo independente — CGN

647. Terra Seca (Ary Barroso) — publicagdo independente — ELM

648. Transformagdo (Herivelto Martins) — publicagdo independente — ELM

649. Trem de Ferro (Lauro Maia) — publicacao independente — CGN

1944

650. Acontece Que Eu Sou Baiano (Dorival Caymmi) — cang¢ao para cinema— ELM

651. Algodao (Custddio Mesquita e David Nasser) — publicacao independente —
ELM

652. Atire a Primeira Pedra (Ataulfo Alves e Mario Lago) — cangdo para cinema —
ELM

653. Bom-Dia Avenida (Herivelto Martins e Grande Otelo) — cang¢o para cinema —
CGN

654. Cangdo do Expedicionario (Spartaco Rossi e Guilherme de Alemeida) —
publicacao independente — ELM

655. Cecilia (Roberto Martins ¢ Mdario Rossi) — publicagdo independente — ELM

656. Chamego (Luiz Gonzaga e Miguel Lima) — publicag¢do independente — CGN

657. Clube dos Barrigudos (Haroldo Lobo e Cristovao de Alencar) — publicagdo
independente — CGN

658. Cochichando (Pixinguinha/Jodo de Barro/Alberto Ribeiro) — publicagdo
independente — ELM

659. Como os Rios Que Correm para o Mar (Custéodio Mesquita e Evaldo Rui) —
publicacao independente — CGN

660. Dos Meus Bragos Tu Ndo Sairas (Roberto Roberti) — publica¢@o independente
— CGN

661. Ela me Beijou (Herivelto Martins e Artur Costa) — publicacao independente —
ELM

662. Escadaria (Pedro Raimundo) — publicagao independente — instrumental

663. Eu Brinco (Pedro Caetano e Claudionor Cruz) — publica¢do independente —
ELM

664. Falsa Baiana (Geraldo Pereira) — publicacdo independente — ELM

665. Fiz a Cama na Varanda (Dilu Melo e Ovidio Chaves) — publicacao
independente — ELM

666. Gira, Gira, Gira (Custédio Mesquita e Evaldo Rui) — publicacao independente
— CGN

667. Iracema (Raul Marques e Otolindo Lopes) — publicacao independente — ELM

668. Morro (Dunga e Mario Rossi) — publicacao independente — CGN

669. Murmurando (Fon-Fon e Mario Rossi) — publicagdo independente — CGN

670. Odete (Herivelto Martins e Dunga) — cangao para cinema — ELM

671. Pretinho (Custdédio Mesquita e Evaldo Rui) — publicagdo independente — ELF

672. Primeira Mulher (Kid Pepe e Téo Magalhdes) — publicagdo independente —
ELM

673. Rosa de Maio (Custodio Mesquita e Evaldo Rui) — publicagdo independente —
ELM

674. Sabia de Mangueira (Benedito Lacerda e Eratostenes Frazdo) — publicagdo
independente — CGN

675. Sem Compromisso (Geraldo Pereira e Nelson Trigueiro) — publicagdo

independente — ELM



676. Valsa do Meu Suburbio (Custédio Mesquita e Evaldo Rui) — publicacio
independente — ELM

677. Verdo no Havai (Benedito Lacerda e Haroldo Lobo) — cangdo para cinema —
ELM

678. Vestido de Bolero (Dorival Caymmi) — cangdo para cinema — ELM

1945

679. Aquela Mulher (Cicero Nunes) — publica¢do independente — ELM

680. Bodas de Prata (Roberto Martins e Mario Rossi) — publicagdo independente —
ELM

681. Bolinha de Papel (Geraldo Pereira) — publicagdo independente — ELM

682. Boogie-Woogie na Favela (Denis Brean) — publicacdo independente — CGN

683. Brasa (Lupicinio Rodrigues) — publicag¢ao independente — ELM

684. Brigamos Outra Vez (Jos¢ Maria de Abreu e Jair Amorim) — publicagdo
independente — CGN

685. Cabo Laurindo (Wilson Batista e Haroldo Lobo) — publicagdo independente —
CGN

686. Coitado do Edgar (Haroldo Lobo e Benedito Lacerda) — publicacdo
independente — CGN

687. Disse-Me-Disse (Pedro Caetano e Claudionor Cruz) — publicacdo independente
— ELM

688. Dora (Dorival Caymmi) — publicacdo independente — ELM

689. Doralice (Dorival Caymmi e Antonio Almeida) — publicagdo independente —
ELM

690. E Ndo Sou Baiano (Valdemar Ressureicao) — publicac¢do independente — CGN

691. Eu Nasci no Morro (Ary Barroso) — publicacao independente — ELM

692. Feiticaria (Custédio Mesquita e Evaldo Rui) — publicacdo independente —
CGN

693. Fica Doido Varrido (Benedito Lacerda e Eratdstenes Frazdo) — publicacao
independente — ELM

694. Haja Carnaval Ou Ndo (Pedro Caetano e Claudionor Cruz) — publicacao
independente — CGN

695. Isaura (Herivelto Martins e Roberto Roberti) — publicagdo independente —
ELM

696. Maria Betdnia (Capiba) — cang¢do para teatro — ELM

697. Meus Amores (Antonio Almeida) — publicacao independente — ELM

698. Minha Linda Salomé (Denis Brean e Vitor Simon) — publicagdo independente
— ELM

699. Nao Diga a Minha Residéncia (Alcebiades Barcelos ¢ Armando Margal) —
publicacao independente — ELM

700. Peguei um Ita no Norte (Dorival Caymmi) — publicagdo independente — CGN

701. Penero Xerém (Luiz Gonzaga e Miguel Lima) — publicacdo independente —
CGN

702. Prece a Lua (Alcebiades Barcelos e Armando Margal) — publicacao
independente — ELM

703. Que Rei Sou Eu (Herivelto Martins e Valdemar Ressurreicdo) — publicagdo
independente — ELM

704. Rosalina (Wilson Batista e Haroldo Lobo) — publicacao independente — ELM

705. Senhor da Floresta (René Bittencourt) — publicacdo independente — CGN



706. Tagarela (Roberto Martins e Eratostenes Frazao) — publica¢do independente —
CGN

707. Voltaras (Custodio Mesquita e Evaldo Rui) — publicagdo independente — CGN
1946

708. A Valsa do Vaqueiro (Vitor Simon) — CGN

7009. Até Hoje Ndo Voltou (Geraldo Pereira e J. Portela) — ELM

710. Baido (Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira) — CGN

711. Barqueiro do Sdo Francisco (Alcir Pires Vermelho e Alberto Ribeiro) — CGN

712. Boi Barnabé (Vitor Simon e Bob Nelson) — CGN

713. Chorando Baixinho (Abel Ferreira) — instrumental

714. Copacabana (Jodo de Barro e Alberto Ribeiro) — CGN

715. Cordao dos Puxa-Saco (Roberto Martins e Eratdstenes Frazao) — CGN

716. Cortando Pano (Luiz Gonzaga/Miguel Lima/J. Portela) — ELM

717. Deus Me Perdoe (Lauro Maia e Humberto Teixeira) — ELM

718. Edredon Vermelho (Herivelto Martins) — CGN

719. Espanhola (Benedito Lacerda e Haroldo Lobo) — ELM

720. Fracasso (Mério Lago) — ELM

721. Geremoabo (Joubert de Carvalho) — CGN

722. Mensagem (Cicero Nunes e Aldo Cabral) — CGN

723. Mia Gioconda (Vicente Celestino) — ELM

724. Minha Terra (Valdemar Henrique) — CGN

725. Nao Me Deixe Sozinho (Roberto Martins e Ari Monteiro) — ELM

726. No Boteco do José (Wilson Batista e Augusto Garcez) — CGN

727. O Que Se Leva Dessa Vida (Pedro Caetano) — CGN

728. O Samba Agora Vai (Pedro Caetano) — CGN

729. Os Pintinhos do Terreiro (Zequinha de Abreu) — instrumental

730. Paraquedista (José Leocadio) — CGN

731. Porta Aberta (Vicente Celestino) — CGN

732. Promessa (Jaime de Carvalho) — ELM

733. Rugas (Nelson Cavaquinho/Augusto Garcez/Ari Monteiro) — CGN

734. Saia do Caminho (Custodio Mesquita e Evaldo Rui) — CGN

735. Trabalhar Eu Nao (Almeidinha) — CGN

736. Ultima Chance (Roberto Martins e Mario Rossi) — CGN

737. Vou Sambar em Madureira (Haroldo Lobo e Milton de Oliveira) — ELM
1947

738. Adeus, Cinco Letras Que Choram (Silvino Neto) — CGN

739. Alo Xerife (Pedro Paraguagu e José Batista) — ELM

740. Anda Luzia (Jodo de Barro) — CGN

741. Asa Branca (Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira) — ELM

742. Boogie-Woogie do Rato (Denis Brean) — CGN

743. Cidade do Interior (Marino Pinto e Mario Rossi) — CGN

744. Coitadinho do Papai (Henrique de Almeida e M. Garcez) — CGN

745. De Conversa em Conversa (Lucio Alves e Haroldo Barbosa) — CGN

746. Dezessete e Setecentos (Luiz Gonzaga e Miguel Lima) — CGN

747. Escandalosa (Moacir Silva e Djalma Esteves) — ELF

748. Felicidade (Lupicinio Rodrigues) — CGN
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Fim de Semana em Paqueta (Jodo de Barro e Alberto Ribeiro) — CGN

Gilda (Mario Lago e Erasmo Silva) — ELM

Incéndio (Pixinguinha e Benedito Lacerda) — instrumental

Ingénuo (Pixinguinha e Benedito Lacerda) — instrumental

La Vem a Baiana (Dorival Caymmi) — ELM

Marcha dos Gafanhotos (Roberto Martins e Eratostenes Frazao) — CGN
Marina (Dorival Caymmi) — ELM

Nervos de A¢o (Lupicinio Rodrigues) — ELM

No Meu Pé da Serra (Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira) — ELM

O Periquito da Madame (Nestor de Holanda/Carvalhinho/Afonso Teixeira) —

Odalisca (Haroldo Lobo e Geraldo Gomes) — ELM

Onde Estdo os Tamborins (Pedro Caetano) — CGN

Palha¢o (Herivelto Martins e Benedito Lacerda) — CGN

Pecado Original (Roberto Martins e Ari Monteiro) — ELM

Pela Décima Vez (Noel Rosa) — CGN

Pirata da Perna de Pau (Jodo de Barro) — ELM

Prémio de Consolagdo (Jaime Florence e Augusto Mesquita) — CGN
Quem Foi (Nestor de Holanda e Jorge Tavares) — CGN

Recordagoes de um Romance (Bartolomeu Silva e Constantino Silva) — CGN
Sa Mariquinha (Luis Assun¢do e Evenor Pontes) — CGN
Sambolandia (Pedro Caetano) — ELM

Se Queres Saber (Peterpan) — CGN

Segredo (Herivelto Martins e Marino Pinto) — CGN

Senhor do Bonfim (Herivelto Martins) — CGN

Tico-Tico na Rumba (Peterpan e Haroldo Barbosa) — DHM

Ultima Barbada (Alberto Maia) — CGN

Vou pra Roga (Luiz Gonzaga e Z¢ Ferreira) — ELM

1948

A Lenda do Abaeté (Dorival Caymmi) — CGN

A Moda da Mula Preta (Raul Torres) — ELM

A Mulata E a Tal (Jodo de Barro e Anténio Almeida) — ELM

A Saudade Mata a Gente (Jodo de Barro e Antonio Almeida) — ELM
Adeus América (Geraldo Jacques e Haroldo Barbosa) — CGN

Aquelas Palavras (Benny Wolkoff e Luis Bittencourt) — CGN

Bahia com H (Denis Brean) — ELM

Cadé Zaza (Roberto Martins e Ari Monteiro) — ELM

Caminhemos (Herivelto Martins) — CGN

E Com Esse Que Eu Vou (Pedro Caetano) — ELM

Enlouqueci (Luis Soberano/Valdomiro Pereira/Jodo do Vale) — CGN
Esquece (Gilberto Milfont) — CGN

Esses Mogos (Lupicinio Rodrigues) — ELM

Falta um Zero no Meu Ordenado (Ary Barroso e Benedito Lacerda) — ELM
Infidelidade (Ataulfo Alves e Américo Seixas) — ELM

Jornal de Ontem (Romeu Gentil e Elisario Teixeira) — CGN

Minueto (Herivelto Martins e Benedito Lacerda) — CGN

Nao Me Diga Adeus (Paquito/Luis Soberano/J. Correia da Silva) — CGN
Nova Ilusdo (José Menezes e Luis Bittencourt) — CGN
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Pergunte a Ela (Geraldo Pereira e Fernando Martins) — ELM

Princesa de Bagda (Haroldo Lobo e David Nasser) — ELM

Quem Ha de Dizer (Lupicinio Rodrigues e Alcides Gongalves) — ELM
Rio (Ary Barroso) — CGN

Rosa Maria (Anibal Silva e Eden Silva) — ELM

Salve a Princesa (Paquito e Luis Soberano) — CGN

Sarita (Santos Rodrigues e B. Toledo) — ELM

Saudade (Dorival Caymmi e Fernando Lobo) — CGN

Saudade de Itapod (Dorival Caymmi) — ELM

Segue Teu Caminho (Mério Zan e Arlindo Pinto) — ELM

Ser ou Nao Ser (José Maria de Abreu e Alberto Ribeiro) — ELM
Somos Dois (Klecius Caldas/Armando Cavalcanti/Luis Anténio) — ELM
Tem Gato na Tuba (Jodo de Barro e Alberto Ribeiro) — CGN

Um Cantinho e Vocé (José Maria de Abreu e Jair Amorim) — CGN

1949

Brasileirinho (Waldir Azevedo) — instrumental

Brumas (Lucio Alves) — CGN

Cabega Inchada (Hervé Cordovil) — CGN

Cabelos Brancos (Herivelto Martins e Marino Pinto) — ELM
Canta Vagabundo (Roberto Martins e Ari Monteiro) — CGN
Chiquita Bacana (Jodo de Barro e Alberto Ribeiro) — CGN
Chuvas de Verdo (Fernando Lobo) — CGN

Falam de Mim (Noel Rosa de Oliveira/Eden Silva/Anibal Silva) — ELM
Inutil (Evaldo Rui) — CGN

Jacarepagua (Paquito/Romeu Gentil/Marino Pinto) — ELM
Jamais Te Esquecerei (Antonio Rago e Juraci Rago) — instrumental
Juazeiro (Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira) — CGN

Lorota Boa (Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira) — ELM

Maior E Deus (Fernando Martins e Felisberto Martins) — CGN
Mangaratiba (Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira) — ELM

Na Gloria (Raul de Barros e Ari dos Santos) — instrumental

Nega (Valdemar Gomes e Afonso Teixeira) — ELM

Normalista (Benedito Lacerda e David Nasser) — ELM

Nunca Mais (Dorival Caymmi) — CGN

Olhos Tentadores (Oscar Belandi e Chico Silva) — CGN

Palavras Amigas (Klecius Caldas e Armando Cavalcanti) — CGN
Passarinho da Lagoa (Fernando Lobo e Evaldo Rui) — CGN
Pavio da Verdade (Ataulfo Alves e Américo Seixas) — CGN
Pedreiro Valdemar (Roberto Martins e Wilson Batista) — CGN
Ponto Final (José Maria de Abreu e Jair Amorim) — ELM

Qual o Valor da Sanfona (Dilu Melo e J. Portela) — ELF

Que Samba Bom (Geraldo Pereira e Arnaldo Passos) — ELM
Sempre Teu (José Maria de Abreu e Jair Amorim) — CGN

Um Sonho Que Passou (Geraldo Pereira e Fernando Martins) — ELM
Velhas Cartas de Amor (Klecius Caldas e Francisco Alves) — CGN
Vida de Minha Vida (Ataulfo Alves) — ELM

Vidas Mal Tracadas (Dante Santoro e Scila Gusmao) — CGN
Violdo (Vitério Junior e Wilson Ferreira) — ELM



842.

843.
844.
845.
846.
847.
848.
849.
850.
851.
852.
853.
854.
855.
856.
857.
858.
859.
860.
861.
862.
863.
864.
8635.
866.
867.
868.
869.
870.
871.
872.
873.
874.

875.
876.
877.
878.
879.
880.
881.
882.
883.
884.
885.

Vocé E Que Pensa (Roberto Roberti e Dunga) — ELM
1950

A Coroa do Rei (Haroldo Lobo e David Nasser) — CGN
Amargura (Radamés Gnattali/Alberto Ribeiro) — CGN
Antonico (Ismael Silva) — CGN

Assum Preto (Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira) — CGN
Baido de Dois (Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira) — CGN
Balzaqueana (Antonio Néssara e Wilson Batista) — ELM
Boneca de Pano (Assis Valente) — CGN

Cadeira Vazia (Lupicinio Rodrigues) — CGN

Chofer de Praga (Fernando Lobo e Evaldo Rui) — ELM
Cintura Fina (Luiz Gonzaga e Z¢ Dantas) — ELM

Dagqui Ndo Saio (Paquito e Romeu Gentil) — CGN

Errei Sim (Ataulfo Alves) — ELF

Eu Ja Vi Tudo (Peterpan e Amadeu Veloso) — CGN

Forro de Mané Vito (Luiz Gonzaga e Z¢ Dantas) — ELM
General da Banda (Satiro de Melo/Tancredo Silva/José Alcides) — CGN
Marcha do Gago (Armando Cavalcanti e Klecius Caldas) — ELM
Maria Rosa (Lupicinio Rodrigues e Alcides Gongalves) — ELM
Meu Brotinho (Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira) — ELM
Nand (Ruy Rey e Rutinaldo) — ELM

Nega Maluca (Fernando Lobo e Evaldo Rui) — ELM

No Ceara Nao Tem Disso Ndo (Guio de Morais) — ELM
Olhos Verdes (Vicente Paiva) — CGN

Paraiba (Luiz Gonzaga ¢ Humberto Teixeira) — CGN

Pé de Manaca (Hervé Cordovil e Marisa P. Coelho) — CGN
Que Sera (Marino Pinto e Mario Rossi) — CGN

Qui Nem Jilo (Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira) — CGN
Rio de Janeiro (Ary Barroso) — CGN

Sabia da Gaiola (Hervé Cordovil e Mério Vieira) — CGN
Se ¢ Pecado Sambar (Jodao Santana) — CGN

Serpentina (Haroldo Lobo e David Nasser) — ELM

Trem O-La-La (Lauro Maia e Humberto Teixeira) — ELM
Tudo Acabado (J. Piedade e Osvaldo Martins) — CGN

1951

Adeus Maria Fulo (Sivuca e Humberto Teixeira) — ELM
Afinal (Ismael Neto e Luis Bittencourt) — CGN

Ave Maria (Vicente Paiva e Jaime Redondo) — CGN

Baido de Copacabana (Lucio Alves e Haroldo Barbosa) — CGN
Beijinho Doce (Nho Pai) — CGN

Bicharada (Djalma Ferreira) — instrumental

Boiadeiro (Klecius Caldas e Armando Cavalcanti) — ELM
Calunia (Paulo Soledade e Marino Pinto) — CGN

Cangdo de Amor (Chocolate e Elano de Paula) — CGN
Cosme e Damido (Roberto Martins e Ari Monteiro) — CGN
Delicado (Waldir Azevedo) — instrumental



886. Esta Noite Sereno (Hervé Cordovil) — CGN

887. Estrada do Canindé (Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira) — ELM
888. Madalena (Ari Macedo e Airton Amorim) — ELM
889. Marcha do Caracol (Peterpan e Afonso Teixeira) — CGN
890. Meu Sonho é Vocé (Altamiro Carrilho e Atila Nunes) — CGN
891. Ministério da Economia (Geraldo Pereira e Arnaldo Passos) — ELM
892. Ndo Tenho Vocé (Paulo Marques e Ari Monteiro) — ELM
893. Palha¢o (Nelson Cavaquinho, Osvaldo Martins e Washington) — CGN
894. Papai Adao (Klecius Caldas e Armando Cavalcanti) — CGN
895. Pedacinhos do Céu (Waldir Azevedo) — instrumental
896. Pra Seu Governo (Haroldo Lobo e Milton de Oliveira) — CGN
897. Retrato do Velho (Haroldo Lobo e Marino Pinto) — CGN
898. Sabes Mentir (Oton Russo) — CGN
899. Sapato de Pobre (Luis Antonio e Jota Junior) — CGN
900. Se Vocé Se Importasse (Peterpan) — CGN
901. Tomara que Chova (Paquito e Romeu Gentil) — CGN
902. Tome Polca (José Maria de Abreu e Luis Peixoto) — CGN
903. Vingan¢a (Lupicinio Rodrigues) — CGN
904. Violoes em Funeral (Silvio Caldas e Sebastido Fonseca) — CGN
905. Zum-Zum (Paulo Soledade e Fernando Lobo) — CGN
1952
906. Acaua (Z¢é Dantas) — CGN
907. Acho-te uma Graga (Benedito Lacerda, Haroldo Lobo e Carvalhinho) — CGN
908. Alguém Como Tu (José Maria de Abreu e Jair Amorim) — CGN
909. Baido Cagula (Mério Gennari Filho) — instrumental
910. Busto Calado (Rubens Silva) — CGN
911. Cancgdo da Crianga (Francisco Alves e René Bittencourt) — CGN
912. Confete (David Nasser e Jota Junior) — ELM
913. E Eu Sem Maria (Dorival Caymmi e Alcir Pires Vermelho) — ELM
914. Estrela do Mar (Marino Pinto e Paulo Soledade) — CGN
915. Fim da Comédia (Ataulfo Alves) — CGN
916. Kalu (Humberto Teixeira) — CGN
917. Lama (Paulo Marques e Ailce Chaves) — ELF
918. Lata d'Agua (Luis Antbnio e Jota Janior) — CGN
919. Mambo Cagula (Getilio Macedo e Bené Alexandre) — instrumental
920. Maria Candelaria (Klecius Caldas e Armando Cavalcanti) — CGN
921. Maria Joana (Luis Bandeira) — CGN
922. Me Deixa em Paz (Monsueto Menezes e Airton Amorim) — CGN
923. Menino Grande (Antonio Maria) — ELF
924. Meu Rouxinol (Pereira Matos e Mario Rossi) — CGN
925. Mundo de Zinco (Wilson Batista e Antonio Néssara) — ELM
926. Nao Tem Solugdo (Dorival Caymmi) — CGN
927. Nem Eu (Dorival Caymmi) — ELM
928. Nick Bar (Garoto e José Vasconcelos) — ELM
929. Ninguém me Ama (Antdnio Maria e Fernando Lobo) — CGN
930. Nunca (Lupicinio Rodrigues) — CGN
931. Poeira do Chado (Klecius Caldas e Armando Cavalcanti) — CGN
932. Quem Chorou Fui Eu (Haroldo Lobo e Milton de Oliveira) — CGN

933. Sabado em Copacabana (Dorival Caymmi e Carlos Guinle) — CGN



934.
93s.

936.
937.
938.
939.
940.
941.
942.
943.
944.
945.
946.
947.
948.
949.
950.
951.
952.
953.
954.
955.
956.
957.

Sassaricando (Luis Antonio, Jota Janior ¢ Oldemar Magalhdes) — CGN
Ultima Seresta (Adelino Moreira e Sebastido Santana) — ELM

1953

A Camisola do Dia (Herivelto Martins e David Nasser) — ELM

Bar da Noite (Bidu Reis e Haroldo Barbosa) — ELF

Barracdo (Luis Antonio e Oldemar Magalhaes) — CGN

Cachaga (Lucio de Castro, Heber Lobato, Marinosio Filho e Mirabeau) — CGN
Cuco (Pascoal Melilo e Avaré) — instrumental

De Cigarro em Cigarro (Luis Bonfd) — CGN

E Tdo Gostoso Seu Mogo (Chocolate e Mario Lago) — CGN

Folha Morta (Ary Barroso) — CGN

Forro em Limoeiro (Edgar Ferreira) — ELM

Fosforo Queimado (Paulo Menezes, Milton Legey e Roberto Lamego) — ELF
Jodo Bobo (Ivon Curi) — CGN

Jodo Valentdo (Dorival Caymmi) — CGN

Mascara da Face (Klecius Caldas e Armando Cavalcanti) — ELM

Minha Prece (Haroldo Eiras e Ciro Vieira da Cunha) — ELM

Mulher Rendeira (tema popular) — ELM

Nosso Mal (Carolina Cardoso de Menezes) — CGN

O Xote das Meninas (Luiz Gonzaga e Z¢ Dantas) — CGN

Onde Anda Vocé (Antdnio Maria e Reinaldo Dias Leme) — CGN

Orgulho (Valdir Rocha e Nelson Wederkind) — CGN

Perdido de Amor (Luis Bonfd) — ELM

Por Que Voltei (Haroldo Eiras e Vitor Berbara) — CGN

Quando Eu Era Pequenino (Francisco Alves, David Nasser e Felisberto Martins)

—ELM

958.
959.
960.
961.
962.
CGN
963.
964.
965.
966.

967.
968.
969.
970.
971.
972.
973.
974.
975.

Risque (Ary Barroso) — CGN

Se Eu Errei (Risadinha, Humberto Carvalho e Edu Rocha) — CGN

Se Eu Morresse Amanhd (Antonio Maria) — CGN

Sebastiana (Rosil Cavalcanti) — ELM

Sistema Nervoso (Wilson Batista, Roberto Roberti e Arlindo Marques Junior) —

S6 Vives pra Lua (Oton Russo e Ricardo Galeno) — ELF

Sodade Meu Bem Sodade (Z¢ do Norte) — CGN

Vai na Paz de Deus (Ataulfo Alves e Anténio Domingos) — CGN
Zé Marmita (Luis Antonio e Brasinha) — CGN

1954

A Fonte Secou (Monsueto Menezes, Raul Moreno e Marcléo) — CGN
A Mulher do Anibal (Genival Macedo e Nestor de Paula) — CGN
Abre-Alas (Belém, B. Lobo e Hinha) — CGN

Aves Daninhas (Lupicinio Rodrigues) — CGN

Carlos Gardel (Herivelto Martins e David Nasser) — CGN
Encantamento (Oton Russo e Nazareno de Brito) — CGN

Estatutos da Gafieira (Billy Blanco) — CGN

Francisco Alves (Herivelto Martins e David Nasser) — CGN

Historia da Maga (Haroldo Lobo e Milton de Oliveira) — CGN



976.
971.
978.
979.
980.
981.
982.
983.
984.
985.
986.
987.
988.
989.
990.
991.
992.
993.
994.
995.

996.
997.
998.
999.

1000.
1001.
1002.
1003.
1004.
1005.
1006.
1007.
1008.
1009.
1010.
1011.
1012.
1013.
1014.
1015.
1016.
1017.
1018.
1019.

Jura (Z¢ da Zilda, Marcelino Ramos e Adolfo Macedo) — CGN
Mae Solteira (Wilson Batista e Jorge de Castro) — CGN

Ndo Diga Nao (Tito Madi e Georges Henry) — ELM

Neurasténico (Betinho e Nazareno de Brito) — ELM

O Menino de Bragana (Luis Vieira e Arnaldo Passos) — ELM
Piada de Saldao (Klecius Caldas e Armando Cavalcanti) — CGN
Quase (Mirabeau e Jorge Gongalves) — CGN

Quatro Amores (Roberto Martins e Nobrega de Macedo) — ELM
Quem Vem Pra Beira do Mar (Dorival Caymmi) — CGN

Recusa (Herivelto Martins) — CGN

Rio Antigo (Altamiro Carrilho e Augusto Mesquita) — instrumental
Rio é Amor (Bruno Marnet) — CGN

Rua sem Sol (Mario Lago e Henrique Gandelman) — CGN
Saca-Rolha (Z¢ da Zilda, Zilda do Z¢ e Valdir Machado) — CGN
Sdo Paulo Quatrocentdo (Garoto, Chiquinho do Acordeom e Avaré) — CGN
Teresa da Praia (Antonio Carlos Jobim e Billy Blanco) — ELM
Um a Um (Edgar Ferreira) — CGN

Vagalume (Vitor Simon e Fernando Martins) — CGN

Valsa de Uma Cidade (Ismael Neto e Antonio Maria) — CGN

Vida de Bailarina (Chocolate e Américo Seixas) — CGN

1955

Abandono (Nazareno de Brito e Priscila Barros) — CGN

Adeus Querido (Eduardo Patané e Floriano Faissal) — ELF
Amendoim Torradinho (Henrique Beltrdo) — CGN

Beijo nos Olhos (Portinho e Wilson Falcao) — CGN

Café Socaite (Miguel Gustavo) — ELM

Cangado da Volta (Ismael Neto e Antdénio Maria) — CGN

Do-Reé-Mi (Fernando César) — ELM

Duas Contas (Garoto) — CGN

Escurinho (Geraldo Pereira) — CGN

Escuta (Ivon Curi) — CGN

Farinhada (Z¢ Dantas) — ELM

Hoje Quem Paga Sou Eu (Herivelto Martins e David Nasser) — ELM
Imperio do Samba (Z¢ da Zilda e Zilda do Z¢) — CGN

Labios de Mel (Valdir Rocha) — CGN

Manias (Flavio Cavalcanti e Celso Cavalcanti) — CGN

Maria Escandalosa (Klecius Caldas e Armando Cavalcanti) — ELM
Mora na Filosofia (Monsueto Menezes e Arnaldo Passos) — CGN

O Menino da Porteira (Luisinho e Teddy Vieira) — ELM

Obsessdo (Mirabeau ¢ Milton de Oliveira) — CGN

Pois E (Ataulfo Alves) — ELM

Recordar (Aldacir Louro, Aloisio Martins e Adolfo Macedo) — CGN
Ressaca (Z¢ da Zilda e Zilda do Z¢) — CGN

Samba do Arnesto (Adoniran Barbosa e Alocin) — CGN

Samba Fantastico (José Toledo, Jean Manzon, Lednidas Autuori e Paulo Mendes

Campos) — CGN

1020.
1021.

Saudosa Maloca (Adoniran Barbosa) — CGN
Sorriu pra Mim (Garoto e Luis Cldudio) — CGN



1022.
1023.
1024.
1025.

1026.
1027.
1028.
1029.
1030.
1031.
CGN
1032.
1033.
1034.
1035.
1036.
1037.
1038.
1039.
1040.
1041.
1042.
1043.
1044.
ELF
1045.
1046.
1047.
1048.
1049.
1050.
1051.
1052.
1053.

Tarde Fria (Poly e Henrique Lobo) — CGN

Tem Nego Bebo Ai (Mirabeau e Airton Amorim) — ELM

Tiradentes (Mano Décio da Viola, Estanislau Silva e Penteado) — CGN
Vicio (Jos¢ Braga e Linda Rodrigues) — ELF

1956

A Voz do Morro (Z¢ Kéti) — CGN

Blim, Blem, Blam (Luis Claudio e Nazareno de Brito) — CGN

Comida de Pensdo (Miguel Miranda e F. A. Balbi) — ELM

Conceigdo (Dunga e Jair Amorim) — CGN

Dolores Sierra (Wilson Batista e Jorge de Castro) — ELM

Exalta¢do a Mangueira (Enéas Brites da Silva e Aloisio Augusto da Costa) —

Fala Mangueira (Mirabeau e Milton de Oliveira) — CGN

Foi a Noite (Antonio Carlos Jobim e Newton Mendonga) — CGN

Iracema (Adoniran Barbosa) — ELM

Maracangalha (Dorival Caymmi) — ELM

Mentindo (Eduardo Patané e Lourival Faissal) — CGN

Meu Vicio E Vocé (Adelino Moreira) — ELM

Meus Tempos de Crianga (Ataulfo Alves) — ELM

Molambo (Jaime Florence e Augusto Mesquita) — ELM

Mulata Assanhada (Ataulfo Alves) — ELM

Neste Mesmo Lugar (Klecius Caldas e Armando Cavalcanti) — CGN

O "Chero" da Carolina (Amorim Rego e Z¢é Gonzaga) — ELM

O Canto da Ema (Alventino Cavalcanti, Aires Viana e Jodo do Vale) — ELM
O Lamento da Lavadeira (Monsueto Menezes, Nilo Chagas e Jodo Violao) —

Para Que Recordar (Fernando César e Carlos César) — ELM

Prece (Vadico e Marino Pinto) — CGN

Quem Sabe, Sabe (Carvalhinho e Joel de Almeida) — ELM

Rapaz de Bem (Johnny Alf) — ELM

Siga (Fernando Lobo e Hélio Guimaraes) — ELM

S6 Louco (Dorival Caymmi) — CGN

Tudo Foi Ilusdo (Laert Santos e Arcilino Tavares) — CGN

Turma do Funil (Mirabeau, Milton de Oliveira e Urgel de Castro) — CGN

Vai Que Depois Eu Vou (Z¢ da Zilda, Zilda do Z¢é, Adolfo Macedo e Airton

Borges) — CGN

1054. Vermelho Vinte e Sete (Herivelto Martins e David Nasser) — CGN
1957
1055. A Flor e o Espinho (Nelson Cavaquinho, Guilherme de Brito e Alcides Caminha)
— CGN
1056. A Volta do Boémio (Adelino Moreira) — ELM
1057. Bom Dia Tristeza (Adoniran Barbosa e Vinicius de Moraes) — CGN
1058. Boneca Cobi¢ada (Bia e Bolinha) — ELM
1059. Chove La Fora (Tito Madi) — CGN
1060. Contrassenso (Antonio Bruno) — CGN
1061. E Luxo So (Ary Barroso e Luis Peixoto) — ELM



1062.
1063.
1064.
1065.
1066.
1067.
1068.
1069.
1070.
1071.
1072.
1073.
1074.
1075.
1076.
1077.
1078.
1079.
1080.
1081.
1082.
1083.
1084.
CGN
1085.
1086.
1087.

1088.

Evocag¢do (Nelson Ferreira) — CGN

Franqueza (Denis Brean e Osvaldo Guilherme) — CGN

Gauchinha Bem Querer (Tito Madi) — ELM

Gragas a Deus (Fernando César) — CGN

Intenc¢do (Gettlio Macedo e Lourival Faissal) — CGN

Jarro da Saudade (Mirabeau, Daniel Barbosa e Geraldo Blota) — DHM
Laura (Jodo de Barro e Alcir Pires Vermelho) — ELM

Maria dos Meus Pecados (Dunga e Jair Amorim) — ELM

Mocinho Bonito (Billy Blanco) — CGN

Nao Vou pra Brasilia (Billy Blanco) — CGN

Noites Cariocas (Jacob do Bandolim) — instrumental

Oug¢a (Maysa) — CGN

Peba na Pimenta (Jodo do Vale, Jos¢ Batista e Adelino Rivera) — CGN
Pensando em Ti (Herivelto Martins e David Nasser) — CGN

Pisa no Fulé (Joao do Vale, Ernesto Pires e Silveira Jinior) — CGN
Por Causa de Vocé (Antonio Carlos Jobim e Dolores Duran) — CGN
Porque Brilham os Teus Olhos (Fernando César) — CGN

Pranto de Poeta (Nelson Cavaquinho e Guilherme de Brito) — ELM
Prece de Amor (René Bittencourt) — CGN

Quero-te Assim (Tito Madi) — CGN

Saudade da Bahia (Dorival Caymmi) — ELM

Se Alguem Telefonar (Alcir Pires Vermelho e Jair Amorim) — CGN

Se Todos Fossem Iguais a Vocé (Antonio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes) —

Sonhando Contigo (Anisio Silva e Fausto Guimaraes) — CGN
Sucedeu Assim (Antonio Carlos Jobim e Marino Pinto) — CGN
Vai com Jeito (Joao de Barro) — CGN

1958

A Taca do Mundo E Nossa (Wagner Maugeri, Maugeri Sobrinho, Victor Dagd e

Lauro Miiller) — CGN

1089.
1090.
1091.
1092.
1093.
1094.
1095.
1096.
1097.
1098.
1099.
1100.
1101.
1102.
1103.
1104.
1105.

Atiraste Uma Pedra (Herivelto Martins e David Nasser) — ELM

Balada Triste (Dalton Vogeler e Esdras Silva) — CGN

Cabecinha no Ombro (Paulo Borges) — ELM

Castigo (Dolores Duran) — CGN

Chega de Saudade (Antdnio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes) — CGN
Covarde (Getulio Marinho e Lourival Faissal) — ELM

Deixe que Ela se Va (Evaldo Gouveia e Gilberto Ferraz) — ELM

Engole Ele Paleto (J. Audi) — CGN

Escultura (Adelino Moreira e Nelson Gongalves) — ELM

Estrada do Sol (Antonio Carlos Jobim e Dolores Duran) — CGN

Eu Chorarei Amanha (Raul Sampaio e Ivo Santos) — CGN

Eu Nao Existo Sem Vocé (Antonio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes) — CGN
Fanzoca de Radio (Miguel Gustavo) — ELM

Incerteza (Eduardo Patané e Di Veras) — CGN

Interesseira (Bidu Reis e Murilo Latini) — ELM

Madureira Chorou (Carvalhinho e Julio Monteiro) — CGN

Meu Mundo Caiu (Maysa) — CGN



1106. Nono Mandamento (Raul Sampaio e René Bittencourt) — ELM
1107. O Apito no Samba (Luis Bandeira e Luis Antonio) — CGN
1108. Olhe-me, Diga-me (Tito Madi) — CGN

1109. Os Rouxinois (Lamartine Babo) — CGN

1110. Serenata do Adeus (Vinicius de Moraes) — ELM

1111. Suas Mdos (Pernambuco e Antoénio Maria) — CGN

1112. Tudo ou Nada (Fernando César) — CGN

1113. Vendedor de Caranguejo (Gordurinha) — ELM

1114. Vitrine (Adelino Moreira) — ELM

1115. Viva Meu Samba (Billy Blanco) — CGN

1959

1116. A Felicidade (Antonio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes) — ELM
1117. A Noite do Meu Bem (Dolores Duran) — CGN

1118. Baiano Burro Nasce Morto (Gordurinha) — ELM

1119. Brigas Nunca Mais (Antdnio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes) — CGN
1120. Chiclete com Banana (Gordurinha e Almira Castilho) — CGN

1121. Chora Doutor (J. Piedade, Orlando Gazzaneo e J. Campos) — CGN
1122. Desafinado (Antonio Carlos Jobim e Newton Mendong¢a) — CGN
1123. Deusa do Asfalto (Adelino Moreira) — ELM

1124. Dindi (Antonio Carlos Jobim e Aloisio de Oliveira) — CGN

1125. E Dai (Miguel Gustavo) — CGN

1126. Ela Disse-me Assim (Lupicinio Rodrigues) — ELM

1127. Este Seu Olhar (Antonio Carlos Jobim) — CGN

1128. Eu Sei que Vou Te Amar (Antonio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes) — CGN
1129. Extase (Adelino Moreira e Nelson Gongalves) — ELM

1130. Fim de Caso (Dolores Duran) — CGN

1131. Ho-Ba-La-La (Joao Gilberto) — CGN

1132. Ideias Erradas (Ribamar e Dolores Duran) — CGN

1133. Lamento (Djalma Ferreira e Luis Antonio) — CGN

1134. Levanta Mangueira (Luis Antonio) — CGN

1135. Lobo Bobo (Carlos Lyra e Ronaldo Boscoli) — CGN

1136. Manhd de Carnaval (Luis Bonfa e Antonio Maria) — CGN

1137. Maria Ninguém (Carlos Lyra) — ELM

1138. Minha Saudade (Jodo Donato e Jodo Gilberto) — CGN

1139. O Milagre de Volta (Fernando César e Armando Cavalcanti) — CGN
1140. O Nosso Olhar (Sérgio Ricardo) — CGN

1141. O Samba E Bom Assim (Norival Reis ¢ Hélio Nascimento) — CGN
1142. Pela Rua (Dolores Duran) — CGN

1143. Ouem E (Osmar Navarro e Oldemar Magalhdes) — CGN

1144. Quero Beijar-te as Mdos (Arsénio de Carvalho e Lourival Faissal) — ELM
1145. Recado (Luis Antonio e Djalma Ferreira) — CGN

1146. Samba de Orfeu (Luis Bonfa e Antonio Maria) — CGN

1147. Vai Ver Que E (Carvalhinho e Paulo Gracindo) — CGN

1148. Vai, Mas Vai Mesmo (Ataulfo Alves) — CGN

1960

1149. A Cangao dos Seus Olhos (Pernambuco ¢ Antonio Maria) — CGN



1150.
1151.
1152.
1153.
1154.
1155.
1156.
1157.
1158.
1159.
1160.
1161.
1162.
1163.
1164.
1165.
1166.
CGN
1167.
1168.
1169.
1170.
1171.
1172.
1173.
1174.
1175.
1176.
1177.
1178.
1179.
1180.
1181.
1182.
1183.

1184.
CGN
1185.
1186.
1187.
1188.
1189.
1190.
1191.
1192.
1193.
1194.
1195.

Alguéem Me Disse (Evaldo Gouveia e Jair Amorim) — CGN
Caixinha, Obrigado (Juca Chaves) — CGN

Carinho e Amor (Tito Madi) — CGN

Cheiro de Saudade (Djalma Ferreira e Luis Antonio) — CGN
Chora Tua Tristeza (Oscar Castro Neves e Luverci Fiorini) — CGN
Coragdo de Luto (Teixeirinha) — ELM

Corcovado (Anténio Carlos Jobim) — CGN

Doidivana (Adelino Moreira) — ELM

Esmeralda (Filadélfio Nunes e Fernando Barreto) — ELM

Estou Pensando em Ti (Raul Sampaio e Benil Santos) — CGN
Fantoche (Adelino Moreira) — CGN

Fechei a Porta (Sebastidao Mota e Ferreira dos Santos) — ELM

Fim de Noite (Chico Feitosa e Ronaldo Bdscoli) — CGN

Inteirinha (Luiz Vieira) — ELM

Leva-me Contigo (Dolores Duran) — CGN

Mambo da Cantareira (Barbosa da Silva e Eloide Warthon) — ELM
Me Da um Dinheiro Ai (Homero Ferreira, Glauco Ferreira e Ivan Ferreira) —

Medita¢do (Antonio Carlos Jobim ¢ Newton Mendonga) — CGN

Menina Moga (Luis Antonio) — CGN

Mulher de Trinta (Luis Anténio) — ELM

Negue (Adelino Moreira e Enzo de Almeida Passos) — CGN

Ninguém ¢ de Ninguém (Umberto Silva, Toso Gomes e Luis Mergulhdo) — CGN
O Amor e a Rosa (Pernambuco e Antonio Maria) — CGN

O Pato (Jaime Silva e Neuza Teixeira) — CGN

Por Quem Sonha Ana Maria (Juca Chaves) — CGN

Presidente Bossa Nova (Juca Chaves) — CGN

Samba de Uma Nota So (Antonio Carlos Jobim e Newton Mendonga) — CGN
Samba Triste (Baden Powell e Billy Blanco) — CGN

Se é Tarde, Me Perdoa (Carlos Lyra e Ronaldo Boscoli) — CGN

Serenata Suburbana (Capiba) — CGN

Sua Majestade o Nenem (Klecius Caldas e Armando Cavalcanti) — CGN
Suplica Cearense (Gordurinha) — ELM

Tome Continha de Vocé (Dolores Duran e Edson Borges) — ELF

Zeldo (Sérgio Ricardo) — CGN

1961
A Lua é dos Namorados (Klecius Caldas, Armando Cavalcanti e Brasinha) —

Agua de Beber (Antdnio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes) — CGN
Boato (Joao Roberto Kelly) — CGN

Brigitte Bardot (Miguel Gustavo) — ELM

Coisa Mais Linda (Carlos Lyra/Vinicius de Moraes) — ELM

Eu Ja Fiz Tudo (Romeu Nunes e Almeida Serra) — ELM

Fica Comigo Esta Noite (Adelino Moreira e Nelson Gongalves) — CGN
Fiz o Bobdo (Luis Reis e Haroldo Barbosa) — ELM

Indio Quer Apito (Haroldo Lobo e Milton de Oliveira) — CGN
Insensatez (Antdnio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes) — CGN
Maria Chiquinha (Guilherme Figueiredo e Geysa Boscoli) — DHM
Ninguém Chora por Mim (Evaldo Gouveia e Jair Amorim) — CGN



1196.
1197.
1198.
1199.
1200.
1201.
1202.
1203.
1204.
1205.
1206.
1207.
CGN
1208.
1209.
1210.
1211.
1212.
1213.

1214.
1215.
1216.
1217.
1218.
1219.
1220.
1221.
1222.
1223.
1224.
1225.
1226.
1227.
1228.
1229.
1230.
1231.
1232.
1233.
1234.
1235.
1236.
1237.
1238.
1239.
1240.
1241.
1242.

Nossos Momentos (Luis Reis e Haroldo Barbosa) — CGN

O Amor em Paz (Antonio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes) — CGN

O Barquinho (Roberto Menescal e Ronaldo Boscoli) — CGN

Onde Estaras (Evaldo Gouveia e Jair Amorim) — CGN

Palhagada (Luis Reis e Haroldo Barbosa) — ELM

Perdao para Dois (Palmeira e Alfredo Corletto) — ELM

Perdoa-me pelo Bem que te Quero (Waldir Machado) — ELM

Poema das Mdos (Luis Antonio) — CGN

Poema do Adeus (Luis Antonio) — CGN

Quem Quiser Encontrar o Amor (Carlos Lyra e Geraldo Vandré) — CGN
Quero Morrer no Carnaval (Luis Anténio e Eurico Campos) — ELM
Rancho das Flores (Vinicius de Moraes, arranjo sobre melodia de J. S. Bach) —

Seria Tao Diferente (Adelino Moreira e Tonio Luna) — CGN
So6 Vou de Mulher (Luis Reis e Haroldo Barbosa) — ELM
Soliddo (Adelino Moreira) — ELF

Tenho Ciume de Tudo (Waldir Machado) — CGN

Ternura Antiga (Dolores Duran e Ribamar) — CGN

Vocé e Eu (Carlos Lyra e Vinicius de Moraes) — CGN

1962
A Mesma Rosa Amarela (Capiba e Carlos Pena Filho) — ELM
Amor (Antenogenes Silva e Ernani Campos) — CGN
Amor em Chd-Chd-Cha (Fernando Costa e Rossini Pinto) — CGN
E a Vida Continua (Evaldo Gouveia e Jair Amorim) — CGN
Esta Noite ou Nunca (Adelino Moreira) — CGN
Estdo Voltando as Flores (Paulo Soledade) — CGN
Garota de Saint-Tropez (Jodo de Barro e Jota Junior) — ELM
Garota Solitaria (Adelino Moreira) — ELF
Influéncia do Jazz (Carlos Lyra) — CGN
Lembrangas (Raul Sampaio e Benil Santos) — CGN
Leva Eu Sodade (Tito Neto e Alventino Cavalcanti) — CGN
Malena (Fernando Costa e Rossini Pinto) — ELM
Meu Nome ¢ Ninguém (Luis Reis e Haroldo Barbosa) — CGN
Meu Querido Lindo (Moacyr Franco e Canarinho) — ELM
Na Cadéncia do Samba (Ataulfo Alves e Paulo Gesta) — ELM
Nao Me Perguntes (Adelino Moreira) — CGN
Ninguém Gostou de Alguém Como Eu Gosto de Ti (Waldir Machado) — CGN
O Que ¢ Que Eu Fago (Dolores Duran e Ribamar) — CGN
Oba (Osvaldo Nunes) — ELM
Palavras de Amor (Paulo Borges) — CGN
Poema (Fernando Dias) — CGN
Poema do Olhar (Evaldo Gouveia e Jair Amorim) — CGN
Pouca Duragao (Pacifico Mascarenhas) — CGN
Preludio para Ninar Gente Grande (Luiz Vieira) — ELM
QOuem E (Silvinho e Maurilio Lopes) — CGN
Quem Eu Quero Nao me Quer (Raul Sampaio e Ivo Santos) — CGN
Se a Vida Parasse (Romeu Nunes e Milton Nunes) — CGN
Tamanco no Samba (Orlann Divo e Helton Menezes) — CGN
Tu Es o Maior Amor da Minha Vida (Silvinho e De Carvalho) — ELM



1243.
1244.
ELM

1245.
1246.
1247.
1248.
1249.
1250.
1251.
1252.
1253.
1254.
1255.
1256.
1257.
1258.
1259.
1260.
1261.
1262.
1263.
1264.
1265.
1266.
1267.
1268.
1269.
1270.
1271.
1272.
1273.
1274.
1275.
1276.
1277.
1278.

1279.
1280.
1281.
1282.
1283.
1284.
1285.
1286.
1287.
1288.

Volta por Cima (Paulo Vanzolini) — ELM
Vou Ter um Trog¢o (Amd Provenzano, Otolindo Lopes e Jackson do Pandeiro) —

1963
A Lua é Camarada (Klecius Caldas e Armando Cavalcanti) — CGN
Amor Sincero (Silvinho e Roberto Muniz) — CGN
Ave-Maria dos Namorados (Evaldo Gouveia e Jair Amorim) — CGN
Baby, Meu Bem (Hélio Justo e Tito Santos) — CGN
Balango Zona Sul (Tito Madi) — ELM
Bolinha de Sabdo (Adilson Azevedo e Orlann Divo) — CGN
Chica da Silva (Anescar e Noel Rosa de Oliveira) — CGN
Chove Chuva (Jorge Ben) — CGN
Deixa (Baden Powell e Vinicius de Moraes) — CGN
Ela ¢é Carioca (Antonio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes) — ELM
Enigma (Adelino Moreira) — CGN
Esta Noite Eu Queria Que o Mundo Acabasse (Silvinho) — CGN
Eu Agora Sou Feliz (Mestre Gato e Jamelao) — CGN
Foi Assim (Lupicinio Rodrigues) — CGN
Garota de Ipanema (Antonio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes) — ELM
Marcha da Quarta-Feira de Cinzas (Carlos Lyra e Vinicius de Moraes) — CGN
Mas Que Nada (Jorge Ben) — CGN
Mulher Governanta (Getilio Macedo) — CGN
O Morro Nao Tem Vez (Antonio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes) — CGN
O Que Eu Gosto de Vocé (Silvio César) — ELM
O Uirapuru (Murilo Latini e Jacobina) — CGN
Parei na Contramao (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — CGN
Piedosa Mentira (Adelino Moreira) — ELM
Por Causa de Vocé Menina (Jorge Ben) — ELM
Quem Tudo Quer Nada Tem (Evaldo Gouveia e Jair Amorim) — CGN
Rio (Roberto Menescal e Ronaldo Boscoli) — CGN
Samba do Avido (Antonio Carlos Jobim) — CGN
Samba em Preludio (Baden Powell e Vinicius de Moraes) — ELM
S6 Dango Samba (Antdnio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes) — CGN
Sonhar Contigo (Adilson Ramos e Armelindo Leandro) — ELM
Tem Bobo pra Tudo (Manoel Brigadeiro e Jodo Correia da Silva) — ELM
Triste e Abandonado (Hélio Justo e Erly Muniz) — ELM
Tudo de Mim (Evaldo Gouveia e Jair Amorim) — CGN
Zé da Conceigdo (Jodo Roberto Kelly) — CGN

1964
Amigo, Palavra Facil (Jorge de Castro e Verinha Falcdo) — CGN
Aquarela Brasileira (Silas de Oliveira) — CGN
Beijo Gelado (Rubens Machado) — CGN
Berimbau (Baden Powell e Vinicius de Moraes) — CGN
Bicho do Mato (Jorge Ben) — CGN
Bigorrilho (Paquito, Romeu Gentil e Sebastido Gomes) — CGN
Cabeleira do Zezé (Joao Roberto Kelly e Roberto Faissal) — CGN
Cansei de Pedir (Nuno Soares) — CGN
Consolagdo (Baden Powell e Vinicius de Moraes) — CGN
Deixa Isso pra La (Alberto Paz e Edson Menezes) — CGN



1289. Diz Que Fui Por Ai (Z¢ Kéti e Horténsio Rocha) — ELM

1290. E Fcil Ser Feliz (Fernando César e Aloisio Silva Aratijo) — CGN
1291. E Proibido Fumar (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — ELM

1292. Formosa (Baden Powell e Vinicius de Moraes) — ELM

1293. Inutil Paisagem (Antonio Carlos Jobim e Aloisio de Oliveira) — ELM
1294. Lado a Lado (Jeronimo Braganca e Nobrega de Souza) — CGN

1295. Leda (Adilson Ramos e Gentil Ramon) — ELM

1296. Louco, Ela é Seu Mundo (Wilson Batista e Henrique de Almeida) — CGN
1297. Luz Negra (Nelson Cavaquinho e Améancio Cardoso) — ELM

1298. Marcha da Cegonha (José Messias) — CGN

1299. Marcha do Remador (Antdnio Almeida e Oldemar Magalhdes) — ELM
1300. Matriz ou Filial (LGcio Cardim) — ELM

1301. Minha Historia de Amor (José Messias) — CGN

1302. Nana (Moacir Santos e Mario Telles) — CGN

1303. O Menino das Laranjas (Theo de Barros) — CGN

1304. O Sol Nascera (Cartola e Elton Medeiros) — CGN

1305. Que Queres Tu de Mim (Evaldo Gouveia e Jair Amorim) — CGN
1306. Rua Augusta (Hervé Cordovil) — ELM

1307. Serenata da Chuva (Evaldo Gouveia e Jair Amorim) — ELM

1308. Somente uma Saudade (Hélio Justo e Daisy Justo) — CGN

1309. Telefone (Roberto Menescal e Ronaldo Bdscoli) — CGN

1965
1310. A Garota do Baile (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — ELM
1311. Acender as Velas (Z¢ Kéti) — CGN
1312. Arrastdo (Edu Lobo e Vinicius de Moraes) — ELM
1313. Carcara (Joao do Vale e José Candido) — CGN
1314. Das Rosas (Dorival Caymmi) — ELM
1315. Festa de Arromba (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — CGN
1316. Festa do Bolinha (Roberto Carlos ¢ Erasmo Carlos) — ELF
1317. Folhas no Ar (Elton Medeiros e Herminio Bello de Carvalho) — CGN
1318. Garota Moderna (Evaldo Gouveia e Jair Amorim) — ELM
1319. Gatinha Manhosa (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — ELM
1320. Joga a Chave, Meu Amor (Jodo Roberto Kelly e J. Rui) — CGN
1321. Malvadeza Durdo (Z¢é Kéti) — CGN
1322. Mascarada (Z¢ Kéti e Elton Medeiros) — ELM
1323. Mexericos da Candinha (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — ELM
1324. Minha Namorada (Carlos Lyra e Vinicius de Moraes) — ELM
1325. Minhas Madrugadas (Paulinho da Viola e Candeia) — CGN
1326. Mulata 1é-1é-1¢ (Joao Roberto Kelly) — CGN
1327. Nao me Esqueceras (Oto Borges) — CGN
1328. Nao Quero Ver Vocé Triste (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — CGN
1329. Nunca Mais Brigarei Contigo (Elias Soares e Sebastido Rodrigues) — CGN
1330. O Neguinho e a Senhorita (Noel Rosa de Oliveira e Abelardo Silva) — CGN
1331. Opinido (Z¢ Kéti) — CGN
1332. Os Cinco Bailes da Historia do Rio (Silas de Oliveira, Bacalhau e Dona Ivone
Lara) — CGN
1333. Parei, Olhei (Rossini Pinto) — ELM
1334. Pau de Arara (Carlos Lyra e Vinicius de Moraes) — ELM
1335. Pedro Pedreiro (Chico Buarque) — CGN



1336. Preciso Aprender a Ser So (Marcos Valle e Paulo Sérgio Valle) — CGN

1337. Primavera (Carlos Lyra e Vinicius de Moraes) — CGN

1338. Quero que Va Tudo pro Inferno (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — ELM

1339. Rancho da Pra¢a Onze (Joao Roberto Kelly e Chico Anysio) — CGN

1340. Reza (Edu Lobo e Ruy Guerra) — CGN

1341. Rosa de Ouro (Elton Medeiros, Paulinho da Viola e Herminio Bello de Carvalho)
—ELM

1342. Samba de Verdo (Marcos Valle e Paulo Sérgio Valle) — ELM

1343. Sarava (Carvalhinho, Jorge Silva e Zilda do Z¢) — CGN

1344. Sentimental Demais (Evaldo Gouveia e Jair Amorim) — CGN

1345. Sinfonia da Mata (Adelino Moreira) — CGN

1346. Terra de Ninguém (Marcos Valle e Paulo Sérgio Valle) — CGN

1347. Trem das Onze (Adoniran Barbosa) — ELM

1348. Trovador (Evaldo Gouveia e Jair Amorim) — ELM

1349. Um Par de Aliancas (Leonel Cruz e Gentil Gilberto) — ELM

1966
1350. A Banda (Chico Buarque) — CGN
1351. A Rita (Chico Buarque) — ELM
1352. A Volta (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — CGN
1353. Apelo (Baden Powell e Vinicius de Moraes) — CGN
1354. Brigas (Evaldo Gouveia e Jair Amorim) — CGN
1355. Canto de Ossanha (Baden Powell e Vinicius de Moraes) — CGN
1356. Cinderela (Adelino Moreira) — ELF
1357. Coruja (Deny e Dino) — CGN
1358. Devo Tudo a Vocé (Renato Barros) — ELM
1359. Devolva-me (Renato Barros e Lilian Knapp) — ELM
1360. Dia das Rosas (Luis Bonfa e Maria Helena Toledo) — CGN
1361. Disparada (Theo de Barros e Geraldo Vandré) — ELM
1362. E Papo Firme (Renato Corréa e Donaldson Gongalves) — ELM
1363. Eu te Agradeco (Silvio César) — CGN
1364. Eu te Darei o Céu (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — ELM
1365. Guardnia da Saudade (Luiz Vieira) — CGN
1366. Louvagao (Gilberto Gil e Torquato Neto) — ELM
1367. Mamade Passou A¢ucar em Mim (Carlos Imperial) — CGN
1368. Morena dos Olhos D’Agua (Chico Buarque) — ELM
1369. Namoradinha de um Amigo Meu (Roberto Carlos) — ELM
1370. Negro Gato (Getulio Cortes) — ELM
1371. No Balango do Jequibau (Mério Albanese e Ciro Pereira) — instrumental
1372. Nossa Cangado (Luiz Ayrao) — CGN
1373. O Carango (Nonato Buzar e Carlos Imperial) — ELM
1374. O Cavaleiro (Geraldo Vandré e Tuca) — ELM
1375. Olé Ola (Chico Buarque) — CGN
1376. Pede Passagem (Sidney Miller) — CGN
1377. Porta Estandarte (Geraldo Vandré e Fernando Lona) — ELF
1378. Pra Dizer Adeus (Edu Lobo e Torquato Neto) — ELM
1379. Procissao (Gilberto Gil) — CGN
1380. Roda (Gilberto Gil e Joao Augusto) — CGN
1381. Saveiros (Dori Caymmi e Nelson Motta) — CGN
1382. Tempo Feliz (Baden Powell e Vinicius de Moraes) — CGN



1383. Tristeza (Haroldo Lobo e Niltinho) — CGN
1384. Upa Neguinho (Edu Lobo e Gianfrancesco Guarnieri) — CGN
1385. Vem Chegando a Madrugada (Zuzuca e Noel Rosa de Oliveira) — CGN

1967
1386. A Praga (Carlos Imperial) — ELM
1387. Acorda Maria Bonita (Volta Seca) — CGN
1388. Alegria, Alegria (Caetano Veloso) — CGN
1389. Carolina (Chico Buarque) — ELM
1390. Com Agucar, com Afeto (Chico Buarque) — ELF
1391. Como é Grande o Meu Amor por Vocé (Roberto Carlos) — CGN
1392. Coragdo de Papel (Sérgio Reis) — CGN
1393. Coragdo Vagabundo (Caetano Veloso) — CGN
1394. Doce de Coco (Claudio Fontana e Wanderley Cardoso) — CGN
1395. Domingo no Parque (Gilberto Gil) — CGN
1396. Eu e a Brisa (Johnny Alf) — CGN
1397. Eu Sou Terrivel (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — ELM
1398. Eu Te Amo Mesmo Assim (Martinha) — ELF
1399. Linda Mascarada (Joao Roberto Kelly e David Nasser) — ELM
1400. Lunik 9 (Gilberto Gil) — CGN
1401. Mancada (Gilberto Gil) — ELM
1402. Margarida (Gutemberg Guarabira) — ELM
1403. Maria, Carnaval e Cinzas (Luis Carlos Parana) — CGN
1404. Mascara Negra (Z¢ Kéti e Hildebrando Pereira Matos) — ELM
1405. Meu Grito (Roberto Carlos) — CGN
1406. Nao Presto Mas Eu Te Amo (Roberto Carlos) — ELM
1407. Noite dos Mascarados (Chico Buarque) — DHM
1408. O Bom Rapaz (Geraldo Nunes) — ELM
1409. O Caderninho (Olmir Stocker) — ELM
1410. O Mundo Encantado de Monteiro Lobato (Darci, Luis e Batista da Mangueira)
— CGN
1411. Palmas no Portdo (Valter Dionisio e D'Acri Luiz) — CGN
1412. Para Pedro (Jodo Mendes e José Portela Delavy) — CGN
1413. Ponteio (Edu Lobo e Capinan) — ELM
1414. Prova de Fogo (Erasmo Carlos) — ELF
1415. Quando (Roberto Carlos) — CGN
1416. Quem te Viu, Quem te Vé (Chico Buarque) — ELM
1417. Roda Viva (Chico Buarque) — ELM
1418. Ronda (Paulo Vanzolini) — ELF
1419. So Vou Gostar de Quem Gosta de Mim (Rossini Pinto) — CGN
1420. Tijolinho (Wagner Benatti) — ELM
1421. Travessia (Milton Nascimento e Fernando Brant) — CGN
1422. Triste Madrugada (Jorge Costa) — ELM
1423. Vem Quente que Eu Estou Fervendo (Carlos Imperial e Eduardo Aratjo) — CGN

1968
1424. A Pobreza (Renato Barros) — ELM
1425. A Ra (Joao Donato e Caetano Veloso) — CGN
1426. Alvorada (Cartola, Carlos Cachaca e Herminio Bello de Carvalho) — CGN
1427. Amor de Carnaval (Z¢ Kéti) — ELM
1428. Andanga (Danilo Caymmi, Edmundo Souto e Paulinho Tapajés) — DHM



1429.
1430.
1431.
1432.
1433.
1434.
1435.
1436.
1437.
1438.
1439.
1440.
1441.
1442.
1443.
1444.
1445.
1446.
CGN
1447.
1448.
1449.
1450.
1451.
1452.
1453.
1454.
1455.
1456.
1457.
1458.
1459.
1460.
1461.
1462.
1463.
1464.
1465.
1466.
1467.
1468.
1469.
1470.
1471.
1472.
1473.

1474.
1475.

As Cangoes que Vocé Fez pra Mim (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — CGN
Até Quarta-Feira (Paulo Sette e Humberto Silva) — CGN

Baby (Caetano Veloso) — CGN

Bom Tempo (Chico Buarque) — ELM

Ciume de Vocé (Luis Ayrao) — ELM

Coisas do Mundo Minha Nega (Paulinho da Viola) — ELM

Da Nela, Saudade (Carlos Imperial e Adilson Silva) — ELM

Divino, Maravilhoso (Caetano Veloso e Gilberto Gil) — CGN

Eu Daria a Minha Vida (Martinha) — CGN

Eu te Amo, Eu te Amo, Eu te Amo (Roberto Carlos) — CGN

Eu Tenho um Amor Melhor que o Seu (Roberto Carlos) — CGN

Geleia Geral (Gilberto Gil e Torquato Neto) — CGN

Helena, Helena, Helena (Alberto Land) — ELM

Januaria (Chico Buarque) — CGN

Lapinha (Baden Powell e Paulo César Pinheiro) — ELM

Lindoneia (Caetano Veloso) — CGN

Modinha (Sérgio Bittencourt) — ELM

Mudando de Conversa (Mauricio Tapajos e Herminio Bello de Carvalho) —

Nem Vem que Nao Tem (Carlos Imperial) — ELM

Parabéns, Querida (Roberto Corréa e Silvio Son) — ELM

Perto dos Olhos, Longe do Coragdao (Dori Edson e Marcos Roberto) — ELM
Pra Nado Dizer que Nao Falei das Flores (Geraldo Vandré) — CGN

Pra Nunca Mais Chorar (Carlos Imperial e Eduardo Aratijo) — CGN
Pressentimento (Elton Medeiros e Herminio Bello de Carvalho) — CGN
Quero lhe Dizer Cantando (Reinaldo Rayol e Renato Corréa) — CGN
Retrato em Branco e Preto (Antonio Carlos Jobim e Chico Buarque) — ELM
Sa Marina (Antonio Adolfo e Tibério Gaspar) — CGN

Sabia (Anténio Carlos Jobim e Chico Buarque) — CGN

Samba do Crioulo Doido (Sérgio Porto) — CGN

Se Vocé Pensa (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — CGN

Se Vocé Voltar (Nenéo) — CGN

Segura Este Samba Ogunhé (Osvaldo Nunes) — CGN

Sei La Mangueira (Paulinho da Viola e Herminio Bello de Carvalho) — CGN
S6 0 Ome (Edenal Rodrigues) — CGN

Soy Loco por Ti América (Gilberto Gil e Capinan) — ELM

Superbacana (Caetano Veloso) — ELM

Tempos Idos (Cartola e Carlos Cachaga) — CGN

Tive Sim (Cartola) — CGN

Tropicalia (Caetano Veloso) — ELM

Ultima Cangdo (Carlos Roberto) — CGN

Vesti Azul (Nonato Buzar) — CGN

Viola Enluarada (Marcos Valle e Paulo Sérgio Valle) — CGN

Vocé Passa Eu Acho Graga (Ataulfo Alves e Carlos Imperial) — ELM

Voltei (Osvaldo Nunes, Denis Lobo e Celso de Castro) — CGN

Wave (Antoénio Carlos Jobim) — CGN

1969
Ando Meio Desligado (Arnaldo Baptista, Rita Lee e Sérgio Dias) — CGN
Aquele Abrago (Gilberto Gil) — CGN



1476.
1477.
1478.
1479.
1480.
1481.
1482.
1483.
1484.
1485.
CGN
1486.
1487.
1488.
1489.
1490.
1491.
1492.
1493.
1494.
1495.
1496.
1497.
1498.
1499.
1500.
1501.
1502.
1503.
1504.
1505.
1506.
1507.
1508.
1509.
1510.
1511.

1512.
1513.
1514.
1515.
1516.
1517.
Carlos
1518.
1519.
1520.
1521.

As Curvas da Estrada de Santos (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — ELM

As Flores do Jardim de Nossa Casa (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — CGN
Atras do Trio Elétrico (Caetano Veloso) — CGN

Avenida lluminada (Newton Teixeira e Brasinha) — CGN

Bahia de Todos os Deuses (Bala e Manoel Rosa) — CGN

Bloco de Sujo (Luis Reis e Luis Antonio) — CGN

Cadé Teresa (Jorge Ben) — ELM

Cantiga por Luciana (Edmundo Souto e Paulinho Tapajos) — ELM

Casa de Bamba (Martinho da Vila) — CGN

Casaco Marrom (Renato Corré€a, Danilo Caymmi e Gutemberg Guarabira) —

Charles, Anjo 45 (Jorge Ben) — CGN

Eu Disse Adeus (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — CGN

Hoje (Taiguara) — CGN

laia do Cais Dourado (Martinho da Vila e Rodolfo de Souza) — CGN
Irene (Caetano Veloso) — CGN

Juliana (Antonio Adolfo e Tibério Gaspar) — CGN

Levanta a Cabega (Osvaldo Nunes e Ivan Nascimento) — CGN
Meia-Volta (Antdnio Adolfo e Tibério Gaspar) — CGN

Mustang Cor de Sangue (Marcos Valle e Paulo Sérgio Valle) — ELM
Nao Identificado (Caetano Veloso) — ELM

Nao Vou Ficar (Tim Maia) — CGN

O Conde (Evaldo Gouveia e Jair Amorim) — ELM

O Pequeno Burgués (Martinho da Vila) — ELM

Oh! Meu Imenso Amor (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — ELM
Pais Tropical (Jorge Ben) — ELM

Pra Que Dinheiro (Martinho da Vila) — ELM

Que Maravilha (Jorge Ben e Toquinho) — ELM

Que Pena (Jorge Ben) — ELM

Sentado a Beira do Caminho (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — ELM
Sentinela (Milton Nascimento e Fernando Brant) — CGN

Serd Serd (Nelson Ned) — CGN

Sinal Fechado (Paulinho da Viola) — CGN

Socorro, Nosso Amor Esta Morrendo (Fabio) — CGN

Sua Estupidez (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — CGN

Tudo Passara (Nelson Ned) — CGN

Zazueira (Jorge Ben) — ELM

1970
Apesar de Vocé (Chico Buarque) — CGN
Assim na Terra como no Céu (Roberto Menescal e Paulinho Tapajos) — CGN
Azul da Cor do Mar (Tim Maia) — CGN
Bandeira Branca (Max Nunes e Laércio Alves) — CGN
BR-3 (Antonio Adolfo e Tibério Gaspar) — CGN
Cento e Vinte, Cento e Cinquenta, Duzentos Quilometros por Hora (Roberto
e Erasmo Carlos) — CGN
Cogqueiro Verde (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — ELM
E de Lei (Baden Powell ¢ Paulo César Pinheiro) — ELM
Eu Amo Vocé (Cassiano e Silvio Rochael) — CGN
Eu Te Amo Meu Brasil (Dom) — ELM



1522. Foi um Rio Que Passou em Minha Vida (Paulinho da Viola) — CGN

1523. Gente Humilde (Garoto, Vinicius de Moraes e Chico Buarque) — CGN

1524. Hotel das Estrelas (Jards Macalé e Duda Machado) — CGN

1525. Irmaos Coragem (Nonato Buzar e Paulinho Tapajos) — CGN

1526. Jesus Cristo (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — CGN

1527. London, London (Caetano Veloso) — CGN

1528. Madalena (Ivan Lins e Ronaldo Monteiro de Souza) — ELM

1529. Menina (Paulinho Nogueira) — ELM

1530. Meu Laia-Raia (Martinho da Vila) — ELM

1531. Meu Pequeno Cachoeiro (Raul Sampaio) — CGN

1532. O Amor é o Meu Pais (Ivan Lins e Ronaldo Monteiro de Souza) — CGN

1533. O Cabegdo (Roberto Corréa e Silvio Son) — ELM

1534. Paixdao de um Homem (Waldick Soriano) — ELM

1535. Pra Frente Brasil (Miguel Gustavo) — CGN

1536. Pra Vocé (Silvio César) — CGN

1537. Primavera (Cassiano e Silvio Rochael) — CGN

1538. Primeiro Clarim (Klecius Caldas e Rutinaldo) — CGN

1539. Procurando Tu (Antonio Barros e J. Luna) — ELM

1540. Quero Voltar pra Bahia (Paulo Diniz) — CGN

1541. Se Eu Pudesse Conversar com Deus (Nelson Ned) — CGN

1542. Teletema (Antonio Adolfo e Tibério Gaspar) — CGN

1543. Tudo se Transformou (Paulinho da Viola) — CGN

1544. Universo no Teu Corpo (Taiguara) — CGN

1545. Vai Ser Assim (Martinha) — ELF

1546. Verdo Vermelho (Nonato Buzar) — instrumental

1547. Vista a Roupa Meu Bem (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — CGN

1548. Vou Deitar e Rolar (Baden Powell e Paulo César Pinheiro) — ELM

1971

1549. A Tonga da Mironga do Cabuleté (Toquinho e Vinicius de Moraes) — CGN

1550. Amada Amante (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — ELM

1551. Amanda (Taiguara) — ELM

1552. Balada N° 7 (Alberto Luis) — CGN

1553. Bloco da Solidao (Evaldo Gouveia e Jair Amorim) — CGN

1554. Boémio Demodé (Adelino Moreira) — ELM

1555. Carta de Amor (Waldick Soriano) — ELM

1556. Como Dois e Dois (Caetano Veloso) — ELM

1557. Construgdo (Chico Buarque) — CGN

1558. Cotidiano (Chico Buarque) — ELM

1559. Cravo e Canela (Milton Nascimento) — CGN

1560. De Noite na Cama (Caetano Veloso) — CGN

1561. De Tanto Amor (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — CGN

1562. Debaixo dos Caracois dos Seus Cabelos (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) —
CGN

1563. Desacato (Antoénio Carlos e Jocafi) — CGN

1564. Detalhes (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — ELM

1565. Deus lhe Pague (Chico Buarque) — ELM

1566. E Baiana (Fabricio Silva, Baianinho, Enio Santos Ribeiro e Miguel Pancracio)
— CGN

1567. Festa para um Rei Negro (Zuzuca) — CGN



1568. Impossivel Acreditar que Perdi Vocé (Marcio Greyck e Cobel) — CGN
1569. Independéncia ou Morte (Zédi) — CGN

1570. Lapa em Trés Tempos (Ary do Cavaco e Rubens) — CGN

1571. Menina da Ladeira (Joao S6) — CGN

1572. Minha Gente Amiga (Ronnie Von e Antonio Pedro Costa) — ELM
1573. Mudei de Ideia (Antdnio Carlos e Jocafi) — CGN

1574. O Cafona (Marcos Valle e Paulo Sérgio Valle) — CGN

1575. Pra Comego de Assunto (Elizabeth) — CGN

1576. Quem Mandou Vocé Errar (Claudia Barroso) — CGN

1577. Salve, Salve Brasileiro (Eduardo Araujo e Marcos Duraes) — ELM
1578. Tarde em Itapod (Toquinho e Vinicius de Moraes) — CGN

1579. Traumas (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — ELM

1580. Valsinha (Chico Buarque e Vinicius de Moraes) — CGN

1581. Vocé (Tim Maia) — CGN

1582. Vocé Abusou (Antdnio Carlos e Jocafi) — CGN

1583. Vocé Mudou Demais (Dik Junior) — CGN

1972

1584. A Danga da Solidao (Paulinho da Viola) — ELM

1585. A Montanha (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — CGN

1586. Acabou Chorare (Moraes Moreira ¢ Luiz Galvao) — CGN
1587. Acontece (Cartola) — CGN

1588. Agora Eu Sei (Edson Roberto e Helena dos Santos) — CGN
1589. Aguas de Mar¢o (Antonio Carlos Jobim) — CGN

1590. Alo Fevereiro (Sidney Miller) — CGN

1591. Alo, Alo, Tai Carmen Miranda (Wilson Diabo, Heitor Rocha e Maneco) — CGN
1592. Atras da Porta (Francis Hime e Chico Buarque) — ELF

1593. Bala com Bala (Jodao Bosco e Aldir Blanc) — ELM

1594. Balada do Louco (Arnaldo Baptista e Rita Lee) — ELM

1595. Besta ¢ Tu (Pepeu Gomes, Luiz Galvao e Moraes Moreira) — ELM
1596. Boémio 72 (Adelino Moreira) — ELM

1597. Cais (Milton Nascimento e Ronaldo Bastos) — ELM

1598. Casa e Comida (Rossini Pinto) — ELF

1599. Casa no Campo (Z¢ Rodrix e Tavito) — CGN

1600. Chuva, Suor e Cerveja (Caetano Veloso) — ELM

1601. Como Vai Vocé (Antonio Marcos) — CGN

1602. Das Duzentas pra La (Jodo Nogueira) — CGN

1603. Esperanca Perdida (Adeilton Alves e Délcio Carvalho) — CGN
1604. Eu Nao Sou Cachorro Nao (Waldick Soriano) — ELM

1605. Eu Quero E Botar Meu Bloco na Rua (Sérgio Sampaio) — CGN
1606. Expresso 2222 (Gilberto Gil) — CGN

1607. Fio Maravilha (Jorge Ben) — CGN

1608. Ilu Ayé (Cabana e Norival Reis) — CGN

1609. Mangueira, Minha Madrinha Querida (Zuzuca) — CGN

1610. Mon Amour, Meu Bem, Ma Femme (Cleide de Lima) — ELM
1611. Mucuripe (Fagner e Belchior) — ELM

1612. Nada Sera Como Antes (Milton Nascimento e Ronaldo Bastos) — CGN
1613. Oragdo de Mde Menininha (Dorival Caymmi) — CGN

1614. Oragdo de um Jovem Triste (Alberto Luis) — ELM



1615.
1616.
1617.
1618.
1619.
1620.
1621.
ELM
1622.
1623.
1624.
1625.
1626.
1627.

1628.
1629.
1630.
1631.
1632.
1633.
1634.
1635.
1636.
1637.
1638.
1639.
1640.
1641.
1642.
1643.
1644.
1645.
1646.
1647.
1648.
1649.
1650.
1651.
1652.
CGN
1653.
1654.
1655.
1656.
1657.
1658.
1659.

Oriente (Gilberto Gil) — CGN

Partido Alto (Chico Buarque) — ELM

Pérola Negra (Luiz Melodia) — CGN

Por Amor (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — ELM

Por Deus Eu Juro (Claudia Barroso) — CGN

Preta Pretinha (Moraes Moreira e Luiz Galvao) — ELM

Quando as Criangas Sairem de Feérias (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) —

Regra Trés (Toquinho e Vinicius de Moraes) — CGN
Taj Mahal (Jorge Ben) — CGN

Vapor Barato (Jards Macalé e Waly Salomao) — ELM
Vocé E Linda (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — CGN
Vocé Nao Entende Nada (Caetano Veloso) — ELM

Vou Tirar Vocé Desse Lugar (Odair Jos¢) — ELM

1973

A Cigana (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — ELM

A Desconhecida (Fernando Mendes e Banana) — CGN

A Proposta (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — ELM

Cavalo Ferro (Fagner e Ricardo Bezerra) — CGN

Cristo, Quem é Vocé? (Odair José e Silva Santos) — CGN

Drama (Caetano Veloso) — CGN

Esse Cara (Caetano Veloso) — ELF

Estacio Holy Estdcio (Luiz Melodia) — ELM

Eu Bebo Sim (Luis Antdnio e Jodo Violao) — CGN

Eu, Vocé e a Praga (Odair Jos¢) — CGN

Folhas Secas (Nelson Cavaquinho e Guilherme de Brito) — CGN
Gostava Tanto de Vocé (Edson Trindade) — CGN

Matita Peré (Antonio Carlos Jobim e Paulo César Pinheiro) — CGN
Metamorfose Ambulante (Raul Seixas) — ELM

Mosca na Sopa (Raul Seixas) — CGN

Nao Tenho Culpa de Ser Triste (Nelson Ned) — ELM

Naquela Mesa (Sérgio Bittencourt) — ELM

Ninguém Tasca (Marinho da Muda e Joao Quadrado) — ELM
Nunca Mais, Nunca Mais (Evaldo Braga e César Saraiva da Silva) — CGN
O Homem de Nazaré (Claudio Fontana) — CGN

O Vira (Jodo Ricardo e Luli) — CGN

Orgulho de um Sambista (Gilson de Souza) — ELM

Ouro de Tolo (Raul Seixas) — ELM

Porta Aberta (Luis Ayrao) — CGN

Quando Eu me Chamar Saudade (Nelson Cavaquinho e Guilherme de Brito) —

Retalhos de Cetim (Benito de Paula) — ELM

Réu Confesso (Tim Maia) — ELM

Rosa de Hiroshima (Gerson Conrad ¢ Vinicius de Moraes) — CGN
Sangue Latino (Jodao Ricardo e Paulo Mendonga) — ELM

So Quero um Xodo (Dominguinhos e Anastacia) — CGN

Sorria, Sorria (Evaldo Braga e Carmen Lucia) — CGN

Tristeza Pé no Chdo (Armando Fernandes) — CGN



1660.
1661.

1662.
1663.
1664.
1665.
1666.
1667.
1668.
1669.
1670.
1671.
1672.
1673.
1674.
1675.
1676.
1677.
1678.
1679.
1680.
1681.
1682.
1683.
1684.
1685.
1686.
1687.
1688.
1689.
1690.
1691.
1692.
1693.
1694.

1695.
1696.
1697.
1698.
1699.
1700.
1701.
1702.
1703.

Uma Vida So (Odair José e Ana Maria) — ELM
Viagem (Joao de Aquino e Paulo César Pinheiro) — CGN

1974

A Festa do Divino (Tatu, Nozinho e Campo) — CGN

A Noite Mais Linda do Mundo (Odair José¢) — CGN

Abre Alas (Ivan Lins e Vitor Martins) — CGN

Acorda Amor (Julinho da Adelaide) — CGN

Alvorecer (Délcio Carvalho e Dona Ivone Lara) — CGN

Boi da Cara Preta (Zuzuca) — CGN

Cadé Vocé (Odair Jos¢) — CGN

Canta, Canta Minha Gente (Martinho da Vila) — CGN

Como Vovo Ja Dizia (Raul Seixas e Paulo Coelho) — CGN

Conto de Areia (Toninho e Romildo) — CGN

Disfarca e Chora (Cartola e Dalmo Castelo) — CGN

Disritmia (Martinho da Vila) — ELM

E La Vou Eu (Jodao Nogueira e Paulo César Pinheiro) — CGN
Errare Humanum Est (Jorge Ben) — CGN

Eu Quero Apenas (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — ELM

Eu Quero Apenas Carinho (José Augusto, Miguel, Marcelo e Salim) — ELM
Feelings (Morris Albert) — CGN

Gita (Raul Seixas e Paulo Coelho) — ELM

Manhas de Setembro (Vanusa e Mario Campanha) — CGN
Maracatu Atomico (Jorge Mautner e Nelson Jacobina) — CGN
Menino Deus (Mauro Duarte e César Pinheiro) — CGN

Na Rua, na Chuva, na Fazenda (Hyldon) — ELM

No Siléncio da Madrugada (Luis Ayrao) — ELM

O Mundo Melhor de Pixinguinha (Evaldo Gouveia e Jair Amorim) — CGN
O Portdo (Roberto Carlos) — CGN

O Trem das Sete (Raul Seixas) — CGN

Os Alquimistas Estao Chegando os Alquimistas (Jorge Ben) — CGN
Porque te Amo (Celso Ricardi e José Roberto) — ELM

Quantas Lagrimas (Manaceia) — CGN

Samba da Volta (Toquinho e Vinicius de Moraes) — CGN

Se Nao For Amor (Benito di Paula) — CGN

Teimosa (Antonio Carlos e Jocafi) — ELM

Toro de Lagrimas (Antdnio Carlos, Jocafi e Z¢ do Maranhao) — CGN

1975

Além do Horizonte (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — CGN

Amor com Amor se Paga (Luis Wanderley e Katia) — CGN
Argumento (Paulinho da Viola) — CGN

As Dores do Mundo (Hyldon) — CGN

Beijo Partido (Toninho Horta) — CGN

Beleza que é Vocé Mulher (Benito di Paula) — ELM

Bilu Teteia (Mauro Celso) — ELM

Charlie Brown (Benito di Paula) — CGN

Conversando no Bar (Milton Nascimento e Fernando Brant) — ELM



1704.
1705.
1706.
1707.
1708.
1709.
1710.
1711.
1712.
1713.
1714.
1715.
1716.
1717.
1718.
1719.
1720.
1721.
1722.
1723.
1724.
1725.
1726.
1727.
1728.
1729.
1730.
1731.
1732.
1733.

1734.
1735.
1736.
1737.
1738.
1739.
1740.
1741.
1742.
1743.
1744.
1745.
1746.
1747.
1748.
1749.
1750.

De Frente pro Crime (Jodao Bosco e Aldir Blanc) — CGN
Deixe Meu Marido em Paz (Claudia Barroso) — ELF

Dois pra La, Dois pra Ca (Jodao Bosco e Aldir Blanc) — ELM
Estrela da Madureira (Assis Pimentel e Cardoso) — CGN
Fato Consumado (Djavan) — ELM

Fé Cega, Faca Amolada (Milton Nascimento ¢ Ronaldo Bastos) — CGN
Filho da Veia (Luis Américo e Braguinha) — ELM

Foi Tudo Culpa do Amor (Diana) — CGN

Kid Cavaquinho (Joao Bosco e Aldir Blanc) — CGN
Macunaima (Norival Reis e David Correia) — CGN

Mil e Oitocentas Colinas (Gracia do Salgueiro) — CGN

Mog¢a (Wando) — ELM

Modinha para Gabriela (Dorival Caymmi) — ELF

Moro Onde Nao Mora Ninguém (Agepé e Canario) — CGN
Mulher Brasileira (Benito di Paula) — ELM

Na Beira do Mar (Gracia do Salgueiro) — CGN

Na Sombra de uma Arvore (Hyldon) — CGN

No na Madeira (Joao Nogueira e Eugénio Monteiro) — CGN
O Mar Serenou (Candeia) — CGN

O Mestre-Sala dos Mares (Joao Bosco e Aldir Blanc) — CGN
Ovelha Negra (Rita Lee) — ELF

Paralelas (Belchior) — ELM

Ponta de Areia (Milton Nascimento e Fernando Brant) — CGN
Refazenda (Gilberto Gil) — CGN

Salve a Mocidade (Luis Reis) — CGN

Sem Acuicar (Chico Buarque) — ELF

Severina Xique Xique (Genival Lacerda e Jodo Gongalves) — CGN
Tango pra Teresa (Evaldo Gouveia e Jair Amorim) — CGN
Turbilhdao (Toquinho e Mutinho) — ELM

Vai Levando (Caetano Veloso e Chico Buarque) — CGN

1976

A Lua e Eu (Cassiano e Paulo Zdanowski) — CGN

A Palo Seco (Belchior) — CGN

A Paz que Nasceu para Mim (Jorge Veloso e Ando) — CGN
Acreditar (Dona Ivone Lara e Délcio Carvalho) — CGN

Apenas um Rapaz Latino-Americano (Belchior) — ELM

As Rosas Nao Falam (Cartola) — CGN

Canto das Trés Ragas (Mauro Duarte e Paulo César Pinheiro) — CGN
Como Nossos Pais (Belchior) — CGN

Eu Nasci Ha Dez Mil Anos Atrds (Raul Seixas e Paulo Coelho) — CGN
Gota d'Agua (Chico Buarque) — CGN

llegal, Imoral ou Engorda (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — CGN
Incompatibilidade de Génios (Joao Bosco e Aldir Blanc) — ELM
Juventude Transviada (Luiz Melodia) — CGN

Meu Caro Amigo (Francis Hime e Chico Buarque) — CGN

Meu Mundo e Nada Mais (Guilherme Arantes) — CGN

Mineira (Joao Nogueira e Paulo César Pinheiro) — CGN

Mocga Bonita (Evaldo Gouveia e Jair Amorim) — CGN



1751. Mocga Crianga (Agepé e Canario) — ELM

1752. Mulheres de Atenas (Chico Buarque e Augusto Boal) — CGN
1753. Nao Deixe o Samba Morrer (Edson e Aloisio) — CGN
1754. Nem Ouro Nem Prata (Rui Maurity e José Jorge) — ELF
1755. Nuvem Passageira (Hermes de Aquino) — CGN

1756. O Mundo é um Moinho (Cartola) — CGN

1757. O Progresso (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — CGN
1758. O Que Serd (A Flor da Pele) (Chico Buarque) — ELF

1759. O Que Serd (A Flor da Terra) (Chico Buarque) — CGN
1760. O Rancho da Goiabada (Joao Bosco e Aldir Blanc) — CGN
1761. O Surdo (Totonho e Paulo Resende) — CGN

1762. Olhos nos Olhos (Chico Buarque) — ELF

1763. Os Meninos da Mangueira (Rildo Hora e Sérgio Cabral) — CGN
1764. Os Seus Botoes (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — ELM
1765. Pavao Misterioso (Ednardo) — ELM

1766. Pecado Capital (Paulinho da Viola) — CGN

1767. Peito Vazio (Cartola e Elton Medeiros) — CGN

1768. Promessa ao Gantois (Mateus e Dadinho) — CGN

1769. Serafim e Seus Filhos (Rui Maurity e Jose Jorge) — CGN
1770. Sonhar com Rei Da Ledo (Neguinho da Beija-Flor) — CGN
1771. Vai Ficar na Saudade (Benito Di Paula) — ELM

1772. Velha Roupa Colorida (Belchior) — ELM

1773. Vocé Nao Passa de uma Mulher (Martinho da Vila) — ELM
1774. Xica da Silva (Jorge Ben) — CGN

1977

1775. Amigo (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — ELM

1776. Arrombou a Festa (Rita Lee e Paulo Coelho) — ELF
1777. Barra Pesada (Dicro e José Paulo) — CGN

1778. Carro de Boi (Mauricio Tapajés e Cacaso) — CGN
1779. Cavalgada (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — ELM
1780. Colegdo (Cassiano e Paulo Zdanowski) — CGN

1781. Comecgaria Tudo Outra Vez (Luiz Gonzaga Jinior) — ELM
1782. Conto Até Dez (Luiz Ayrao) — ELM

1783. Coragado Selvagem (Belchior) — CGN

1784. Desencontro de Primavera (Hermes de Aquino) — CGN
1785. Falando Sério (Mauricio Duboc e Carlos Colla) — CGN
1786. Filho Unico (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — ELM
1787. Flor de Lis (Djavan) — ELM

1788. Foi Assim (Paulo André e Rui Barata) — ELF

1789. Ilha de Maré (Valmir Lima e Lupa) — CGN

1790. Jura Secreta (Sueli Costa e Abel Silva) — CGN

1791. Liberdade (Dona Ivone Lara e Délcio Carvalho) — CGN
1792. Maluco Beleza (Raul Seixas e Claudio Roberto) — ELM
1793. Maninha (Chico Buarque) — CGN

1794. Menina dos Cabelos Longos (Agepé e Canario) — ELM
1795. Meu Velho Pai (Léo Canhoto) — ELM

1796. Morte de um Poeta (Totonho e Paulo Resende) — CGN
1797. O Dia em que a Terra Parou (Raul Seixas e Claudio Roberto) — ELM



1798.
1799.
1800.
1801.
1802.
1803.
1804.
1805.
1806.
1807.
1808.
1809.

1810.
1811.
1812.
1813.
1814.
1815.
1816.
1817.
1818.
1819.
1820.
1821.
1822.
1823.
1824.
1825.
1826.
1827.
1828.
1829.
1830.
1831.
1832.
1833.
1834.
1835.
1836.
1837.
1838.
1839.
1840.
1841.
1842.
1843.
1844.

Oi, Compadre (Martinho da Vila) — CGN

Perdido na Noite (Agnaldo Timéteo) — CGN

Perdoa (Paulinho da Viola) — ELM

Pombo Correio (Dodd, Osmar e Moraes Moreira) — CGN

Refavela (Gilberto Gil) — CGN

Romaria (Renato Teixeira) — ELM

Saco de Feijdo (Francisco Santana) — CGN

Somos Todos Iguais Nesta Noite (Ivan Lins e Vitor Martins) — CGN
Sonhos (Peninha) — ELM

Sorte Tem Quem Acredita Nela (Mério Marcos e Maxcilliano) — CGN
Tigresa (Caetano Veloso) — ELM

Tranquei a Vida (Ronnie Von e Tony Osanah) — ELM

1978

A Noite Vai Chegar (Paulinho Camargo) — ELF

A Primeira Vez (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — CGN

Ai Que Vontade (Beto Sem Brago e Dao) — CGN

Amor Perfeito (Vicente Dias) — ELM

Aprenda a Amar (Valter D'Avila Filho e Claudia Telles) — CGN
Assobiar e Chupar Cana (Benito Di Paula) — CGN

Bandeira do Divino (Ivan Lins e Vitor Martins) — CGN

Café da Manha (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — CGN

Cdlice (Chico Buarque e Gilberto Gil) — ELM

Dancin' Days (Nelson Motta e Rubens Queiroz) — CGN

Ela Nao Vai Gostar de Mim (Toninho e Romildo) — letra ndo identificada
Eu Pecador (Agnaldo Timo6teo) — ELM

Folhetim (Chico Buarque) — ELF

For¢a Estranha (Caetano Veloso) — CGN

Gosto de Ma¢a (Wando) — CGN

Guerreira (Jodo Nogueira e Paulo César Pinheiro) — ELF

Homenagem ao Malandro (Chico Buarque) — CGN

Jodo e Maria (Sivuca e Chico Buarque) — ELM

Lady Laura (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — ELM

Mais Uma Vez (Mariozinho Rocha, Renato Corréa e Paulo Sérgio Valle) — ELF
Maria, Maria (Milton Nascimento e Fernando Brant) — CGN

Meu Primeiro Amor (José Augusto, Miguel e Paulo Coelho) — ELM
Mundo Bom (Agepé e Candrio) — CGN

Nao Existe Pecado ao Sul do Equador (Chico Buarque e Ruy Guerra) — ELF
O Amor Nao é Brinquedo (Martinho da Vila e Candeia) — ELF

O Meu Amor (Chico Buarque) — ELF

Os Amantes (Sidney da Conceicdo, Lourenco e Augusto César) — CGN
Outra Vez (Isolda) — CGN

Perigosa (Rita Lee, Roberto de Carvalho e Nelson Motta) — ELF
Proposta Amorosa (Monarco) — ELM

Que Pena (Peninha e Roberto Livi) — CGN

Quem Da Mais (Beto Suryan) — ELM

Querelas do Brasil (Mauricio Tapajos e Aldir Blanc) — CGN

Sampa (Caetano Veloso) — CGN

Sandra Rosa Madalena (Roberto Livi e Miguel Cidras) — ELM



1845. Sossego (Tim Maia) — CGN

1846. Sufoco (Chico da Silva e Antonio Jos¢) — CGN

1847. Teresinha (Chico Buarque) — ELF

1848. Terra (Caetano Veloso) — ELM

1849. Todo Menino ¢ Um Rei (Nelson Rufino e Z¢ Luis) — ELM
1850. Trocando em Miudos (Francis Hime e Chico Buarque) — ELM

1979

1851.  Alibi (Djavan) — ELM

1852. Amor, Meu Grande Amor (Angela Ro Ro e Ana Terra) — ELF

1853. As Aparéncias Enganam (Tunai e Sérgio Natureza) — CGN

1854. Até Parece Que Foi Sonho (Féabio, Paulo Sérgio Valle e Diogo) — CGN

1855. Beleza Pura (Caetano Veloso) — CGN

1856. Bye Bye, Brasil (Roberto Menescal e Chico Buarque) — ELM

1857. Casinha Branca (Gilson e Joran) — CGN

1858. Coisinha do Pai (Jorge Aragao e Luis Carlos) — ELM

1859. Comegar de Novo (Ivan Lins e Vitor Martins) — CGN

1860. Desabafo (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — CGN

1861. Descaminhos (Joanna e Sarah Benchimol) — ELF

1862. Desesperar Jamais (Ivan Lins e Vitor Martins) — CGN

1863. Emocgoes (Wando) — ELM

1864. Explode Coragado (Luiz Gonzaga Junior) — CGN

1865. Figue Mais um Pouco (Rosana e Paulo Coelho) — CGN

1866. Gostoso Veneno (Wilson Moreira e Nei Lopes) — CGN

1867. Lembranc¢as (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — CGN

1868. Linha de Passe (Joao Bosco, Aldir Blanc e Paulo Emilio) — CGN

1869. Lua de Sao Jorge (Caetano Veloso) — CGN

1870. Medo de Aviao (Belchior) — ELM

1871. Meu Drama (Silas de Oliveira e J. Ilarindo) — CGN

1872. Meu Querido, Meu Velho, Meu Amigo (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) —
CGN

1873. Na Linha do Mar (Paulinho da Viola) — CGN

1874. Na Paz do Seu Sorriso (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — CGN

1875. O Barrigudo (Dicré e Elias do Parque) — CGN

1876. O Bébado e a Equilibrista (Jodo Bosco e Aldir Blanc) — CGN

1877. Pai (Fabio Jr.) — ELM

1878. Pega Eu (Criolo Doido) — ELM

1879. Preto Que Satisfaz (Luiz Gonzaga Janior) — CGN

1880. Realce (Gilberto Gil) — CGN

1881. Revelagdo (Clodo e Clésio) — CGN

1882. Rua Ramalhete (Tavito e Nei Azambuja) — ELM

1883. Senhora Liberdade (Wilson Moreira e Nei Lopes) — CGN

1884. Sob Medida (Chico Buarque) — ELF

1885. Sonho Meu (Dona Ivone Lara e Délcio Carvalho) — CGN

1886. Super-Homem — A Cangado (Gilberto Gil) — ELM

1887. To Voltando (Mauricio Tapajos e Paulo César Pinheiro) — ELM

1888. Toda Menina Baiana (Gilberto Gil) — CGN

1889. Vazio (Nelson Rufino) — CGN

1890. Vou Festejar (Jorge Aragdo, Dida e Neoci) — CGN



1891.
1892.
1893.
1894.
1895.
1896.
1897.
1898.
1899.
1900.
1901.
1902.
1903.
1904.
1905.
1906.
1907.
1908.
1909.
1910.
1911.
1912.
1913.
1914.
1915.
1916.
1917.
1918.
1919.
1920.
1921.
1922.
1923.
1924.
1925.
1926.
1927.
1928.
1929.
1930.
1931.
1932.
1933.
1934.
1935.
1936.

1980

A Guerra dos Meninos (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — CGN
A Ilha (Djavan) — CGN

A Massa (Raimundo Sodré e Antonio Jorge Portugal) — ELM

A Saudade que Ficou (Jodozinho da Rocinha e Elzo Augusto) — CGN
Admiravel Gado Novo (Z¢ Ramalho) — CGN

Alo, Alé6 Marciano (Roberto de Carvalho e Rita Lee) — CGN
Amante a Moda Antiga (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — ELM
Balancé (Jodo de Barro e Alberto Ribeiro) — CGN

Bandolins (Oswaldo Montenegro) — CGN

Bicho Homem (Milton Nascimento e Fernando Brant) — CGN
Cangdo da América (Milton Nascimento e Fernando Brant) — CGN
Chega Mais (Roberto de Carvalho e Rita Lee) — ELF

Cheiro de Mato (Fatima Guedes) — CGN

Circo sem Lona (Antonio Carlos e Jocafi) — ELF

Clareana (Joyce) — CGN

Coragdo Bobo (Alceu Valenga) — CGN

Demonio Colorido (Sandra Sa) — ELF

Doce Vampiro (Rita Lee) — ELF

Essa Tal Criatura (Leci Brandao) — CGN

Estrela Guia (Joanna e Sarah Benchimol) — CGN

Eu Te Amo (Antonio Carlos Jobim e Chico Buarque) — CGN
Feira de Mangaio (Sivuca e Glorinha Gadelha) — CGN

Feminina (Joyce) — ELF

Foi Deus Quem Fez Vocé (Luis Ramalho) — CGN

Frevo Mulher (Z¢é Ramalho) — CGN

Grito de Alerta (Luiz Gonzaga Jinior) — CGN

La Vem o Brasil Descendo a Ladeira (Moraes Moreira e Pepeu Gomes) — CGN
Lambada de Serpente (Djavan) — ELM

Mais Uma Boca (Fatima Guedes) — ELF

Mania de Vocé (Roberto de Carvalho e Rita Lee) — ELF

Mel (Caetano Veloso e Waly Salomao) — ELM

Menino do Rio (Caetano Veloso) — ELF

Meu Bem Querer (Djavan) — CGN

Momentos (Joanna e Sarah Benchimol) — CGN

Nosso Estranho Amor (Caetano Veloso) — ELM

Noturno (Graco e Caio Silvio) — CGN

Ponto de Interrogagdo (Luiz Gonzaga Jinior) — CGN

Porto Soliddo (Zeca Bahia e Gincko) — CGN

Quero Colo (Fabio Jr.) — ELM

S6 Chora Quem Ama (Wilson Moreira e Nei Lopes) — ELM

S6 Nos Resta Viver (Angela Ro Ro) — CGN

Sol de Primavera (Beto Guedes e Ronaldo Bastos) — CGN

Sonho de um Sonho (Martinho da Vila, Rodolfo e Grauna) — ELM
Toada (Z¢ Renato, Claudio Nucci e Juca Filho) — CGN

Vinte e Poucos Anos (Fabio Jr.) — CGN

Vira Virou (Kleiton Ramil) — CGN



1937.
1938.
1939.
1940.
1941.
1942.
1943.
1944.
1945.
1946.
1947.
1948.
1949.
1950.
1951.
1952.
1953.
1954.
1955.
1956.
1957.
1958.
CGN
1959.
1960.
1961.
1962.
1963.
1964.
1965.
1966.
1967.
1968.
1969.
1970.
1971.
1972.
1973.
1974.
1975.
1976.
1977.
1978.
1979.

1980.

1981

A Chuva Cai (Argemiro e Casquinha) — CGN

A Terceira Lamina (Z¢ Ramalho) — CGN

Alguéem Me Avisou (Dona Ivone Lara) — ELM

Aprendendo a Jogar (Guilherme Arantes) — CGN

As Baleias (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — CGN
Baila Comigo (Rita Lee) — ELF

Bem-Te-Vi (Dalto e Claudio Ferreira) — CGN

Cacgador de Mim (Sérgio Magrao e Luiz Carlos S4) — ELM
Cama e Mesa (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — ELM
Cancgao Brasileira (Sueli Costa e Abel Silva) — CGN
Cangdo de Verdo (Luis Guedes e Thomas Roth) — CGN
Cartas Sobre a Mesa (Ney Manoel e Sebastido Ferreira da Silva) — ELM
Cedo Para Mim (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — CGN
Clarear (Otavio Burnier e Mariozinho Rocha) — CGN
Conga, Conga, Conga (Mister Sam) — CGN

Decisdo (Joanna, Sarah Benchimol e Tony Bahia) — CGN
Deixa Chover (Guilherme Arantes) — CGN

Dia Branco (Geraldo Azevedo e Renato Rocha) — CGN
Emocgoes (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — CGN
Eternas Ondas (Z¢ Ramalho) — CGN

Eu Me Rendo (Sérgio Sa) — ELM

Eu Também Quero Beijar (Moraes Moreira, Pepeu Gomes e Fausto Nilo) —

Fanatismo (Fagner, sobre poema de Florbela Espanca) — ELF
Folia no Matagal (Eduardo Dusek e Luis Carlos Goes) — CGN
Homem com H (Antonio Barros) — ELM

Langa-Perfume (Roberto de Carvalho e Rita Lee) — ELM

Lua e Estrela (Vinicius Cantuaria) — CGN

Luiza (Antdénio Carlos Jobim) — ELM

Minha Superstar (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — ELM
Mulher (Erasmo Carlos e Narinha) — ELM

Neném (Mauricio Maestro) — ELM

Nos Bailes da Vida (Milton Nascimento e Fernando Brant) — CGN
Nova Manha (Flavio Venturini, Vermelho e Tavinho Moura) — CGN
O Sal da Terra (Beto Guedes e Ronaldo Bastos) — CGN
Outras Palavras (Caetano Veloso) — ELM

Palco (Gilberto Gil) — CGN

Pega na Mentira (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — ELM
Quarto de Hotel (Luiz Gonzaga Junior) — CGN

Quero Quero (Claudio Nucci e Mauro Assun¢dao) — CGN
Sapato Velho (Mu, Claudio Nucci e Paulinho Tapajos) — ELM
Se Eu Quiser Falar com Deus (Gilberto Gil) — ELM

Viajante (Teresa Tinoco) — ELM

Vou Sofrer (Dedé da Portela e Dida) — CGN

1982

Agai (Djavan) — CGN



1981.
1982.
1983.
1984.
1985.
1986.
1987.
1988.
1989.
1990.
CGN
1991.
1992.
1993.
1994.
1995.
1996.
1997.
1998.
1999.
2000.
2001.
2002.
2003.
2004.
2005.
2006.
2007.
2008.
2009.

Alma (Sueli Costa e Abel Silva) — CGN

Amiga (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — DHM

Amor com Café (Cecéu) — CGN

Andar com Fé (Gilberto Gil) — CGN

Asa Morena (Z¢ Caradipia) — CGN

Banho de Espuma (Roberto de Carvalho e Rita Lee) — CGN

Barrados no Baile (Eduardo Dusek e Luis Carlos Goes) — CGN

Bate Coragao (Cecéu) — CGN

Bilhete (Ivan Lins e Vitor Martins) — CGN

Bum Bum Paticumbum Prugurundum (Beto Sem Braco e Aluizio Machado) —

Cavalo de Pau (Alceu Valenga) — ELM

Charme do Mundo (Marina e Antonio Cicero) — ELF
Coisa Linda (Vinicius Cantuaria) — CGN

Como Dois Animais (Alceu Valenca) — ELM

Do Leme ao Pontal (Tim Maia) — CGN

Drdo (Gilberto Gil) — CGN

Faltando um Pedago (Djavan) — CGN

Fera Ferida (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — ELM
Festa do Interior (Moraes Moreira e Abel Silva) — CGN
Fim de Semana (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — ELM
Flagra (Roberto de Carvalho e Rita Lee) — ELM

Fuscdo Preto (Atilio Versutti e Jeca Mineiro) — ELM
Jeito de Amar (Pisca e Mauro Kwito) — ELM

Joia (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — ELF

Ledo Ferido (Dalto e Biafra) — ELM

Melo do Piripipi (Mister Sam) — ELF

Meu Bem, Meu Mal (Caetano Veloso) — CGN

Muito Estranho (Dalto e Claudio Rabello) — ELM
Mulher Nova Bonita e Carinhosa Faz o Homem Gemer Sem Sentir Dor (Z¢

Ramalho e Otacilio Batista) — CGN

2010.
2011.
2012.
2013.
2014.
2015.
2016.
2017.
2018.
2019.
2020.
2021.
2022.
2023.
2024.
2025.
2026.

O Dia em que o Sol Declarou Seu Amor pela Terra (Jorge Ben) — ELM
O Que E o Que E? (Luiz Gonzaga Junior) — CGN

Olhos Coloridos (Macau) — CGN

Periga Ser (Robertinho do Recife e Fausto Nilo) — CGN

Pétala (Djavan) — CGN

Por Debaixo dos Panos (Cecéu) — CGN

Portela na Avenida (Mauro Duarte e Paulo César Pinheiro) — CGN
Reluz (Marcos Sabino) — CGN

Rock da Cachorra (Léo Jaime) — CGN

Samurai (Djavan) — CGN

Saude (Roberto de Carvalho e Rita Lee) — ELF

Sou Boy (Aguinaldo e Ted Gaz) — ELM

T6 que To (Kleiton e Kledir) — ELF

Todo Amor Que Houver Nessa Vida (Frejat e Cazuza) — CGN
Tropicana (Alceu Valencga e Vicente Barreto) — ELM

Virada (Noca da Portela e Gilpert) — CGN

Vocé Nao Soube Me Amar (Evandro Mesquita, Ricardo Barreto, Zeca Mendigo

e Guto Barros) — ELM

2027.

Zanzibar (Armandinho e Fausto Nilo) — ELM



1983

2028. A Dois Passos do Paraiso (Evandro Mesquita e Ricardo Barreto) — ELM

2029. A Vida Tem Dessas Coisas (Ritchie e Bernardo Vilhena) — ELM

2030. Aconteceu Vocé (Guilherme Arantes) — CGN

2031. Adivinha O Qué (Lulu Santos) — ELM

2032. Ai Que Saudade de Océ (Vital Farias) — CGN

2033. Anjo (Renato Corréa, Dalto e Claudio Rabello) — CGN

2034. Anunciagdo (Alceu Valenca) — CGN

2035. Banho de Cheiro (Carlos Fernando) — CGN

2036. Beatriz (Edu Lobo e Chico Buarque) — ELM

2037. Betty Frigida (Patricia Travassos, Antonio Pedro, Ricardo Barreto ¢ Evandro
Mesquita) — DHM

2038. Brincar de Viver (Guilherme Arantes) — CGN

2039. Caminhos do Corag¢do (Luiz Gonzaga Jinior) — CGN

2040. Carimbador Maluco (Raul Seixas) — CGN

2041. Casanova (Ritchie e Bernardo Vilhena) — ELM

2042. Cena de Cinema (Lobao, Bernardo Vilhena e Marina) — CGN

2043. Como uma Onda (Lulu Santos e Nelson Motta) — CGN

2044. Coragdo de Estudante (Milton Nascimento e Wagner Tiso) — CGN

2045. Desculpe o Aué (Roberto de Carvalho e Rita Lee) — CGN

2046. Fio de Cabelo (Darci Rossi e Marciano) — ELM

2047. Firme e Forte (Efson e Nei Lopes) — CGN

2048. Guerreiro Menino (Luiz Gonzaga Junior) — CGN

2049. Masculino e Feminino (Pepeu Gomes e Baby Consuelo) — ELM

2050. Me Dé Motivo (Michael Sullivan e Paulo Massadas) — ELM

2051. Menestrel das Alagoas (Milton Nascimento e Fernando Brant) — CGN

2052. Menina Veneno (Ritchie e Bernardo Vilhena) — ELM

2053. Mesmo Que Seja Eu (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — ELM

2054. Nem Pensar (Kleiton e Kledir) — CGN

2055. O Amanha (Jodo Sérgio) — ELM

2056. O Amor é a Moda (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — ELM

2057. O Concavo e o Convexo (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — CGN

2058. O Descobridor dos Sete Mares (Michel e Gilson Mendonga) — ELM

2059. O Que é Que Ha (Fébio Jr. e Sérgio S4) — CGN

2060. On the Rocks (Roberto de Carvalho e Rita Lee) — CGN

2061. Palavra de Amor (Manassés e Fausto Nilo) — CGN

2062. Pedacinhos (Guilherme Arantes) — CGN

2063. Pequenino Cao (Caio Silvio e Fausto Nilo) — ELF

2064. Pintura Intima (Leoni e Paula Toller) — ELM

2065. Pouco a Pouco (Martinha e César Augusto) — CGN

2066. Pro Dia Nascer Feliz (Cazuza e Frejat) — CGN

2067. Quem Me Dera (Gilliard e Celso Ferreira) — CGN

2068. Simples Carinho (Joao Donato e Abel Silva) — CGN

2069. Um Certo Alguém (Lulu Santos e Ronaldo Bastos) — CGN

2070. Vale Tudo (Tim Maia) — CGN

2071. Vocé é Linda (Caetano Veloso) — ELM

2072. Weekend (Evandro Mesquita e Ricardo Barreto) — ELM



2073.
2074.
2075.
2076.
2077.
2078.
2079.
2080.
2081.
2082.
2083.
2084.
2085.
2086.

1984

Alice (Leoni, Paula Toller e Bruno Fortunato) — ELM

Bete Balango (Frejat e Cazuza) — ELM

Bons Momentos (Marquinhos e Michel) — CGN

Brega-Chique (Eduardo Dusek e Luis Carlos Goes) — CGN

Brejo da Cruz (Chico Buarque) — CGN

Caminhoneiro (Roberto Carlos ¢ Erasmo Carlos) — ELM

Caprichoso (Nelson Ned) — ELM

Cartaz (Francisco Casaverde e Fausto Nilo) — CGN

Close (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — ELM

Como Eu Quero (Leoni e Paula Toller) — ELF

Coragoes Psicodélicos (Lobao, Julio Barroso e Bernardo Vilhena) — ELM
Deixa Eu Te Amar (Agepé€, Ismael Camillo e Mauro Silva) — ELM

Do Jeito Que a Gente Gosta (Severo e Jaguar) — ELF

Egotrip (Evandro Mesquita, Antonio Pedro, Ricardo Barreto e Patricia

Travassos) — CGN

2087.
2088.
2089.
2090.
2091.
2092.
2093.
2094.
2095.
2096.
2097.
2098.
2099.
2100.
2101.
2102.
2103.
2104.
2105.
2106.
Carlos
2107.
2108.
2109.
2110.
2111.

2112.
2113.
2114.

Eu Sou Free (Patricia Travassos e Ruban) — CGN

Fixacdo (Beni, Leoni ¢ Paula Toller) — CGN

Fogueira (Angela Ro Ro) — ELF

Fullgas (Marina e Anténio Cicero) — CGN

Inutil (Roger) — CGN

Lilas (Djavan) — CGN

Linda Juventude (Flavio Venturini e Marcio Borges) — CGN
Lindo Lago do Amor (Luiz Gonzaga Jinior) — CGN

Maior Abandonado (Frejat e Cazuza) — ELM

Me Chama (Lobao) — CGN

Meu Erro (Herbert Vianna) — CGN

Na Aba (Nei Silva, Paulo Correia e Trambique) — ELM
Nem Tanto Assim (Leoni e Bruno Fortunato) — CGN

O Quereres (Caetano Veloso) — ELM

Oculos (Herbert Vianna) — ELM

Podres Poderes (Caetano Veloso) — CGN

Recado (Renato Teixeira) — ELF

S6 Vocé (Vinicius Cantuaria) — CGN

Sonho de Icaro (Piska e Claudio Rabello) — CGN

Sonifera Ilha (Branco Mello, Marcelo Fromer, Tony Bellotto, Ciro Pessoa e
Barmak) — CGN

Tempos Modernos (Lulu Santos) — CGN

Transas e Careta (Michael Sullivan, Miguel e Paulo Massadas) — CGN
Vai Passar (Francis Hime e Chico Buarque) — CGN

Vamos Fugir (Gilberto Gil e Liminha) — CGN

Voo de Coragdo (Ritchie e Bernardo Vilhena) — CGN

1985
A Cruz e a Espada (Paulo Ricardo e Luiz Schiavon) — ELM

A Formula do Amor (Leoni e Léo Jaime) — CGN
Ainda é Cedo (Ico Ouro Preto, Dado Villa-Lobos, Renato Russo e Marcelo

Bonfd) — ELM



2115. Amante Profissional (Roberto Ley) — ELM

2116. Amigo do Sol, Amigo da Lua (Benito Di Paula e Marcio Branddo Carneiro)
2117. Cheia de Charme (Guilherme Arantes) — ELM

2118. Chora Corag¢do (Wando e Pedrinho Medeiros) — CGN

2119. Chuva de Prata (Ed Wilson e Ronaldo Bastos) — CGN

2120. Ciume (Roger Moreira) — ELM

2121. De Volta pro Aconchego (Dominguinhos e Nando Cordel) — CGN
2122. Dona (Luiz Carlos S4 e Gutemberg Guarabira) — ELM

2123. Escrito nas Estrelas (Arnaldo Black e Carlos Renno) — CGN

2124. Eu Te Amo Vocé (Kiko Zambianchi) — CGN

2125. Exagerado (Leoni, Cazuza e Ezequiel Neves) — ELM

2126. Geragdo Coca-Cola (Renato Russo) — CGN

2127. Insensivel (Sérgio Britto) — CGN

2128. Isso Aqui Ta Bom Demais (Dominguinhos e Nando Cordel) — CGN
2129. Lagrimas e Chuva (Leoni, Bruno Fortunato e George Isracl) — CGN
2130. Leva (Michael Sullivan e Paulo Massadas) — ELM

2131. Louras Geladas (Paulo Ricardo e Luiz Schiavon) — ELM

2132. Malandro Rife (Otacilio da Mangueira e Ary do Cavaco) — CGN
2133. Malandro Sou Eu (Arlindo Cruz, Sombrinha e Franco) — ELM

2134. Nem Morta (Michael Sullivan e Paulo Massadas) — ELF

2135. O Pobre (Léo Jaime e Herbert Vianna) — ELM

2136. Olhar 43 (Paulo Ricardo e Luiz Schiavon) — ELM

2137. Papel Maché (Joao Bosco e Capinan) — CGN

2138. Radio Pirata (Paulo Ricardo e Luiz Schiavon) — CGN

2139. Revolugoes por Minuto (Paulo Ricardo e Luiz Schiavon) — ELM
2140. Sem Pecado e Sem Juizo (Pepeu Gomes e Baby Consuelo) — CGN
2141. Sera (Dado Villa-Lobos, Renato Russo € Marcelo Bonfda) — CGN
2142. Seu Nome (Piska e Biafra) — CGN

2143. Televisdo (Arnaldo Antunes, Marcelo Fromer e Tony Bellotto) — ELM
2144. Teorema (Dado Villa-Lobos, Renato Russo e Marcelo Bonfd) — CGN
2145. Tudo Pode Mudar (Ronaldo Santos e Joe Euthanazia) — ELM

2146. Um Desejo So Ndo Basta (Francisco Casaverde e Fausto Nilo) — ELF
2147. Um Dia de Domingo (Michael Sullivan e Paulo Massadas) — CGN
2148. Uni, Duni, Té (Michael Sullivan e Paulo Massadas) — CGN

2149. Vaca Profana (Caetano Veloso) — ELM

2150. Verde (Eduardo Gudin e Costa Netto) — ELM

2151. Verde e Amarelo (Roberto Carlos e Erasmo Carlos) — CGN

2152. Whisky a Go Go (Michael Sullivan e Paulo Massadas) — CGN



Nk v =

8.

9.

10.
11.
12.

13.
14.

15.
16.
17.
18.
19.
20.
21.
22.
23.
24.

25.
26.
27.
28.

29.
30.
31.

Lista de cancoes citadas em American Popular Song,
de Alec Wilder

CGN — Cangao de género neutro
ELF — Eu lirico feminino

ELM — Eu lirico masculino

DHM — Dueto entre homem e mulher

1929

A Cottage for Sale (Willard Robison/Larry Conley) — publicagdo independente — CGN
A Ship Without a Sail (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cangdo para teatro — ELF

Ain't Misbehavin’ (Fats Waller/Harry Brooks/Andy Razaf) — cang¢ao para teatro — CGN
Am I Blue? (Harry Akst/Grant Clarke) — canc¢ao para teatro — ELF

Can't We Be Friends? (Kay Swift/Paul Janes) — cangdo para teatro — ELF

Don 't Ever Leave Me (Jerome Kern/Oscar Hammerstein II) — cangao para teatro — ELF
Doo Dah Dey (Vincent Youmans/Billy Rose/Edward Eliscu) — cang¢ao para teatro — letra
ndo encontrada

Feeling Sentimental (George Gershwin/Ira Gershwin/Gus Kahn) — cangao para teatro —
ELM

Great Day (Vincent Youmans/Edward Eliscu/Billy Rose) — cang¢ao para teatro — CGN
Hangin’ Around With You (George Gershwin/Ira Gershwin) — cangdo para teatro — DHM
Here Am I (Jerome Kern/Oscar Hammerstein) — cangdo para teatro — ELF

I Guess I'll Have to Change My Plans (Arthur Schwartz/Howard Dietz) — cangdo para
teatro — ELM

I’'m a Gigolo (Cole Porter) — cangdo para teatro — ELM

Let Me Give All My Love to Thee (Vincent Youmans/Oscar Hammerstein II) — cangdo
para teatro — CGN

Liza (George Gershwin/Ira Gershwin/Gus Kahn) — cangao para teatro — ELM

Looking at You (Cole Porter) — cang¢ao para teatro — ELM

Mean to Me (Fred E. Ahlert/Roy Turk) — publicac¢ao independente — CGN

My Kinda Love (Jo Trent/Louis Alter) — cancdo para teatro — CGN

My Man Is On the Make (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — canc¢ao para teatro — ELF
Puttin’ On the Ritz (Irving Berlin) — can¢do para cinema — CGN

Rockin’ Chair (Hoagy Carmichael) publicacao independente — ELM

S’posin’ (Andy Razaf/Paul Denniker) — publicagdo independente — CGN

Star Dust (Hoagy Carmichael/Mitchell Parish) — publicagao independente — CGN
We’ll Build a New Church In the Morning (We’ll Have a New Home In the Morning)
(Willard Robison) — publicagao independente — CGN

What Is This Thing Called Love? (Cole Porter) — cang¢ao para teatro — CGN

Why Was I Born? (Jerome Kern/Oscar Hammerstein II) — cangao para teatro — CGN
With a Song In My Heart (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cangdo para teatro — CGN
Without a Song (Vincent Youmans/Billy Rose/Edward Eliscu) — cangao para teatro —
CGN

You Do Something to Me (Cole Porter) — cancao para teatro — CGN

You Were Meant for Me (Nacio Herb Brown/Arthur Freed) — cangdo para cinema — CGN
Yours Sincerely (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cancao para teatro — DHM




32.
33.
34.

35.

36.
37.
38.
39.
40.
41.

42.
43.

44
45
46
47

48

49
50

51

52.
53.

54.
55.

56.
57.
58.
59.
60.
61.

62.
63.

64.

1930

Bidin’ My Time (George Gershwin/Ira Gershwin) — cangao para teatro — CGN

Blue Again (Jimmy McHugh/Dorothy Fields) — cangao para teatro — CGN

Body and Soul (Johnny Green/Edward Heyman/Robert Sour/Frank Eyton) — cangdo para

teatro — CGN

Boy! What Love Has Done to Me! (George Gershwin/Ira Gershwin) — cangao para teatro

— ELF

But Not for Me (George Gershwin/Ira Gershwin) — cangdo para teatro — CGN

Dancing on the Ceiling (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cangdo para teatro — ELF

Embraceable You (George Gershwin/Ira Gershwin) — cangao para teatro — CGN

Exactly Like You (Jimmy McHugh/Dorothy Fields) — cang¢ao para teatro — CGN

Fine and Dandy (Kay Swift/James P. Warburg) — canc¢ao para teatro — CGN

Georgia On My Mind (Hoagy Carmichael/Stuart Gorrell) — publicacdo independente —

CGN

He Was Too Good to Me (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cang¢ao para teatro — CGN

High and Low (Arthur Schwartz/Howard Dietz/Desmond Carter) — cangao para teatro —

DHM

. I Got Rhythm (George Gershwin/Ira Gershwin) — cangao para teatro — CGN

. I Still Believe In You (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cancdo para teatro — CGN

. I'm Yours (Johnny Green/E. Y. Harburg) — publicacao independente — CGN

. It Must Be True (Gus Arnheim/Gordon Clifford/Harry Barris) — publicagdo independente
— CGN

. Lady, Play Your Mandolin (Oscar Levant/Irving Caesar) — publica¢do independente —
ELM

. Linda (Harold Arlen/Ted Koehler) — cangdo para teatro — ELM

. Love For Sale (Cole Porter) — cangao para teatro — ELF

My Future Just Passed (Richard A. Whiting/George Marion Jr.) — cang¢do para cinema —

CGN

My Ideal (Richard A. Whiting/Leo Robin/Newell Chase) — cangdo para cinema — CGN

On The Sunny Side of the Street (Jimmy McHugh/Dorothy Fields) — cang¢ao para teatro

— CGN

One Love (Harold Arlen/Ted Koehler) — cangdo para teatro — letra ndo encontrada

Something to Remember You By (Arthur Schwartz/Howard Dietz) — cangdo para teatro

— CGN

Soon (George Gershwin/Ira Gershwin) — cangao para teatro — CGN

Sweet and Hot (Harold Arlen/Jack Yellen) — cangdo para teatro — CGN

Ten Cents a Dance (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cang¢ao para teatro — ELF

Them There Eyes (Maceo Pinkard/Doris Tauber/William Tracy) — publicagdo

independente — CGN

Time On My Hands (Vincent Youmans/Mack Gordon/Harold Adamson) — can¢ao para

teatro — CGN

Walkin’ My Baby Back Home (Fred E. Ahert/Roy Turk) — publica¢do independente —

ELM

West Wind (Vincent Youmans/J. Russell Robinson) — cang¢ao para cinema — CGN

Would You Like to Take a Walk (Harry Warren/Mort Dixon/Billy Rose) — cang¢do para

teatro — ELF

You re Driving Me Crazy (Walter Donaldson) — publicac¢ao independente — CGN

1931



65

66.
67.
68.
69.

70.
71.
72.

73.
74.
73.
76.

77.
78.
79.
80.
81.

82.
83.

84.
85.
86.

87.

88.
89.

90.

91

94.

95

. Between the Devil and the Deep Blue Sea (Harold Arlen/Ted Koehler) — cangdo para

teatro — CGN

Blah-Blah-Blah (George Gershwin/Ira Gershwin) — cangao para cinema — CGN
Confession (Arthur Schwartz/Howard Dietz) — cancgado para teatro — DHM

Dancing in the Dark (Arthur Schwartz/Howard Dietz) — cangao para teatro — CGN
Goodnight, Sweetheart (Ray Noble/Jimmy Campbell/Reg Connelly) — publicagio
independente — CGN

Hello, My Lover, Good-Bye (John Green/Edward Heyman) — cang¢ao para teatro — CGN
How About It (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cangdo para teatro — DHM

I Found a Million Dollar Baby (Harry Warren/Mort Dixon/Billy Rose) — cangdo para
teatro — ELM

I Love Louisa (Arthur Schwartz/Howard Dietz) — cang¢ao para teatro — ELM

I've Got Five Dollars (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cangdo para teatro — DHM
Just Friends (Sam M. Lewis/John Klenner) — publica¢@o independente — CGN

Love Is Sweeping the Country (George Gershwin/Ira Gershwin) — cang¢ao para teatro —
CGN

New Sun In the Sky (Arthur Schwartz/Howard Dietz) — cangao para teatro — CGN

Of Thee I Sing (George Gershwin/Ira Gershwin) — cangao para teatro — CGN

Out of Nowhere (John Green/Edward Heyman) — publicacao independente — CGN
Penthouse Serenade (Will Jason/Val Burton) — publicacdo independente — CGN

Say the Word (Burton Lane/Harold Adamson) — cangdo para teatro — letra nao
encontrada

She Didn't Say “Yes” (Jerome Kern/Otto Harbach) — cancao para teatro — CGN

Sweet and Lovely (Gus Arnheim/Harry Tobias/Jules Lemare) — publica¢do independente
— CGN

Try to Forget (Jerome Kern/Otto Harbach) — cangao para teatro — CGN

We’ll Be the Same (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cangdo para teatro — CGN

When It s Sleepy Time Down South (Clarence Muse/Leon René/Otis René¢) — cangao para
cinema — CGN

When Your Lover Has Gone (E. A. Swan) — publicacao independente — CGN

You Forgot Your Gloves (Edward Eliscu/Ned Lehae) — cang¢ao para teatro — CGN

You 're Blasé (Bruce Sievier/Ord Hamilton) — cancao para teatro — CGN

1932

A Ghost of a Chance (Victor Young/Ned Washington/Bing Crosby) — publicagao
independente — CGN

. After You, Who? (Cole Porter) — cangao para teatro — CGN
92.
93.

Alone Together (Arthur Schwartz/Howard Dietz) — cangdo para teatro — CGN

Another Night Alone (Harold Arlen/Ted Koehler) — publicagdo independente — letra nao
encontrada

April In Paris (Vernon Duke/E. Y. Harburg) — cangdo para teatro — CGN

. Don 't Blame Me (Jimmy McHugh/Dorothy Fields) — can¢do para teatro — CGN
96.
97.
98.
99.

Drums In My Heart (Vincent Youmans/Edward Heyman) — cang¢ao para teatro — CGN
Here Lies Love (Ralph Rainger/Leo Robin) — cangdo para cinema — CGN

How Deep Is the Ocean? (Irving Berlin) — publicacao independente — CGN

I Gotta Right to Sing the Blues (Harold Arlen/Ted Koehler) — cang¢ao para teatro — CGN

100. I Want to Be With You (Vincent Youmans/B. G. De Sylva) — canc¢do para teatro — CGN



101. I'm Getting Sentimental Over You (George Bassman/Ned Washington) — publicacao
independente — CGN

102. I'm Playing With Fire (Irving Berlin) — publica¢do independente — CGN

103. I've Got the World on a String (Harold Arlen/Ted Koehler) — can¢ao para teatro —
CGN

104. I've Got You On My Mind (Cole Porter) — canc¢ao para teatro — CGN

105. I've Told Ev’ry Little Star (Jerome Kern/Oscar Hammerstein II) — cang¢do para teatro
— CGN

106. If There Is Someone Lovelier Than You (Arthur Schwartz/Howard Dietz) — cangdo para
teatro — ELM

107. Isnt It a Pity? (George Gershwin/Ira Gershwin) — cangdo para teatro — CGN

108. Isn't It Romantic? (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cangdo para cinema — CGN

109. It Was So Beautiful (Arthur Freed/Harry Barris) — cangdo para cinema — CGN

110. Its Only a Paper Moon (If You Believe In Me) (Harold Arlen/E. Y. Harburg/Billy Rose)
— cangao para teatro — CGN

111. Louisiana Hayride (Arthur Schwartz/Howard Dietz) — canc¢do para teatro — CGN

112. Love Is the Sweetest Thing (Ray Noble) — publicacdo independente — CGN

113. Love, You Funny Thing! (Fred E. Ahlert/Roy Turk) — publicagdo independente — CGN

114. Lover (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cangdo para cinema — CGN

115. Mimi (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — can¢ao para cinema — ELM

116. Moon Song (Sam Coslow/Arthur Johnston) — can¢do para cinema — CGN

117. My Cousin In Milwaukee (George Gershwin/Ira Gershwin) — cang¢do para teatro —
ELF

118. Night and Day (Cole Porter) — cancgao para teatro — CGN

119. Rise ‘N’ Shine (Vincent Youmans/B. G. De Sylva) — cangao para teatro — CGN

120. Say It Isn't So (Irving Berlin) — publicac¢do independente — CGN

121. Shine On Your Shoes (Arthur Schwartz/Howard Dietz) — cangao para teatro — CGN

122. So Do I (Vincent Youmans/B. G. De Sylva) — cancgdo para teatro — letra ndo encontrada

123. Soft Lights and Sweet Music (Irving Berlin) — cangao para teatro — CGN

124. The Night Was Made for Love (Jerome Kern/Otto Harbach) — cancdo para teatro —
CGN

125. The Song Is You (Jerome Kern/Oscar Hammerstein II) — canc¢do para teatro — CGN

126. The Wooden Soldier and the China Doll (Isham Jones/Charles Newman) — publicacao
independente — CGN

127. Through the Years (Vincent Youmans/Edward Heyman) — cang¢ao para teatro — CGN

128. Willow Weep For Me (Ann Ronell) — publica¢@o independente — CGN

129. You Are Too Beautiful (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — can¢ao para cinema — ELM

130. You're Getting to Be a Habit With Me (Harry Warren/Al Dubin) — cangdo para cinema
— CGN

1933

131. A Hundred Years From Today (Victor Young/Ned Washington/Joe Young) — cancgao
para teatro — CGN

132. Blue Prelude (Gordon Jenkins/Joe Bishop) — publicacao independente — CGN

133. Blue, Blue, Blue (George Gershwin/Ira Gershwin) — cang¢ao para teatro — CGN

134. Carioca (Vincent Youmans/Edward Eliscu/Gus Kahn) — cangao para cinema — CGN

135. Close Your Eyes (Bernice Petkere) — publicacdo independente — CGN

136. Everything I Have Is Yours (Burton Lane/Harold Adamson) — cangdo para cinema —
CGN



137. Experiment (Cole Poter) — cancgdo para teatro — CGN

138. Flying Down to Rio (Vincent Youmans/Gus Kahn/Edward Eliscu) — cangao para
cinema — CGN

139. Happy As the Day Is Long (Harold Arlen/Ted Koehler) — cangao para teatro — CGN

140. Harlem On My Mind (Irving Berlin) — cang¢ao para teatro — ELF

141. Heat Wave (Irving Berlin) — cancao para teatro — CGN

142. How's Chances (Irving Berlin) — cancao para teatro — ELF

143. I Cover the Waterfront (John Green/Edward Heyman) — cang¢ao para cinema — CGN

144. I Like the Likes of You (Vernon Duke/E. Y. Harburg) — cang¢ao para teatro — CGN

145. If I Forget You (Irving Caesar) — publicagdo independente — CGN

146. 1Its Bad For Me (Cole Porter) — cang¢ao para teatro — CGN

147. It’s the Talk of the Town (Marty Symes/Al J. Neiburg/Jerry Livingston) — publicagao
independente — CGN

148. Lazybones (Hoagy Carmichael/Johnny Mercer) — publicagdo independente — CGN

149. Let’s Begin (Jerome Kern/Otto Harbach) — cancgdo para teatro — CGN

150. Lets Fall In Love (Harold Arlen/Ted Koehler) — cangao para cinema — CGN

151. Lorelei (George Gershwin/Ira Gershwin) — can¢do para teatro — ELF

152. Love Locked Out (Ray Noble/Max Kester) — publicagao independente — CGN

153. Maybe It'’s Because I Love You Too Much (Irving Berlin) — publicagdo independente —
CGN

154. Mine (George Gershwin/Ira Gershwin) — cancao para teatro — CGN

155. Moonglow (Picnic) (Will Hudson/Irving Mills/Eddie De Lange) — publicacao
independente — CGN

156. Music Makes Me (Vincent Youmans/Gus Kahn/Edward Eliscu) — cang¢do para cinema
— CGN

157. Not for All the Rice in China (Irving Berlin) — cang¢ao para teatro — CGN

158. One Morning In May (Hoagy Carmichael/Mitchell Parish) — publicac¢ao independente
— CGN

159. Orchids In the Moonlight (Vincent Youmans/Gus Kahn/Edward Eliscu) — can¢ao para
cinema — CGN

160. Prayer (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cangdo para cinema — CGN

161. Smoke Gets In Your Eyes (Jerome Kern/Otto Harbach) — cancgao para teatro — CGN

162. Sophisticated Lady (Duke Ellington/Irving Mills/Mitchell Parish) — publicagao
independente — CGN

163. Stormy Weather (Harold Arlen/Ted Koehler) — cangao para teatro — CGN

164. Supper Time (Irving Berlin) — canc¢ao para teatro — ELF

165. The Funnies (Irving Berlin) — cangao para teatro — CGN

166. The Touch of Your Hand (Jerome Kern/Otto Harbach) — cancgdo para teatro — CGN

167. Under a Blanket of Blue (Jerry Livingston/Marty Symes/Al. J. Neiburg) — publicagao
independente — CGN

168. What Is There to Say (Vernon Duke/E. Y. Harburg) — cancao para teatro — CGN

169. Yesterdays (Jerome Kern/Otto Harbach) — cancgdo para teatro — CGN

1934

170. All Through the Night (Cole Porter) — canc¢ao para teatro — CGN

171. Anything Goes (Cole Porter) — cancao para teatro — ELF

172. As Long As I Live (Harold Arlen/Ted Koehler) — cangao para teatro — CGN
173. Autumn In New York (Vernon Duke) — cangao para teatro — CGN



174. Blame it On My Youth (Oscar Levant/Edward Heyman) — publicagdo independente —
CGN

175. Blow, Gabriel, Blow (Cole Porter) — cancao para teatro — CGN

176. Blue Moon (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — publicacdo independente — CGN

177. Don't Fence me In (Cole Porter/Robert Fletcher) — cang¢do para cinema — CGN

178. Easy Come, Easy Go (Johnny Green/Edward Heyman) — cangao para cinema — CGN

179. Fun to Be Fooled (Harold Arlen/Ira Gershwin/E.Y.Harburg) — cang¢do para teatro —
CGN

180. I Get a Kick Out of You (Cole Porter) — cancgdo para teatro — ELF

181. 1 Only Have Eyes For You (Harry Warren/Al Dubin) — cangao para cinema — CGN

182. I'll String Along With You (Harry Warren/Al Dubin) — cang¢do para cinema — CGN

183. 1ll Wind (Harold Arlen/Ted Koehler) — cangdo para teatro — CGN

184. Judy (Hoagy Carmichael/Sammy Lerner) — publica¢do independente — ELM

185. Lets Take a Walk Around the Block (Harold Arlen/Ira Gershwin/E. Y. Harburg) —
cangdo para teatro — CGN

186. Love Is Love, Anywhere (Harold Arlen/Ted Koehler) — cang¢do para cinema — CGN

187. My Old Flame (Arthur Johnston/Sam Coslow) — cang¢ao para cinema — ELF

188. Stars Fell On Alabama (Frank Perkins/Mitchell Parish) — publicacdao independente -
CGN

189. That’s Love (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cangdo para cinema — CGN

190. The Bad In Every Man (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — can¢do para cinema — ELF

191. The Continental (Con Conrad/Herb Magidson) — cangao para cinema — CGN

192. The Moon Was Yellow (Fred E. Ahlert/Edgar Leslie) — publicacdo independente —
CGN

193. This Is Only the Beginning (Harold Arlen/Ted Koehler) — cangao para cinema — CGN

194. Waltz Down the Aisle (Cole Porter) — cancgdo para teatro — CGN

195. What a Diff’rence A Day Made (Stanley Adams/Maria Grever) — publicagdo
independente — CGN

196. When a Woman Loves a Man (Bernie Hanighen/Gordon Jenkins/Johnny Mercer) —
publicacdo independente — CGN

197. You're a Builder Upper (Harold Arlen/Ira Gershwin/E. Y. Harburg) — cancao para
teatro — ELM

198. You're the Top (Cole Porter) — cangdo para teatro — CGN

1935

199. Begin the Beguine (Cole Porter) — cang¢ao para teatro — CGN

200. Change Your Mind (Ray Noble) — can¢do para cinema — Letra ndo encontrada

201. Cheek to Cheek (Irving Berlin) — cancao para cinema — CGN

202. Clouds (Walter Donaldson/Gus Kahn) — publica¢do independente — CGN

203. Down by the River (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cancao para cinema — CGN

204. East of the Sun (Brooks Bowman) — canc¢ao para teatro — CGN

205. Good-Bye (Gordon Jenkins) — publicacao independente — CGN

206. I Can't Get Started (Vernon Duke/Ira Gershwin) — cangdo para teatro — CGN

207. I Dream Too Much (Jerome Kern/Dorothy Fields) — cangdo para cinema — CGN

208. I Feel A Song Comin’ On (Jimmy McHugh/Dorothy Fields/George Oppenheimer) —
cangao para cinema — CGN

209. I Won't Dance (Jerome Kern/Otto Harbach/Oscar Hammerstein II/Dorothy Fields) —
cangao para cinema — CGN



210. I'm Gonna Sit Right Down and Write Myself a Letter (Fred E. Ahlert/Joe Young) —
publicacao independente — CGN

211. I'm In The Mood For Love (Jimmy McHugh/Dorothy Fields) — cang¢do para cinema —
CGN

212. If I Should Lose You (Leo Robin/Ralph Rainger) — cangdo para cinema — CGN

213. In a Sentimental Mood (Duke Ellington/Irving Mills/Manny Kurtz) — publicagao
independente — CGN

214. Isnt This a Lovely Day? (Irving Berlin) — cangao para cinema — CGN

215. It’s Been So Long (Walter Donaldson/Harold Adamson) — cang¢ao para cinema — CGN

216. It’s Easy To Remember (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cangdo para cinema — CGN

217. Just One of Those Things (Cole Porter) — cangao para teatro — CGN

218. Last Night When We Were Young (Harold Arlen/E. Y. Harburg) — publicacao
independente — CGN

219. Little Girl Blue (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cangao para teatro — ELF

220. Love Is a Dancing Thing (Arthur Schwartz/Howard Dietz) — cang¢do para teatro —
CGN

221. Lovely to Look At (Jerome Kern/Dorothy Fields) — cangdo para cinema — CGN

222. Lullaby of Broadway (Harry Warren/Al Dubin) — cancao para cinema — CGN

223. My Romance (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cangao para teatro — CGN

224. Old Deserted Barn (Round My Old Deserted Farm) (Willard Robison) — publicacao
independente — CGN

225. Restless (Sam Coslow/Tom Satterfield) — publicagdo independente — CGN

226. Soon (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cangdo para cinema — CGN

227. That Moment of Moments (Vernon Duke/Ira Gershwin) — cangao para teatro — CGN

228. The Dixieland Band (Bernie Hanighen/Johnny Mercer) — publicacdo independente —
CGN

229. The Most Beautiful Girl In the World (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cangdo para
teatro — ELM

230. Top Hat, White Tie and Tails (Irving Berlin) — cangdo para cinema — ELM

231. When Love Comes Your Way (Cole Porter) — cangdo para teatro — CGN

232. Why Shouldnt I? (Cole Porter) — cancao para teatro — CGN

233. Words Without Music (Vernon Duke/Ira Gershwin) — can¢do para teatro — CGN

234. You're a Heavenly Thing (Joe Young/Little Jack Little) — publicacao independente —
CGN

1936

235. A Fine Romance (Jerome Kern/Dorothy Fields) — cangdo para cinema — CGN
236. By Strauss (George Gershwin/Ira Gershwin) — cang¢ao para teatro — CGN

237. Did I Remember? (Harold Adamson/Walter Donaldson) — cang¢ao para cinema — CGN
238. Easy to Love (Cole Porter) — cangdo para cinema — CGN

239. First You Have Me High (Harold Arlen/Lew Brown) — canc¢do para cinema — ELF
240. Get Out of Town (Cole Porter) — cangao para teatro — CGN

241. Get Thee Behind Me Satan (Irving Berlin) — cangdo para cinema — ELF

242. Glad to Be Unhappy (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cancao para teatro — CGN
243. I've Got You Under My Skin (Cole Porter) — cang¢do para cinema — CGN

244. In Your Own Quiet Way (Harold Arlen/E. Y. Harburg) — cancao para teatro — CGN
245. It’s De-Lovely (Cole Porter) — cangao para teatro — CGN

246. It’s Got to Be Love (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cangdo para teatro — CGN
247. King of Swing (George Gershwin/Al Stillman) — cangdo para teatro — CGN



248. Lets Face the Music and Dance (Irving Berlin) — cang¢ao para cinema — CGN

249. Little Old Lady (Hoagy Carmichael/Stanley Adams) — cancao para teatro — CGN

250. Mister Meadowlark (Walter Donaldson/Johnny Mercer) — publicagdo independente —
ELM

251. Now (Vernon Duke/Ted Fetter) — cang¢do para teatro — letra ndo encontrada

252. Peter Piper (Richard Whiting/Johnny Mercer) — publicacao independente — CGN

253. Pick Yourself Up (Jerome Kern/Dorothy Fields) — cangdo para cinema — CGN

254. Quiet Night (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — canc¢ao para teatro — CGN

255. Summer Night (Harry Warren/Al Dubin) — cangdo para cinema — ELM

256. The Heart Is Quicker Than the Eye (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cangdo para teatro
— DHM

257. The Way You Look Tonight (Jerome Kern/Dorothy Fields) — cang¢do para cinema —
CGN

258. There’s a Small Hotel (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cangdo para teatro — CGN

259. Until the Real Thing Comes Along (Mann Holiner/Alberta Nichols/Sammy Cahn/Saul
Chaplin/L. E. Freeman) — publicacao independente — CGN

260. Waltz in Springtime (Waltz in Swing Time) (Jerome Kern/Dorothy Fields) — cancao para
cinema — CGN

261. You Turned the Tables on Me (Louis Alter/Sidney D. Mitchell) — cangdo para cinema
— CGN

262. You're a Bad Influence on Me (Cole Porter) — cangdo para teatro — ELF

1937

263. A Foggy Day (George Gershwin/Ira Gershwin) — cangdo para cinema — CGN

264. Back to Back (Irving Berlin) — cancao para cinema — CGN

265. Bob White (Bernie Hanighen/Johnny Mercer) — cangdo para cinema — CGN

266. By Myself (Arthur Schwartz/Howard Dietz) — cancdo para teatro — CGN

267. Don't Be That Way (Edgar Sampson/Benny Goodman/Mitchell Parish) — publicacao
independente — CGN

268. Down With Love (Harold Arlen/E. Y. Harburg) — cancao para teatro — CGN

269. Gone With the Wind (Allie Wrubel/Herb Magidson) — publicacdo independente —
CGN

270. Have You Met Miss Jones? (Have You Met Sir Jones?) (Richard Rodgers/Lorenz Hart)
— cangao para teatro — CGN

271. I See Your Face Before Me (Arthur Schwartz/Howard Dietz) — cangdo para teatro —
CGN

272. I Wish I Were in Love Again (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cangdo para teatro —
CGN

273. I'll Take Romance (Ben Oakland/Oscar Hammerstein II) — can¢do para cinema —
CGN

274. I've Got My Love to Keep Me Warm (Irving Berlin) — cang¢do para cinema — CGN

275. In the Shade of the New Apple Tree (Harold Arlen/E. Y. Harburg) — cangao para teatro
—ELM

276. In the Still of the Night (Cole Porter) — cangdo para cinema — CGN

277. Johnny One Note (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cang¢do para teatro — CGN

278. Let’s Call the Whole Thing Off (George Gershwin/Ira Gershwin) — cang¢ao para cinema
— CGN

279. My Bridal Gown (Arthur Schwartz/Albert Stillman/Laurence Stallings) — cang¢ado para
teatro — ELF



280. My Funny Valentine (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cang¢do para teatro — ELF

281. Nice Work If You Can Get It (George Gershwin/Ira Gershwin) — cang¢do para cinema
— CGN

282. Rosalie (Cole Porter) — cancao para cinema — ELM

283. Slap That Bass (George Gershwin/Ira Gershwin) — cang¢do para cinema — CGN

284. That Old Feeling (Lew Brown/Sammy Fain) — cang¢do para cinema — CGN

285. The Folks Who Live On the Hill (Jerome Kern/Oscar Hammerstein 1I) — cangdo para
cinema — CGN

286. The Gypsy In My Soul (Clay Boland/Moe Jaffe) — cancao para teatro — CGN

287. The Lady Is a Tramp (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cancao para teatro — ELF

288. The Nearness of You (Hoagy Carmichael/Ned Washington) — cang¢@o para cinema —
CGN

289. There's a Lull In My Life (Mack Gordon/Harry Revel) — canc¢do para cinema — CGN

290. They All Laughed (George Gershwin/Ira Gershwin) — can¢do para cinema — CGN

291. They Can't Take That Away From Me (George Gershwin/Ira Gershwin) — cangdo para
cinema — CGN

292. Things Are Looking Up (George Gershwin/Ira Gershwin) — cang¢do para cinema —
CGN

293. Too Marvelous For Words (Richard A. Whiting/Johnny Mercer) — cangdo para cinema
— CGN

294. Where Are You? (Jimmy McHugh/Harold Adamson) — cangdo para cinema — CGN

295. Where or When (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cangao para teatro — CGN

296. Why Should I Care (Cole Porter) — cangdo para cinema — CGN

297. You're a Sweetheart (Jimmy McHugh/Harold Adamson) — canc¢do para cinema —
CGN

298. You're Laughing at Me (Irving Berlin) — can¢do para cinema — CGN

1938

299. At Long Last Love (Cole Porter) — cangdo para teatro — CGN

300. Change Partners (Irving Berlin) — cangdo para cinema — ELM

301. Deep in a Dream (Jimmy Van Heusem/Eddie De Lange) — publicacdo independente —
CGN

302. Don't Worry ‘Bout Me (Rube Bloom/Ted Koehler) — cangdo para teatro — CGN

303. Falling In Love With Love (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cangao para teatro — ELF

304. Heart and Soul (Hoagy Carmichael/Frank Loesser) — publicacdo independente —
CGN

305. How to Win Friends and Influence People (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cancao
para teatro — ELF

306. I Get Along Without You Very Well (Hoagy Carmichael/Jane Brown Thompson) —
publicacao independente — ELM

307. I Hadn't Anyone Till You (Ray Noble) — publicacdo independente — CGN

308. I Let a Song Go Out of My Heart (Duke Ellington/Irving Mills/Henry Nemo/John
Redmond) — cangdo para teatro — CGN

309. I Used to Be Color Blind (Irving Berlin) — cangao para cinema — CGN

310. I Was Doing All Right (George Gershwin/Ira Gershwin) — cang¢ao para cinema — CGN

311. I'll Be Seeing You (Irving Kahal/Sammy Fain) — cancao para teatro — CGN

312. Jeepers Creepers (Harry Warren/Johnny Mercer) — cangdo para cinema — CGN

313. Just Let Me Look at You (Jerome Kern/Dorothy Fields) — cang¢do para cinema — CGN

314. Love Is Here to Stay (George Gershwin/Ira Gershwin) — cang¢do para cinema — CGN



315. Love Walked In (George Gershwin/Ira Gershwin) — cancdo para cinema — CGN

316. My Heart Belongs to Daddy (Cole Porter) — cangao para teatro — ELF

317. Now It Can Be Told (Irving Berlin) — cangdo para cinema — CGN

318. Prelude to a Kiss (Duke Ellington/Irving Gordon/Irving Mills) — publicagao
independente — CGN

319. September Song (Kurt Weill/Maxwell Anderson) — cangdo para teatro — ELM

320. Sing For Your Supper (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cangdo para teatro — CGN

321. Small Fry (Hoagy Carmichael/Frank Loesser) — cangdo para cinema — CGN

322. Spring Is Here (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cang¢do para teatro — CGN

323. Taking Steps To Russia (Cole Porter) — cang¢ao para teatro — CGN

324. This Can't Be Love (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cang¢ao para teatro — CGN

325. Two Sleepy People (Hoagy Carmichael/Frank Loesser) — cangdo para cinema — DHM

326. You Couldn 't Be Cuter (Jerome Kern/Dorothy Fields) — cancao para cinema — ELF

327. You Go to My Head (Haven Gillespie/J. Fred Coots) — publicacao independente —
CGN

328. You Have Cast Your Shadow on the Sea (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cangdo para
teatro — DHM

329. You Leave Me Breathless (Ralph Freed/Frederick Hollander) — cang¢ao para cinema —
CGN

330. Your Dream (Jerome Kern/Otto Harbach/Oscar Hammerstein II) — cangdo para teatro
— CGN

1939

331. (I'm In Love With) The Honorable Mr. So and So (Sam Coslow) — cang¢do para cinema
—ELF

332. All In Fun (Jerome Ken/Oscar Hammerstein II) — cangao para teatro — CGN

333. All The Things You Are (Jerome Ken/Oscar Hammerstein 1) — cang¢do para teatro —
CGN

334. All This and Heaven Too (James Van Heusen/Eddie de Lange) — cancdo para cinema
— CGN

335. Blue Orchids (Hoagy Carmichael) — publicacdo independente — CGN

336. Blue Rain (Jimmy Van Heusen/Johnny Mercer) — publicac¢do independente — CGN

337. But In the Morning, No (Cole Porter) — cangdo para teatro — DHM

338. Day In, Day Out (Rube Bloom/Johnny Mercer) — publicacao independente — CGN

339. Do I Love You? (Cole Porter) — cangdo para teatro — CGN

340. Ev’ry Day a Holiday (Cole Porter) — cangdo para teatro — DHM

341. Fools Fall In Love (Irving Berlin) — cangao para teatro — CGN

342. Heaven In My Arms (Jerome Kern/Oscar Hammerstein II) — cang¢ao para teatro — CGN

343. Hong Kong Blues (Hoagy Carmichael) — publica¢do independente — CGN

344. I Didn't Know What Time It Was (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cangao para teatro
— CGN

345. I Like to Recognize the Tune (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — canc¢ao para teatro —
CGN

346. In Other Words, Seventeen (Jerome Kern/Oscar Hammerstein II) — cangdo para teatro
— DHM

347. In the Heart of the Dark (Jerome Kern/Oscar Hammerstein I11) — cangado para teatro —
CGN

348. Its a Lovely Day Tomorrow (Irving Berlin) — cangao para teatro — CGN

349. Louisiana Purchase (Irving Berlin) — cancdo para teatro — CGN



350. Outside of That I Love You (Irving Berlin) — cangdo para teatro — DHM

351. Over the Rainbow (Harold Arlen/E. Y. Harburg) — can¢do para cinema — CGN

352. That Sly Old Gentleman (James Monaco/Johnny Burke) — cang¢do para cinema — CGN

353. The Lady’s In Love With You (Burton Lane/Frank Loesser) — cang¢do para cinema —
CGN

354. What’s New? (Johnny Burke/Bob Haggart) — publicagdo independente — CGN

355. You and Your Love (John Green/Johnny Mercer) — publicac¢do independente — CGN

356. You're Lonely and I'm Lonely (Irving Berlin) — can¢ao para teatro — CGN

1940

357. Bewitched (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cangdo para teatro — ELF

358. Cabin in the Sky (Vernon Duke/John Latouche) — cang¢ao para teatro — CGN

359. Cant Get Indiana Off My Mind (Hoagy Carmichael/Robert de Leon) — publicagdo
independente — CGN

360. Dancing on a Dime (Burton Lane/Frank Loesser) — cang¢do para cinema — CGN

361. Darn that Dream (Jimmy Van Heusen/Eddie De Lange) — cang¢ao para teatro — CGN

362. Don't Let It Get You Down (Burton Lane/E. Y. Harburg) — cangao para teatro — CGN

363. Ev’ry Sunday Afternoon (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cangdo para teatro — DHM

364. Fools Rush In (Rube Bloom/Johnny Mercer) — publicacao independente — CGN

365. From Another World (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cangdo para teatro — CGN

366. Happy Hunting Horn (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cangdo para teatro — ELM

367. Honey In the Honeycomb (Vernon Duke/John LaTouche) — cangdo para cinema — ELF

368. How High the Moon (Nancy Hamilton/Morgan Lewis) — cancao para teatro — CGN

369. I Concentrate On You (Cole Porter) — cangdo para cinema — CGN

370. I Could Write a Book (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cangdo para teatro — CGN

371. I Hear Music (Burton Lane/Frank Loesser) — cangao para cinema — CGN

372. Imagination (Jimmy Van Heusen/Johnny Burke) — publica¢do independente — CGN

373. It Never Entered My Mind (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cangao para teatro — ELF

374. Love Turned the Light Out (Vernon Duke/John Latouche) — cang¢ao para teatro — CGN

375. Polka Dots and Moonbeams (Jimmy Van Heusen/Johnny Burke) — publicagao
independente — CGN

376. Say It (Jimmy McHugh/Frank Loesser) — cang¢do para cinema — CGN

377. Taking a Chance On Love (Vernon Duke/John Latouche/Ted Fetter) — cangdo para
teatro — CGN

378. The Last Time I Saw Paris (Jerome Kern/Oscar Hammerstein II) — publicagio
independente — CGN

379. The World Is In My Arms (Burton Lane/E. Y. Harburg) — cangdo para teatro — CGN

380. Theres a Great Day Coming (Burton Lane/E. Y. Harburg) — cangao para teatro — CGN

381. Will You Still Be Mine? (Tom Adair/Matt Dennis) — publicac¢@o independente — CGN

1941

382. At Last (Mack Gordon/Harry Warren) — cang¢ao para cinema — CGN

383. Blues in the Night (Harold Arlen/Johnny Mercer) — can¢do para cinema — ELM
384. Easy Street (Alan Rankin Jones) — publicacao independente — CGN

385. Ev’ry Time (Hugh Martin/Ralph Blaine) — cangao para teatro — ELF

386. Ev’rything I Love (Cole Porter) — cang¢ao para teatro — CGN



387. Everything Happens to Me (Thomas Adir/Matt Dennis) — publicacdo independente —
CGN

388. Farming (Cole Porter) — cangdo para teatro — CGN

389. Hang On to Your Lids, Kids (Harold Arlen/Johnny Mercer) — cangdo para teatro —
CGN

390. How About You? (Burton Lane/Ralph Freed) — cancao para cinema — CGN

391. I Got It Bad (Duke Ellington/Paul Francis Webster) — cangao para teatro — ELF

392. I'll Remember April (Don Raye/Gene De Paul/Pat Johnston) — cang¢do para cinema —
CGN

393. I'm Glad There Is You (Paul Madeira/Jimmy Dorsey) — publicagdo independente —
CGN

394. Lover Man (Jimmy Davis/Roger Ramirez/James Sherman) — publicagdo independente
—ELF

395. Not a Care In the World (Vernon Duke/John Latouche) — cancao para teatro — ELF

396. Oh! Look at Me Now (Joe Bushkin/John DeVries) — publicacdo independente — ELM

397. Says Who? Says You, Says 1! (Harold Arlen/Johnny Mercer) — cang¢ao para cinema —
CGN

398. Skylark (Hoagy Carmichael/Johnny Mercer) — publicacao independente — CGN

399. That's How I Love the Blues (Hugh Martin/Ralph Blaine) — cang¢ao para teatro — CGN

400. The Night We Called It a Day (Matt Dennis/Tom Adair) — publicagdo independente —
CGN

401. Violets For Your Furs (Tom Adair/Matt Dennis) — publicacao independente — ELM

402. What Do You Think I Am? (Hugh Martin/Ralph Blaine) — cangdo para teatro — ELF

403. When the Sun Comes Out (Harold Arlen/Ted Koehler) — publicacdao independente —
CGN

404. White Christmas (Irving Berlin) — cang¢ao para cinema — CGN

405. You Don't Know What Love Is (Don Ray/Gene De Paul) — cangao para cinema — CGN

1942

406. Baltimore Oriole (Hoagy Carmichael/Paul Francis Webster) — publicacao
independente — ELM

407. Be Careful, It's My Heart (Irving Berlin) — cangao para cinema — CGN

408. Cant Get Out of This Mood (Jimmy McHugh/Frank Loesser) — cang¢do para cinema —
CGN

409. Dearly Beloved (Jerome Kern/Johnny Mercer) — cang¢do para cinema — CGN

410. Dont Get Around Much Anymore (Duke Ellington/Bob Russell) publicacao
independente — CGN

411. Ev’rything I've Got (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cangdo para teatro — DHM

412. Happiness Is a Thing Called Joe (Harold Arlen/Ted Koehler) — cangdo para cinema —
ELF

413. I'm Old Fashioned (Jerome Kern/Johnny Mercer) — cangdo para cinema — CGN

414. Jupiter Forbid (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — canc¢ao para teatro — CGN

415. Mandy Is Two (Fulton McGrath/Johnny Mercer) — publicagdo independente — CGN

416. Nancy (Jimmy Van Heusen/Phil Silvers) — publicacao independente — ELM

417. Nobodys Heart Belongs to Me (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cangdo para teatro —
DHM

418. On the Beam (Jerome Kern/Johnny Mercer) — cang¢o para cinema — ELM

419. Poor You (Burton Lane/E. Y. Harburg) — cancao para cinema — CGN

420. Serenade In Blue (Harry Warren/Mack Gordon) — cang¢ao para cinema — CGN



421. That Old Black Magic (Harold Arlen/Johnny Mercer) — cang¢ao para cinema — CGN

422. There Will Never Be Another You (Harry Warren/Jack Gordon) — cancdo para cinema
— CGN

423. Wait Till You See Her (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cangdo para teatro — ELM

1943

424. Big Noise From Winnetka (Bob Haggart/Ray Bauduc/Gil Rodin/Bob Crosby) — can¢ao
para cinema — CGN

425. Boys and Girls Like You and Me (Richard Rodgers/Oscar Hammerstein II) — cancao
para teatro — DHM

426. Do Nothin’ Till You Hear From Me (Duke Ellington/Woody Herman/Bob Russell) —
publicacao independente — CGN

427. I Lost My Sugar in Salt Lake City (Johnny Lange/Leon René¢) — cangdo para cinema —
CGN

428. My Shining Hour (Harold Arlen/Johnny Mercer) — cang¢do para cinema — CGN

429. One For My Baby (Harold Arlen/Johnny Mercer) — cang¢ao para cinema — ELM

430. Out of My Dreams (Richard Rodgers/Oscar Hammerstein II) — cang¢do para teatro —
ELF

431. People Will Say We're In Love (Richard Rodgers/Oscar Hammerstein I1) — cang¢do para
teatro — DHM

432. Speak Low (Kurt Weill/Ogden Nash) — canc¢do para teatro — CGN

433. Spring Will Be a Little Late This Year (Frank Loesser) — cancao para cinema — CGN

434. Sunday, Monday or Always (Jimmy Van Heusen/Johnny Burke) — cangdo para cinema
— CGN

1944

435. Ac-Cent-Tchu-Ate the Positive (Harold Arlen/Johnny Mercer) — cangao para cinema —
CGN

436. Baby, Baby, All the Time (Bobby Troup) — publicac¢ao independente — CGN

437. Baby, It’s Cold Outside (Frank Loesser) — can¢do para cinema — DHM

438. Can't Help Singing (Jerome Kern/E. Y. Harburg) — cancdo para cinema — CGN

439. Ev’ry Time We Say Goodbye (Cole Porter) — cangao para teatro — CGN

440. Evelina (Harold Arlen/E.Y.Harburg) — cangdo para teatro — ELM

441. Have Yourself a Merry Little Christmas (Hugh Martin/Ralph Blaine) — cang¢do para
cinema — CGN

442. How Little We Know (Hoagy Carmichael/Johnny Mercer) — can¢do para cinema —
CGN

443. I Didnt Know About You (Duke Ellington/Bob Russell) — publicagdo independente —
CGN

444. It Could Happen to You (James Van Heusen/Johnny Burke) — can¢do para cinema —
CGN

445. Like Someone In Love (James Van Heusen/Johnny Burke) — cang¢do para cinema —
CGN

446. Long Ago (and Far Away) (Jerome Kern/Ira Gershwin) — cang¢ao para cinema — CGN

447. Moonlight In Vermont (John Blackburn/Karl Suessdorf) — publicagdo independente —
CGN

448. More and More (Jerome Kern/E. Y. Harburg) — cangdo para cinema — CGN

449. Right As the Rain (Harold Arlen/E. Y. Harburg) — cang¢ao para teatro — CGN



450.

Sentimental Journey (Bud Green/Les Brown/Ben Homer) — publicac¢do independente

— CGN

451.
452.
453.
454.

455.
456.

457.
458.

459.
460.

Sure Thing (Jerome Kern/Ira Gershwin) — cang¢do para cinema — CGN

Take the A Train (Billy Strayhorn/Joya Sherrill) — publicagao independente — CGN
The Boy Next Door (Hugh Martin/Ralph Blaine) — can¢do para cinema — ELF

The Trolley Song (Hugh Martin/Ralph Blaine) — cancao para cinema — ELF
There’s No You (Hal Hopper/Tom Adair) — publicacao independente — CGN

To Keep My Love Alive (Richard Rodgers/Lorenz Hart) — cangdo para teatro — ELF

1945

Feudin’ and Fightin’ (Burton Lane/Al Dubin) — cangao para teatro — CGN

Give Me the Simple Life (Rube Bloom/Harry Ruby) — cang¢ao para cinema — CGN

If I Loved You (Richard Rodgers/Oscar Hammerstein II) — cangdo para teatro — CGN
It Might As Well Be Spring (Richard Rodgers/Oscar Hammerstein II) — cang¢do para

cinema — ELF

461. It’s a Grand Night For Singing (Richard Rodgers/Oscar Hammerstein II) — cang¢do para
cinema — CGN

462. Laura (David Raskin/Johnny Mercer) — cangdo para cinema — ELM

463. Love (Hugh Martin/Ralph Blane) — cangao para cinema — CGN

464. Memphis In June (Hoagy Carmichael/Paul Francis Webster) — cangdo para cinema —
CGN

465. Mister Snow (Richard Rogers/Oscar Hammerstein II) — cang¢ao para teatro — ELF

466.
467.
468.
469.
470.

Out of This World (Harold Arlen/Johnny Mercer) — cangao para cinema — ELM
Soliloquy (Richard Rodgers/Oscar Hammerstein I1) — cancgdo para teatro — ELM
That's For Me (Richard Rodgers/Oscar Hammerstein I1) — cancdo para cinema — CGN
The More I See You (Harry Warren/Mack Gordon) — cangao para cinema — CGN
We’ll Be Together Again (Frankie Laine/Carl Fischer) — publicag¢do independente —

CGN



