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RESUMO

Este estudo visa analisar os processos de criagdo das letras de cancdes de
autoria de Paulo César Pinheiro (1949), poeta, compositor, romancista, cronista
e dramaturgo, com o proposito de identificar especificidades e principios
direcionadores de seu percurso de construgdo, com base na teoria critica dos
processos de criacdo erigida por Cecilia Almeida Salles e em conceitos
fundamentais da teoria funcionalista de Roman Jakobson e da teoria musical,
com lastro nos ensinamentos de Bruno Kiefer. A pesquisa desenvolve-se a partir
da audicdo de gravagdes de obras de Paulo César Pinheiro, selecionadas nos
nucleos tematicos principais de seu acervo (étnico-religioso, metapoético, critico
e sociopolitico e lirico), examinadas em ambito poético, melddico, ritmico e
harménico e sob o prisma do inacabamento do gesto, o que permite reconhecer
relevantes redes de criagdo. A pesquisa desvela singularidades existentes nos
processos das diversas parcerias mantidas por Pinheiro com os compositores
Baden Powell, Jodo de Aquino, Edu Lobo, Francis Hime, Dori Caymmi, Tom
Jobim, Eduardo Gudin, Mauricio Tapajés, Mauro Duarte, Jodo Nogueira. A
relevancia cultural da obra de Paulo César Pinheiro decorre de um conjunto de
principios que regem seu processo de criagdo, cuja compreensao se adensa
pelo dialogo do pensamento tedrico de Cecilia Almeida Salles com conceitos dos
filbsofos Edgar Morin e Vincent Colapietro. Os métodos utilizados no
desenvimento deste estudo sdo a abducado, a inducido e a deducgao, além do

meétodo fenomenologico de Charles Sanders Peirce.

Palavras-chave: Paulo César Pinheiro; Processos de criagao; Redes de criagao;

Musica popular brasileira; Letras de cangao
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ABSTRACT

The purpose of this thesis is to analyse of process of creation of songs lyrics of
Paulo César Pinheiro (1949), brazilian poet, composer, novelist and playwright,
by the charaterization of its singularity and by the identification of the guiding
principles of his constructive routes based on critical theory of creation process
of Cecilia Almeida Salles and on some conceps of the functionalist theory of
Roman Jakobson and on musical theory (based on teachings of Bruno Kiefer and
José Miguel Wisnik). The research starts by the hearing the recorded albums and
discs of the poet-composer and several singers, selected on the thematic centers
of Paulo César Pinheiro’s work (ethnic-religious, metapoetic, critical socio-
political and lyrical), examined by several perspectives: poetic, melodic, rythmic
and harmonic and analysed by the angle of incompleteness of the gesture. This
multiple perspective make it possible to recognize some importants creation
networks. This study also reveals singularities of the songs of the several
partnerships of Pinheiro with other composers: Baden Powell, Jodo de Aquino,
Edu Lobo, Francis Hime, Dori Caymmi, Tom Jobim, Eduardo Gudin, Mauricio
Tapajés, Mauro Duarte, Jodo Nogueira. The cultural relevance of the work of
Paulo César Pinheiro is consequence of a great group of guiding principles of his
creation process with predominants procedures and significant thematic centers.
The creation process of Paulo César Pinheiro is better analysed by intertwining
between critical theory of Cecilia Salles and concepts of philosophers Edgar
Morin and Vincent Colapietro. The approaching methods of the object are
abductive, inductive and deductive and the phenomenological of Charles
Sanders Peirce.

Key words: Paulo César Pinheiro; creation processes; creation networks,

brazilian popular music; song’s lyric
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A OBRA DE PAULO CESAR PINHEIRO NO ESPACO-TEMPO
PANORAMA ESTETICO. ESFERAS TEMATICAS. RECEPGAO CRITICA

1.1. PANORAMA ESTETICO

“A musica e a imaginagéo ja séo
em si uma viagem”
(Ravi Shankar)

“Do poder da criagao

sou continuagéo

e quero agradecer.

Foi ouvida a minha suplica
Mensageiro sou da musica.

(Paulo César Pinheiro)

A singularidade da musica popular brasileira e seu reconhecimento
internacional decorrem, em grande parte, da habilidade, do engenho e da
competéncia de letristas e compositores que formam uma tradi¢ao polifénica e
criam realizando enriquecedora combinagédo de elementos culturais — étnicos,

ritmicos, harmdnicos — distintos e plenamente conjugados e entrelagados.

Na legido dos mais expressivos criadores da musica popular brasileira
dos séculos XX e XXI, destaca-se por varias razdoes o nome de Paulo César
Pinheiro, poeta, letrista, compositor, romancista, contista, cronista e dramaturgo
nascido na cidade do Rio de Janeiro em 28 de abril de 1949, que, muito
precocemente, iniciou sua trajetoria ininterrupta, sdélida e bem-sucedida,
pontuada por recorrentes éxitos - grandes e marcantes sucessos eternizados

pelas vozes de Elis Regina, Elizeth Cardoso, Clara Nunes, Edu Lobo, Dori
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Caymmi, Eduardo Gudin, Nana Caymmi, do quarteto vocal MPB4, entre outros

extraordinarios intérpretes brasileiros.

E proposito deste estudo a andlise do processo de criacdo de Paulo
César Pinheiro, que escreveu sua primeira obra aos treze anos de idade e
permanece em proficua atividade na escritura de letras, romances, poemas e
cronicas, pecgas teatrais. Constitui objetivo desta analise o exame de um vasto
conjunto de elementos relacionados ao processo criativo: entrevistas, relatos,
memorias, documentos de processo do autor, englobando apontamentos,
rascunhos e manuscritos, sendo de se salientar que, conforme entrevista a mim
concedida no dia 22 de outubro de 2020, desde o inicio de sua atividade criativa
até o presente, Paulo escreveu e escreve sempre a mao, em cadernos, todos os
seus textos literarios. A utilizagdo da datilografia e a digitagdo, nas ocasides em

qgue ocorre, insere-se em uma segunda fase, para fins registro e organizagao.

A existéncia de vasta colecao de entrevistas e a conservagado do amplo
acervo manuscrito possibilita a realizacdo do estudo das obras de Paulo César
Pinheiro sob a 6tica da Teoria Critica de Processos de Criagdo, com base nos
moldes propostos por Cecilia Salles (2006, 5), no livro Redes de Criagdo ' :
construgéo da obra de arte:

“uma discussao das obras como objetos méveis e inacabado
que difere significativamente dos estudos sobre os fenébmenos

comunicativos, em suas diversas manifestagbes, que dis -
cutem produtos considerados finalizados ou acabados.” (p.5)

Os documentos de processo de criacao artistica do poeta compdéem um
vastissimo acervo organizado no escritério de sua casa. Cadernos, pastas e
fitas-cassete com gravagdes, armazenados desde meados dos anos 1960 (com
a ocorréncia absolutamente natural de extravios pontuais gerados pelas
contingéncias decurso de tempo e da mobilidade da vida, mas, ainda assim,
grandioso) sao eloquentes em revelar o quanto é caro e especial para o autor
(agente criativo) ver-se permanentemente cercado pelos registros de criagcao de

sua propria obra.

1 SALLES, Cecilia. Redes de cria¢do: constru¢io da obra de arte. S3o Paulo, Editora Horizonte, 2006
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A existéncia desse acervo, bem como sua preservagdo e conservagao
revelam, também, evidentemente, a importdncia dos documentos para a
continuidade do proprio processo de criagao, além de constituir um nitido indice
da compreensao, por parte de Pinheiro, do quanto o processo poético de um
criador se alimenta e se realimenta do proprio trabalho, tecendo uma invisivel
ponte de continuidade e uma rede bastante significativa entre o que se fez, o que

se faz e o que se fara.

A proposito dessas ponderagdes iniciais acerca da relagdo de Pinheiro
enquanto agente criativo, com os registros materiais de seu préprio fazer
artistico, é, relevante notar que, em repetidas oportunidades, ao selecionar
imagens para as capas de discos e de capas e paginas internas de livro Histérias

das minhas cangdes, o0 poeta insere outras imagens de seus manuscritos.

Muitos sdo os exemplos destas insergdes de imagens de rascunhos e
manuscritos a eles se fara oportuna mencdo, em momentos posteriores deste
estudo. Desde ja, insere-se a imagem da segunda capa de Poemas Escolhidos
2, langado em 1984, pela EMI / Odeon. As fotografias do disco sdo de Wilton

Montenegro, todas elas em preto e branco.

Na primeira capa, ha uma fotografia do poeta, em atitude de concentrado
trabalho, com o semblante pensativo, em estado de reflexdo, segurando uma
caneta, instrumento de escrita. Paulo César Pinheiro tem os olhos baixos,
voltados para a mesa de trabalho, mesa que ndo esta presente na imagem, mas
que se deduz. A foto original mostra a mesa. Mas na capa foi utilizado um recorte

da foto, que ndo a exibe. A caneta esta em posicao vertical, voltada para cima.

Fotografado em seu ambiente de trabalho, o poeta é visto no estado
descrito por Cecilia Salles (2011, 26) como o “esforgo de fazer visivel aquilo que
esta por existir: um trabalho sensivel e intelectual executado por um artesao”.
Esta é a sua construcéo diaria. Fazer visivel, tornar audivel, materializar uma
letra, uma cangao, um conto, uma pega dramaturgica; inserir na concretude, na

realidade palpavel, uma nova obra.

2 Poemas Escolhidos, 4dlbum de poemas de Paulo César Pinheiro, gravado e lancado em em 1984, pela

EMI / Odeon, 31C 062 421257, reunindo 33 poemas, 14 na face A e 19 na face B. MUsicos convidados e
obras de outros autores completam o conjunto.
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Na primeira capa, ha uma fotografia do poeta, em atitude de concentrado
trabalho, com o semblante pensativo, segurando uma caneta, instrumento da
escrita. Na contracapa, uma fotografia de caderno espiral manuscrito, em que se

pode ver e ler o soneto Instante. Estas sdo as imagens:

Ruilo Cesar Pinbeiro

Chapt el afiis @ &

Figura 2: Fotografia de Wilton Montenegro. Caderno manuscrito de Paulo César
Pinheiro. Detalhe ampliado da contracapa do disco Poemas Escolhidos.

Além dos trinta e trés poemas de Paulo César Pinheiro, o disco também
contém obras musicais: Preludio n.3 para violdo, de Heitor Villa-Lobos,
Confidéncias, de Ernesto Nazareth, O Homem entre o Mar e a Terra, de Dori

Caymmi, Violdo Vadio, de Baden Powell, entre outras de Guinga e de Nivaldo
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Duarte, estas utimas parcerias com Paulo. E conta com a participacao especial

dos musicos instrumentistas Dori Caymmi, Guinga e Dazinho.

Em verdade, estas ponderagdes preliminares permitem vislumbrar o
quanto o autor/letrista/poeta/compositor compreende, de modo pratico e
empirico, o conceito de redes de criagcdo, formulado teoricamente por Cecilia
Salles, em sua teoria. Caracterizando-se provavelmente como uma nogao
intuitiva, alicergada no plano inconsciente, provavelmente ja incorporada na
clareza da consciéncia, a existéncia das redes de criagdo é inegavel e
exterioriza-se por meio de varios elementos, entre os quais a recorréncia a temas

eleitos pelo agente-autor como os fundamentais em seu pensamento.

Ao estudar o acervo de obras do poeta-compositor sob a d6tica da teoria
critica dos processos de criagao, erigida no Brasil pela tedrica Cecilia Almeida
Salles, a partir do desenvolvimento de suas consistentes pesquisas, nas ultimas
trés décadas, € proposito da pesquisa, por meio dos instrumentos que elege e
seleciona como sendo os mais adequados a sua agao/observacao, entre 0s
quais a leitura e a interpretacdo de versdes, rascunhos, manuscritos e
datiloscritos, registros de quaisquer espécies, audi¢cdo, dialogo contido em
entrevistas, apreender, interpretar e compreender, com fidelidade, a natureza
dos mecanismos e dos procedimentos que geram desenvolvimentos criativos e,
por consequéncia, obras especificas e singulares, devendo o analista atuar,
evidentemente, imbuido e orientado pelo rigor e pelas cautelas insitas ao ato

investigativo.

Além dos documentos de processo propriamente ditos, o estudo se
baseara em entrevistas por mim realizadas com o poeta, e entrevistas publicadas
transmitidas, escritas, radiofénicas e audiovisuais — veiculadas por jornais,
revistas, radio, televisédo, internet, plataformas de streaming — bem como nos
relatos de Paulo César Pinheiro inseridos em seu livro Histérias das Minhas
Cangobes, em cujos capitulos narra a trajetéria criativa de varias de suas cangoes,
detalhando os relevantes elos de ligacado existentes entre as proprias obras,
entre as letras, a natureza das conexdes existentes com cada um dos parceiros,
e até mesmo as encomendas que, em muitas ocasides, Ihe foram feitas e o modo
como delas se desincumbiu. Nesta obra, Pinheiro explica com detalhes

extremamente interessantes as facilidades de criagdo de cada uma das cangdes
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selecionadas, assim como relata os momentos de criagdo mais desafiadores de

sua extensa producao.

Existe um significativo numero de cangdes nas quais a letra e a musica
sao de autoria exclusiva do poeta-compositor Paulo César Pinheiro — mais de
uma centena. Entretanto, embora esta quantidade pudesse parecer expressiva
em se tratando de outro compositor, no caso de Pinheiro, criador com mais de
duas mil cang¢des, das quais mais de mil e quinhentas, aproximadamente, ja
foram gravadas, podemos dizer que as obras sem parceria formam uma
pequena parcela do acervo ja construido por ele. Predominam em sua producao

as cangdes compostas em conjunto com outros compositores.

Desde a adolescéncia, Paulo trabalhou com parceiros dos mais
consagrados e respeitados e da histéria da musica popular brasileira, entre os
quais mencionamos, a titulo de exemplo, os nomes de Baden Powell, Dori
Caymmi, Edu Lobo, Jodo Nogueira, Tom Jobim, Mauro Duarte, Joyce, Guinga,
Mauricio Tapajés, Danilo Caymmi, Pixinguinha, Jodo de Aquino, Mirabeau,

Toquinho, Edil Pacheco, Ivan Lins, Rafael Rabello.

No acervo das cangdes de Paulo (compostas exclusivamente por ele ou
compostas com a colaboragao de seus parceiros), ha eloquentes exemplos de
obras criadas em rede, entre as quais daremos selecionamos algumas as quais

daremos especial énfase, ao longo dos capitulos deste trabalho.

Desde ja, para uma primeira caracterizagédo de rede, citamos Canto das
Trés Racas 3, composicao de 1976, resultante da sdlida parceria mantida entre
Mauro Duarte de Oliveira e Paulo César Pinheiro. A obra foi registrada em disco
pela primeira vez no mesmo ano, pela cantora Clara Nunes * em gravagio
primorosa feita para o seu album musical individual, anual, batizado, alias, com

o0 mesmo nome da canc¢ao (EMI / Odeon) e, depois, interpretada por inumeros

3 Canto das Trés Racgas, de Mauro Duarte de Oliveira e Paulo César Pinheiro, composta em 1976,

partitura Editora Musical Arlequim, S3o Paulo

4 NUNES, Clara. Canto das Trés Racas, album musical long play com dez faixas, 060243884715. Rio de
Janeiro, EMI / Odeon, 1976. Reedi¢cdo em 2002, produzido por Universal Music. A can¢do esta registrada
na faixa 1 do lado A: BR-EMI-79-00013
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outros cantores e transformada, pode-se dizer, em uma espécie de hino de
residéncia das culturas negra e indigena (dos povos originarios), conforme o teor

da letra, associado aos aspectos musicais, demonstra.

A obra foi estendida e expandida pelo poeta-compositor e publicada em
seu livro Atabaques, violas e bambus %, coletanea de poemas lancada no ano
de 2.000 em que o autor reafirma com amplitude e intensidade seu compromisso
com a preservagao e a afirmacgéo das raizes da cultura brasileira, sua formagéao
hibrida, decorrente de elementos de trés ragas, das trés etnias — indigena
(conjunto dos povos originarios do Brasil), portuguesa e africana. Focalizaremos
a natureza da conexao entre a cangao e a obra literaria e a complexidade de sua

estrutura em capitulo especial.

Conforme observado pela critica em geral, Pinheiro trabalha nestas
obras no mesmo sentido da tradicdo defendida pelos escritores Mario de
Andrade e Raul Bopp, dando voz aos elementos, aspectos e caracteristicas mais
genuinos de cada uma das trés culturas que compdem o povo brasileiro, tanto
no plano da fisicalidade, abrangendo indumentaria, vestimentas e acessorios,
moradia, questdes culinarias e gastronédmicas quanto no plano comportamental,
da ética, dos costumes, das crengas, isto €, no aspecto das religides e da
espiritualidade. E, alias, do elevado grau de conjungéo entre a vertente étnica e
a vertente religiosa - em muitas hipoteses, praticamente indissociaveis - que se
vislumbra, nos grandes nucleos tematicos predominantes na obra de Pinheiro, a
esfera que chamamos, neste estudo, de étnico-religiosa, abrangendo o tema da
identidade nacional, das identidades das diversas regides brasileiras e das
religides praticadas no territério patrio, com acentuada predominancia das

religides derivadas de matriz africana.

Outra conexao — construida em rede com recorréncia de temas, incluindo
a concepgao e a estruturagdo de personagens — € a que agrega a cangao

Sagarana (1968) - escrita na adolescéncia por Paulo César Pinheiro em

> PINHEIRO, Paulo César. Atabaques, violas e bambus (poemas). Sdo Paulo: Editora Leya, 2000
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homenagem a Guimaraes Rosa, seu escritor preferido, com o parceiro Jodo de
Aquino, a cangao Matita-peré (1973), escrita em parceria com Tom Jobim e a
convite deste, e o romance Matinta, o Bruxo”, de Paulo César Pinheiro, publicado
em 2001.

A selecao de obras que compdem o corpus desta pesquisa foi realizada
com base em varios aspectos, dentre os quais destacamos: a) o desejo de
abarcar periodos de tempo distintos da vasta producéo criativa de Paulo César
Pinheiro; b) a intenc&o de focalizar diferentes parcerias mantidas, entre as mais
significativas mantidas pelo autor; c) a intengdo de contemplar obras gravadas
por diferentes intérpretes, com predominancia dos que expandiram em ambito
nacional e internacional o alcance das cangdes; d) a intengao de focalizar obras
com predominancia da metalinguagem, posto que esta € uma caracteristica
frequente obra do autor, como o reconhece a critica especializada, e,
obviamente, pela conexao desta tematica com o foco tedrico central da presente
pesquisa, a otica da teoria critica dos processos de criagdo; €) a intencao de
abarcar obras com temas relacionados a identidade brasileira, a miscigenagao
cultural gerada pela coexisténcia das trés etnias distintas.

Estes sdo, em suma, os critérios norteadores de nossa selecao.

Para a adequada analise do corpus - composto por sete dezenas letras
de cancdes de Paulo César Pinheiro — faremos uso dos conceitos e
procedimentos da Teoria de Processo de Criagao, bem descritos e expostos em
varios dos livros de autoria da ensaista Cecilia Almeida Salles, sobretudo O
Gesto Inacabado, Redes de Criagdo, Arquivos de Criacdo e Processos de
Criagcdo em Grupo. Também utilizaremos a teoria literaria, a teoria musical, a
harmonia e a analise musical, estas duas ultimas, quando necessario para
melhor esclarecimento da abordagem de pesquisa, particularmente no que tange

as correspondéncias entre letra e musica.

Além do exposto, faremos uso da teoria do funcionalismo de Roman
Jakobson (examinando a presencga das fun¢des da linguagem e, em especial da
metalinguagem), da teoria e do pensamento da complexidade de Edgar Morin,

bem como de outros embasamentos tedricos que se mostrem necessarios, a
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vista da propria natureza das obras que serdo estudadas, valendo destacar
importantes contributos dos estudos da ensaista e artista visual Fayga
Ostrowyer.

Com base nos referidos critérios de selecdo do corpus e selegao de
instrumentos tedricos de exame do mesmo, almejamos o conhecimento e a
compreensao dos processos de criagao do consistente e relevante projeto
poético de Paulo César Pinheiro, um dos mais importantes autores da musica
popular brasileira, quer pela dimensido artistica e qualidade estética e
refinamento das obras, quer pela notavel amplitude do acervo, quer pela
dimensao de consciéncia historica e ética que preside todo o seu fazer poético

e literario.

Importante frisar, desde logo, que o estudo das obras do autor a partir de
relatos, entrevistas e documentos de processo que integram seus arquivos em
nada pretende abalar o mistério da criagcdo, pois, evidentemente, em toda
pesquisa e analise desta natureza, o que se podera, na melhor das hipdteses,
desvelar, revelar e evidenciar sera sempre uma parte, um ou varios aspectos do
processo de criagdo, cuja completude permanece envolta em elementos
situados além da compreensdao de todo autor e, evidentemente, dos

pesquisadores que se debrucarem sobre suas obras.

Complexo e rico em elementos inapreensiveis, o processo criativo de
cada artista contém e contera sempre atos e procedimentos desconhecidos que,
evidentemente, pela sua natureza livre, permanece a margem das possibilidades
de descoberta do pesquisador, cabendo, a propdsito do tema, a mengao as
sabias palavras do compositor Igor Stravinsky, que, em A Composi¢cdo da
Musica, reconhece que “o estudo do processo criativo € algo extremamente

“

delicado” .E, ao tentar desvenda-lo, afirma: . 86 pedindo a ajuda da
infrospeccdo € que tenho alguma chance de guia-los nessa matéria

extremamente flutuante.” 6

Conquando as palavras de Stravinsky hajam sido proferidas em meados
do século XX, precisamente no ano de 1942, trazemos seu abalizado

6 STRAVISNKY, Igor. Poética musical em 6 licdes. Traduc¢3o de Luiz Paulo Horta. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Editor, 1996, p.35
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ensinamento para frisar o inegavel carater flutuante do processo de criagdo da
obra de arte, também conduzido por ondas e elementos animicos inacessiveis

para o pesquisador.

Entretanto, gragcas aos estudos empreendidos na Franca a partir de
manuscritos literarios, edificou-se o estudo da criacdo da obra em suas
diferentes fases, de um visivel ou de um possivel e aparente nascedouro até o
momento em que € entregue a apreciagdo publica, exposta, publicada,
transmitida, interpretada, gravada, cantada ou entoada, conforme os veiculos e

suportes adequados para sua apresentacao e/ou fruicao.

E, a partir destes primordios, que compuseram, na Franga, os estudos
constitutivos da Critica Genética, nasceram e se desenvolveram no Brasil a
pesquisa e os estudos pioneiros de Cecilia Salles de Teoria Critica de Processos
de Criagao, solidificada por mais trés décadas de trabalho rigoroso e incansavel
pelas fendas da criacdo em todas as areas da expressdo artistica e da
comunicacao, patenteados por vasta e relevante producdo ndo apenas da
prépria ensaista, mas de geragdes de discipulos que expandem, reconfirmam e

dao validade aos pressupostos tedricos que também utilizaremos neste estudo.

Os préprios pesquisadores reconhecem a impossibilidade de apreensao
ou conhecimento do processo criativo na integra, em razdo, obviamente, de sua

prépria natureza, ilimitada diversidade e grande complexidade.

A respeito do tema, Cecilia Salles tece relevantes consideragdes
pormenorizadas, salientando que, mesmo com a desmontagem de um processo
criativo por parte do critico, subsistira e permanecera o mistério que o envolve.
A proposito, chega a asseverar, expressamente, que o estudo do processo é

capaz de promover o crescimento do mistério. Eis suas palavras:

“... 0 mistério que envolve a obra acabada ndo s6 nao termina,
como aumenta. Conhecer os bastidores criativos nos da uma certeza:
conhecemos as pegas (ou algumas pegas) do quebra-cabega, mas a magia de
coloca-las em seus devidos lugares continua ou aumenta. Se tudo
conhecéssemos, poderiamos nés mesmos remonta-lo e temos a certeza de que
isso € impossivel. Conhecemos mais, mas assim mesmo muito desse toque
criador e sensivel fica sem ser explicado.” (Salles, 2000, 23)
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Portanto, € propdsito desta pesquisa o desvelamento do processo criativo
de Paulo César Pinheiro, a partir do material hibrido consistente em documentos,
relatos, memoérias e entrevistas, com fundamento nos pressupostos e nos
instrumentos tedricos referidos, devidamente entrelagados, sem jamais perder
de vista a teia de extrema complexidade que alicer¢a a trajetoria criativa do
artista, bem como sem esquecer que a sua inteireza jamais podera ser violada,
como expressamente reconhecem os estudos da Teoria Critica de Processos de

Criagao.

Como bem esclarece Cecilia Salles, em seu livro Redes da Criacdo —
construgao da obra de arte, € importante verificar a relacdo entre percepcéao e

memoria e focalizar o espaco de subjetividade transformadora:

“ ... partindo das relagbes culturais, chegamos ao individuo: da
efervescéncia cultural, aquela do artista em criagdo, que esta visceralmente
implicado no processo. O espagco e o tempo sociais da criagdo estdo
permanentemente interagindo com a individualidade do artista. Nessa discusséo
dos diferentes angulos do tempo e do espago nos localizamos melhor em meio
a complexa operacgao poética. Cabe-nos compreender como, nesse clima de
turbuléncia, tudo o que passa a fazer parte daquilo que envolve as construgdes
das obras é processado pelo artista e pela obra. Um possivel caminho para essa
aproximacao € discutir a relacéo entre percep¢cao € memoria e 0 modo como 0s
recursos criativos sao utilizados pelo artista, ou seja, o espago de subjetividade
transformadora.” (Salles, 2006, p.59)

Em razdo do exame e do estudo prévio do corpus de pesquisa,
consistente em reiteradas audigbes de obras gravadas e em reiteradas leituras
das obras impressas, vislumbramos na obra de Paulo César Pinheiro a
existéncia de varias esferas tematicas diferentes que, por sua incidéncia e
recorréncia, afiguram-se predominantes, principais, centrais, nucleares.
Evidentemente, sao esferas que ultrapassam a identidade ou similitude tematica,
por abrigarem elementos com estas conexos. Com base neste vislumbre,
desenvolveremos no presente estudo secbes individualizadas relacionadas a
cada uma das esferas tematicas principais, nos quais a configuragao de redes

de criagao sera o principal fator de recorte.

As quatro esferas tematicas identificadas chamaremos: étnico-religiosa,
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Metapoética, critica e sociopolitica e lirica. Eis o espectro de abrangéncia de

cada uma delas:

1. étnico-religiosa (da identidade nacional e das identidades regionais,
da brasilidade, da territorialidade, das religides e da espiritualidade);

2. critica e sociopolitica (da critica, da denuncia e do protesto de cunho
social e politico, do enfrentamento da censura e do combate as
arbitrariedades do regime de excegao cometidas contra as liberdades

individuais;

3. metapoética (ou de linguagem, que enfatiza o wuso de
metalinguagem, e reflete a respeito do proprio discurso e sobre os

atos do processo criativo);

4. lirica (dos afetos, lamentos e amores, em sua ampla gama)

Apresentaremos um breve panorama da producdo do autor e, em
seguida, sera realizado o estudo individualizado de obras, sendo um capitulo
exclusivamente dedicado a rica diversidade das parcerias mantidas por Paulo
César Pinheiro, que, naturalmente, pelas peculiaridades individuais, implicarao
em sensiveis e diferenciados procedimentos nos percursos de criagao.
Paralelamente, dedicaremos uma secao as obras compostas somente por

Pinheiro, isto €, aqueles em que melodia e letra sdo ambas de sua autoria.

Apresentadas as ponderacdes iniciais que orientam o propésito de
pesquisa da obra de Paulo César Pinheiro, cumpre, desde logo, consignar que
0 percurso de criagao do autor —em um conjunto de letras de musica selecionado
de sua obras, sob os critérios de diversidade tematica e de parcerias, faixa
temporal e diversidade estética — sera posto em cotejo com a obra acabada, ou,
melhor dizendo, com a obra tornada publica, de vez que o conceito de obra
acabada, na critica de processos de criagdo, gera multiplas e fundadas

controvérsias de amplo alcance, sendo mais apropriado considerar, como o faz
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Cecilia Salles, em seu livro Gesto Inacabado, que a obra jamais tera, em tese,

por vontade do autor, um ponto final.

Pretende a pesquisa examinar as fases que compdem o desenvolvimento
procedimental da construgao da obra — a agao do fazer propriamente dito — em
confronto com a versao entregue a fruicdo do publico. Ressalta-se que por “obra
acabada” deve-se entender a obra publicada, gravada, realizada, posta a
disposigao do publico, seja por meios fisico ou virtuais, em toda a sua crescente
diversidade. Este € o seu real alcance, pois, na verdade, os autores jamais
terminam, acabam ou concluem, em sentido literal, sua propria obra. Entregam-
na a editora, disponibilizam-na a audigdo e a gravagdo em meios de audio ou
audio-visual, apresentam-na em concertos, performances, espetaculos,
permitem sua exposig¢ao, por galerias de arte e outros espacgos, a contemplacéo
publica, por necessidades praticas, ajustes contratuais. Mas, se pudessem, iriam
interferir e fazer revisdes ad infinitum, pois é para o deslimite e para o infinito que

tende toda a agao criativa.

Em outras palavras, a obra esta sempre em processo e podera receber
intervengdes de seu agente criador a qualquer momento, como, alias,
frequentemente o recebem, em segundas edi¢des de livros, em regravagdes de
obras musicais, em novas apresentacdes de dancga, teatro, musica, exposi¢coes
de artes visuais, cinéticas, eletrdnicas, holograficas. O desejo de interferir na
obra, mesmo depois de esta ser entregue ao publico, € comum aos artistas em
geral, faz parte de sua esséncia, esta entre as suas caracteristicas intrinsecas.
Sao inumeros os depoimentos, declaragdes, entrevistas precisas e eloquentes
neste sentido. E praticamente unanime esta disposicdo e até mesmo

necessidade de todo agente criativo.

E o que afirmam praticamente todos os criadores, inclusive Paulo César
Pinheiro, que discorreu sobre a questdo na entrevista que me concedeu em
outubro de 2020. Afirmou Pinheiro que mexe e altera intensamente suas proprias
letras de cangbes até o momento da primeira gravagao em disco e que, muitas
vezes, ao ouvi-las gravadas, ainda sente vontade de fazer alteragdes, o que nao

somente faz por ndo considerar conveniente do ponto de vista pratico, para a
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existéncia da obra. Mas é importante salientar que seu impeto criativo

permanece em plena ebuli¢gdo, inobstante a entrega da obra ao publico.

Resta, portanto, bastante claro o quanto o conceito de “acabamento” da
obra é artificial. O processo de construgcédo da obra ndo acaba. Na verdade, trata-
se de um processo constante. Processo dinamico e infinito. Nas sabias palavras
do poeta Armando de Freitas Filho: “0 poema n&o acaba nunca’”. Em
depoimentos inseridos no filme Manter a linha da cordilheira sem o desmaio de
planicie, (documentario, 2016) realizado por Walter Carvalho sobre o seu
processo criativo e a sua rotina, Freitas Filho oferece cabal e categdrico
entendimento sobre o tema, com base em sua rica experiéncia pessoal. O

poema continua. A obra continua.

Somente por razbes de ordem pratica relacionadas aos prazos das
editoras, datas de langamento de filmes, albuns musicais, livros, espetaculos
teatrais e de dancga, estreias de orquestra, grupos de musica de camara e
solistas, entre outras formas de insergdo das obras em um espago ou em uma
situacao publica de fruicao é que os criadores colocam um ponto final — que nao

é final, mas funciona, como se, de fato, fosse conclusivo — em suas obras.

O inacabamento da obra ou do gesto criador € tema que tém atraido a
atencao dos pesquisadores. Da mesma forma que é claro o reconhecimento de
que sera sempre impreciso determinar o gesto inicial de uma obra — posto que
poderia ela ter sido gestada e pré-concebida muito tempo antes da exteriorizagao
de seus primeiros esbog¢os, o momento em que é dada por concluida também
nao pode ser identificado ou aquilatado com precisdo. S&do sempre os marcos e
as necessidades externas que convencionam a questdo do aparente

acabamento ou conclusdo de uma obra.

Por conseguinte, pode-se, claro, considerar certos marcos como iniciais
ou finais no processo de constru¢gdo de uma obra, seja ela de que natureza for.

O que nao se pode é esquecer o teor artificial destes marcos.
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E necessario e importante que o pesquisador jamais se esquega de que
a “forma” ou “versao final” de uma obra apresentada ao publico podera ser
retomada as vezes para mera corregao, rasura, alteragao, adequagao e desejos
do agente criador, mas, noutras vezes, para um reaproveitamento mais solido
ou maduro, de maior envergadura, seja para insergao em algum trabalho coletivo
OuU para novos processos criativos que se realimentam dos mesmos temas,
estilos, dicgdo, para ressignificar algo ou simplesmente para a constituicdo de
novos elementos de construgdo, no todo, na continuidade, no prosseguimento
de um projeto poético da vida inteira do artista. O trabalho do pesquisador ha de
se orientar pela consciéncia destas questdes, que lhe permitirdo o conhecimento

muito mais vivo e integro da criacéo.

Localizamos neste ponto importantes conceitos erigidos e desenvolvidos
por Cecilia Salles, em seus estudos sobre “redes da criacdo”. as expansdes
associativas, as matrizes geradoras e os embrides ampliados. As expansodes
associativas referem-se a ideias que se colocam em estado de ampliagdo, em
jogos e combinagdes associativas. Nas palavras de Cecilia Salles (2006, 123)
“‘uma ideia é tomada como causa e a partir dai sdo imaginados efeitos” e estes
trazem um acréscimo de dados e ideias, num processo de geragao que
nitidamente poderemos identificar tanto na obra concluida quando em

determinadas fases de seu processo constitutivo.

Sobre as matrizes geradoras, € relevante transcrever o pensamento da

tedrica:

“‘No acompanhamento dos diferentes modos de desenvolvimento do
pensamento em criagdo, observamos cruzamentos de matrizes, que poderiam
ser definidas como formas de armazenagem de dados. O poder gerativo dessas
matrizes esta exatamente nas operagdes de combinacdo. Um espaco
interessante para observarmos matrizes se cruzando parece ser as interagdes
entre as escolhas dos procedimentos no processo de construgdo da obra e a
definigdo daquilo que o artista quer de sua obra..” (Salles, 2006, 125)

Dada a conexao entre o projeto poético do autor e a escolha de recursos

a serem empregados, surgem, naturalmente, novas combinagdes. Neste
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processo, alguns elementos s&o, portanto, eleitos pelo agente criativo como
capazes de transitar por um movimento de abertura para novas ideias, cujo
desenvolvimento podera gerar ilimitadas acgdes criativas e igualmente ilimitadas
obras. A presenca da imprevisibilidade é constante. Expandem-se, deste, modo,

os embrides ampliados.

A respeito do transito destes elementos no processo de criagao,
destacando a variedade de diregbes em que podera ocorrer a expansao de

embrides, escreve Salles:

A expansao desses embrides pode se dar em diferentes direcoes.
Podem ser anotadas algumas possibilidades de histérias, por exemplo, e sao
as contextualizacoes, sob a forma de adi¢gdes posteriores e anteriores ao nucleo
embriondrio , as responsaveis pela formagdo da obra (ou parte da obra)
entregue ao publico. Este mesmo estabelecimento de relagdes &, muitas vezes,
observado quando olhamos um artista ao longo do tempo. Alguma obra ou
algumas obras iniciais mostram-se como chaves interessante para compreender
o todo até ali exposto publicamente. Parecem conter células germinais daquilo
que sustenta sua busca maior; tém, portanto, forte potencializar gerador, isto &,
tém desdobramentos que seriam as expansdes de embrides. Uma obra, neste
caso, guarda um potencial, ainda ndo conhecido, de possibilidades a serem
exploradas no desenrolar do processo. (Salles, 2006, 127)

1.2. ESFERAS TEMATICAS

Em conformidade com os mencionados parametros, sdo muitos os
vislumbres que o primeiro olhar critico ja consegue localizar e identificar na vasta,

bela e significativa obra de Paulo César Pinheiro.

Considerando, também, o fato de que o olhar desta pesquisadora sobre
a obra do autor teve seu ponto de partida ha décadas, naquela altura,
evidentemente, ainda sem o rigor critico, mas orientado pela fruicdo do prazer
estético e de algumas reflexdes racionais relacionadas com a valorizagao do
trabalho exponencial do poeta-compositor, a fase inicial da pesquisa revisita,

ainda que, muitas vezes, inconscientemente, aquele primeiro olhar, sobre ele
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atuando, agora munido da instrumentagdo teodrica adequada, e, deste
entrelagcamento de oticas, brota a visdo bastante clara das quatro principais
esferas ou focos de interesse de natureza tematica visiveis na obra de Paulo

César Pinheiro.

Sao os eixos tematicos principais, ora concebidos em proposta de carater
didadico, que deverao possibilitar um razoavel grau de clareza e organizagéao no
estudo das obras, dos documentos de processo, dos relatos, dos depoimentos,
das entrevistas do autor.

Uma viséo geral da obra do poeta permite, a primeira vista, as reflexdes
que se seguem, a partir da estruturagcdo das quatro esferas tematicas

predominantes e das redes nela inseridas:

Etnico-religiosa

A esfera étnico-religiosa, que também podemos chamar de esfera da
identidade ou das identidades, da brasilidade, da territorialidade e das
regionalidades, contempla a abordagem de elementos constitutivos da cultura
brasileira, a partir das trés etnias que compdem o povo brasileiro: indigena
(relacionada a todos os povos originarios), negro (africano) e portugués
(europeu), com destaque para a abordagem de suas crengas, inerentes a
fisionomia cultural de cada uma. Trata-se do grande pilar da brasilidade,
fundamental na obra de Paulo César Pinheiro, que também é um pesquisador
da cultura do pais e de todas as suas regides e que contempla muitas centenas
de elementos da diversificada rede cultural brasileira nas letras de suas cangoes.
Canto das Trés Racas parece-nos ser um dos mais representativos exemplo de
obra pertencente a este eixo tematico. Muitos outros exemplos serao trazidos a
exame, entre os quais Banho de Manjericdo, Coroa de Areia, Jogo de Angola,
Brasil Mestico: Santuario da Fé, que sao parcerias entre Paulo César Pinheiro e
Mauro Duarte, Jongo de Vovo, Maculelé na Roda, que sao parcerias de Pinheiro

com Zé Paulo Becker.
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Inserem-se também nesta esfera Lapinha e Figa de Guiné, parcerias de
Pinheiro e Baden Powell, que, esteticamente, dao prosseguimento a producéo
dos afro-sambas iniciados por Baden e Vinicius de Moraes, poucos anos antes.
Estao presentes neste amplo espectro tematico questdes como a valorizagao da
fé, da riqueza e da variedade de religides, credos e rituais que circulam pelo
Brasil. Valorizagao e respeito as varias religides professadas pais. Valorizagao
e respeito que, evidentemente, ultrapassam a mera tolerancia religiosa. Mais do
que meramente tolerar, ha que se respeitar as diferentes crencgas, os diferentes
ritos, de acordo com o0 que expressamente prevé a Constituicdo Federal
brasileira vigente, em seu Titulo Il, destinado a previsdo dos direitos e garantias

fundamentais e que comecga a enunciar a partir de seu artigo 5°.

Importante salientar que o enfoque de elementos da devogao religiosa e
mistica, catdlica, budista, espirita, umbandista e do candomblé impregnam
muitas das obras do autor, que, constantemente, se refere a santos, mestres,
orixas, figuras mitoldégicas, num caudaloso e espesso rio de importantes
afluentes. A grande énfase € para as religides de matriz africana, umbanda e
candomblé. Olori, Oba de Xangd (ambas parcerias de Pinheiro e Sérgio Santos,
sendo a segunda dedicada a Dorival Caymmi), Malé Debalé (parceria de
Pinheiro e Edil Pacheco), entre as muitas realizadas pela dupla de compositores
e inseridas no album Afros e Afoxés da Bahia, langado em 1988.

Também merecem destaque as obras compostas exclusivamente por
Pinheiro, inseridas em seu CD Capoeira de Besouro, entre as quais Toque de
Angola, Toque de Angola Dobrada, Toque de Amazonas, Toque de Tico-Tico,

Toque de Sdo Bento Grande de Angola, Toque de Sdo Bento Pequeno.

Critica e sociopolitica

Esta esfera tematica refere-se a abordagem critica de situagdes
extremas na vida politica e social, postulando e reclamando mudancga. Nos anos
1960 e 1970, precisamente a partir de 1964, com a supressao do regime
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democratico, os tempos eram de combate ao regime de arbitrariedade existente
no pais — combate veementemente empreendido em letras caracterizadas por
contundéncia e também pelo intenso uso de metaforas e outras figuras de
linguagem, por muitos autores brasileiros, a muito significativa contribuicdo de
Paulo César Pinheiro se faz presente em obras como Pesadelo (parceria com
Mauricio Tapajos), Mordaca (parceria com Eduardo Gudin), entre tantas outras.
A época de inicio da producao de Pinheiro, a primeira década de sua trajetdria
coincide justamente com a edigdo do Ato Institucional 5, que restringiu as
liberdades publicas no pais, violando os principios democraticos e instituindo
uma censura prévia as obras de arte e comunicagao, censura essa que cada vez

mais recrudescia.

Por isso, na primeira fase das cangdes situadas neste espectro tematico,
as letras sdo contundentes em seu teor de denuncia. E o caso classico de
Pesadelo, em que Pinheiro optou por despojar a letra de figuras de linguagem
tdo usuais a época. Insere-se nesta tematica a bela obra Vento Bravo, uma

parceria entre Edu Lobo e Pinheiro.

Posteriormente a volta do regime democratico, a esfera tematica subsiste
na obra de Pinheiro e a critica permanece viva, passando a se concentrar no
combate a desigualdade social, aos preconceitos e hipocrisias sociais de toda
ordem. Este eixo critico contempla temas e angustias de natureza existencial,

que, por vezes, conectam-se aos temas de carater social.

Metapoética, linguagem e alumbramento

Nesta esfera, insere-se a abordagem do préprio fazer poético, do pacto
do autor com a poesia e com a musica, do pacto entre a poesia e a musica, como
rios em plena confluéncia. Abarca toda a variada gama de invocagdes a poesia,

agradecimentos, suplicas, reconhecimento de um dom, de uma missao que
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consiste no ato de criar, no proprio processo criativo. Viagem (parceria de
Pinheiro e Jodo de Aquino), Suplica, Poder da Criagdo e Minha Missdo (obras
que compdem a Trilogia do Alumbramento, todas compostas em parceria de
Pinheiro e Jo&do Nogueira) sdo algumas das mais representativas obras
pertencentes a este relevante espectro tematico que pde o ato de
escrever/compor em primeiro plano, em relevo e que, segundo a critica
especializada, constitui porcentagem bastante expressiva da obra de Paulo
César Pinheiro. Interessante observar a grande incidéncia da metapoesia ocorre
tanto nos livros de poesia do autor quanto em suas letras de cancao, o que

reafirma sua conexdo com as proprias acdes criativas e seus procedimentos.

Lirica, dos afetos, amores e desamores

A esfera contempla, em suas diversas formas, abordagem dos afetos,
dos temas relacionados aos amores e as paixdes, a todos os modos de
relacionamentos afetivo, aos encontros e desencontros, a realizagao afetiva e
seu éxtase, as chamadas dores de amor, aos amores nao realizados, aos
desfeitos, aos amores carnais e aos amores platdnicos, as auséncias e a todo o
universo do lirismo, quer seja idealizado ou roméantico, quer esteja no plano real,
fisico. Tema onipresente, em geral, na obra da maior parte dos compositores da
musica popular brasileira, a questao da afetividade, insere-se, naturalmente, em
todas as fases do percurso da produgdo de Paulo César Pinheiro, em
composicoes criadas somente por ele e também com muitos de seus parceiros.
Samba do Perdéao, Falei e disse (parceria com Baden Powell) Amor Perfeito
(parceria com lvor Lancelotti, talvez seja o apice das obras relativas ao amor
plenamente realizado, transbordante e infinito. Minha esquina (parceria com
Jodo Nogueira), Serenata de uma mulher (Lua Branca, parceria péstuma com
Chiquinha Gonzaga), Olhos Sentimentais (parceria com Eduardo Gudin) e
Saudade de Amar (parceria com Dori Caymmi) sdo outros exemplos de uma

vertente extremamente viva na obra do autor.
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Nesta primeira abordagem da abrangéncia das esferas tematicas
fundamentais da obra de Pinheiro, 0 exame atento de suas letras de cancdes
mostra que, muitas vezes, dois, trés ou mais eixos tematicos se entrelagam nas
obras, as vezes até mesmo em propor¢des iguais. Na maior parte delas,
entretanto, sera clara a predominancia de um sé eixo, 0 que a pesquisa ira
evidenciando e sublinhando. Um bom exemplo deste entrelagamento tematico
ocorre na letra de Canto das Trés Racgas, que reune o tema da identidade
nacional a critica e a denuncia social das condi¢gdes adversas enfrentadas pelos
trabalhadores. Os temas se superpdem e se alicergam mutuamente.

Na tematica das redes de criagdo, anotamos a existéncia de uma
profusdo de importantes exemplos, entre os quais selecionamos 0s mais
relevantes para uma abordagem mais aprofundada, em capitulos distintos.

Neste ponto, impde-se uma breve mengao aos principais:

Ambiente de mar

Um significativo conjunto de poemas e letras de cangdes focalizam o mar
e o0 ambiente marinho, ondas, praias, barcos, paisagens litoraneas, rede de
pesca, peixes, cardumes, portos, cais, estrelas-do-mar, divindades do mar. A
acentuada recorréncia destes elementos tematicos decorre da convivéncia de
Paulo César Pinheiro, na infancia, com os avés maternos, que viviam na
Enseada da Japuiba, na regido de Angra dos Reis, no estado do Rio de Janeiro.
Os periodos de férias que passava no local tornaram-se marcantes em sua vida,
alojando-se para sempre nos arquivos de sua memoria. Ainda adolescente,
confidenciou a um amigo préximo 7 que o titulo de seu primeiro livro seria Clave
de Sal & O livro acabou sendo a quarta obra publicada pelo autor, 2003. A
dedicatoria reune trés mestres que cultuaram o mar, quer na producao estética,
quer na vida cotidiana, todos muito admirados por Pinheiro: o compositor Dorival
Caymmi, o escritor Jorge Amado e o avdé do poeta, Jango, pescador, por ele

chamado de “cavaleiro das marés”.

7 CAMPOS, Conceic3o. A letra brasileira de Paulo César Pinheiro: uma jornada musical. Rio de Janeiro:
Casa da Palavra, 2009
& PINHEIRO, Paulo César. Clave de sal — poemas de mar, Rio de Janeiro: Ed. Gryphus, 2003



38

Neste conjunto, também dos poemas, figuram obras compostas por
Pinheiro em parceria com Dori Caymmi, distribuidas pelos albuns individuais de
Dori das ultimas décadas, dois deles nos ultimos dois anos: Sonetos
sentimentais para violdo e orquestra (2022) e Prosa e papo (2024). Extraimos
do album Poesia musicada (2011) eloquente exemplo de rede de criagao,
composta pelas cangdes Marinheiragem, Canto praieiro, Rede, Dona lemanja,
Velho do mar, Barco e Estrela verde. Importante destacar que, além da tematica,
da identidade de parceiros e do periodo de composi¢ao, as obras nascem de um
processo composicional mais raro na producao de Pinheiro: a musicalizacédo de
seus poemas, ja prontos, pelas excepcionais antenas criativas do compositor,

instrumentista e arranjador Dori Caymmi.

Poder da criagao

Esta rede de criagdo, sem a menor sombra de duvida, € uma das mais
relevantes da obra de Paulo César Pinheiro, reunindo composi¢des ja
incorporadas no cancioneiro da musica brasileira. Justamente pela relevancia
estética e de sua clara conexao com o tema do presente estudo, a rede sera
tema de capitulo proprio. Neste momento, apresentamos somente rapidas
pinceladas. Trata-se do conjunto de trés sambas compostos por Paulo César
Pinheiro em parceria com Jodao Nogueira em trés anos consecutivos, 1979, 1980
e 1981, nos quais identificamos identidade de procedimentos de composicao e
tematica. Nas trés obras, o processo de criagdo — com identidade de parceiroa
— foi semelhante e a tematica foi estendida, ampliada, expandida, nos exatos
termos do processo de embrides ampliados, ao qual nos referimos
anteriormente. Sdo os sambas Suplica, editado em 1979, pela Warner Chapel,
O poder da criagcédo, editado em 1980 pela Warner Chapel e também em 1982
pela Cordilheiras Ltda. (EMI) e Minha Miss&o, editado em 1981 pela Warner
Chapel e em 1982 pela Cordilheiras Ltda. (EMI). O procedimento de construgao,
€ semelhante em varios aspectos que abordaremos em capitulo proprio. Entre
as semelhangas no processo de criagdo, no que tange a atividade de cada
parceiro, realcamos o fato de Paulo César Pinheiro ter criado parte da letra e
parte da melodia, antes de entrega-la ao parceiro, o compositor Jodo Nogueira,



39

que também contribuiu criando, parcialmente, melodia e letra e, naturalmente, a
tematica idéntica, que € o proprio processo de criacdo da musica, em fases
distintas. Todos os sambas apresentam letras que, em maior ou menor escala,
sdo impregnadas da fungdo metalinguistica concebida por Roman Jakobson, em

suas func¢des da linguagem.

Em sua obra “Histérias das Minhas cang¢bes”, Paulo César Pinheiro relata
0 modo como uma composi¢ao acabou desembocando na outra, 0 que se nos
apresenta como um retrato do procedimento semiético da teoria peirceana, no
particular aspecto da geragao sucessiva de signos - um signo gera outro. A acéo
geradora € constante. Os conceitos de expansbes associativas, matrizes
geradoras e embribes ampliados, desenvolvidos por Cecilia Salles, articulam-
se de modo exemplar nesta trilogia de sambas, que tém como tema a criagéo e
o canto e se valem da fungdo metalinguistica para sua construgao, realizada em

rede.

Outras hipoteses de rede de criagdo dignas de registro e de atengao
especial em nosso estudo, ndo s pela propria evidéncia da rede, em seus
elementos e caracteristicas essenciais, mas, principalmente, por se mostrarem
extremamente reveladoras quanto aos procedimentos do processo de criagao
de Paulo César Pinheiro, s&o geradas por identidade ou similitude tematica e e
se constituem por obras de natureza e género completamente distinto, pois
ocorreu entre cangdes e obras literarias, coletdnea de poemas e romance de

Pinheiro.

Existem redes em todas as esferas tematicas apontadas como principais.

E algumas delas adquirem dimensdes de magnitude na obra do poeta.
Outros exemplos:

- a rede une obras que focalizam as trés etnias que compdem o povo
brasileiro e, naturalmente, também constituem a musica brasileira: Canto das
Trés Racgas, parceria de Mauro Duarte e Paulo César Pinheiro, imortalizada na
voz de Clara Nunes, em album homénimo da cantora, lancado no ano de 1976,
que atingiu grande repercusséao e éxito, e o livro de poemas “Atabaques, violas
e bambus”, langado pelo autor no ano 2.000.
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- a rede que une trés outras obras significativas que homenageiam
Guimaraes Rosa: a cangao “Sagarana”, composta em 1968, na primeira fase da
trajetéria de Paulo César Pinheiro, em parceria com Jodo de Aquino (também
gravada por Clara Nunes, em interpretacdo magistral, no album “As forgas da
natureza” (1977), a cangao “Matita-Peré”, parceria de Tom Jobim e Pinheiro,
concretizada em 1973 a convite do maestro e o romance “Matinta, o bruxo”,
publicado em 2011 pelo autor. Em varias de suas entrevistas e relatos, tragando
uma especie de retrospectiva, Pinheiro (2010, p. 31-39) se referiu a ideia que Ihe
ocorreu de reunir aspectos das duas cangdes e escrever um romance. A
primeira das obras desta rede, “Sagarana’, €, evidentemente, uma homenagem
explicita a arte de Jodo Guimaraes Rosa, inserindo no titulo da cancdo o mesmo
titulo do livro de estreia do escritor mineiro. As outras obras seguem a mesma
trilha de saudar a obra de Rosa, fazendo-o com a ampliacdo de embrides, no

processo de geracao propiciado pelas matrizes.

- a rede extensa que articula o samba Lapinha, de 1968 (parceria de
Pinheiro e Baden Powell), as composi¢des exclusivas de Pinheiro, reunidas em
seu CD Capoeira de Besouro, langado originalmente em 2010 e relangado no
formato digital em 2015. A rede se caracteriza pela identidade tematica, utilizada
pela primeira vez em letra de Paulo César Pinheiro em Lapinha, por sugestdo do
parceiro Baden Powell, que trouxe um refrdo do capoerista conhecido como
Besouro Manganga, Manoel Henrique Pereira (1895-1924), nascido em Santo
Amaro, na Bahia, na regido do recéncavo. Por sua habilidade como capoeirista,
Manoel Henrique se tornou conhecido nacional e internacionalmente, a partir de
1930, convertendo-se em um verdadeiro simbolo da capoeira da Bahia. A partir
do refrdo trazido por Baden Powell, Pinheiro escreveu a letra de Lapinha. A
aquela altura, o poeta ja conhecia a figura do Besouro Manganga, da leitura de
romances de Jorge Amado. Lapinha tornou-se marcante no percurso de Paulo
César Pinheiro, por ser a sua primeira parceria com Baden Powell, ja um musico
bastante conhecido e respeitado na Europa, considerado um dos maiores
violonistas do século XX; e, também, por ter dado aos dois compositores o

primeiro prémio na Bienal do Samba, em 1968.

A figura lendaria do Besouro Manganga permaneceu no foco de

interesses de Pinheiro, que, posteriormente, retomando a intencdo de
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homenagea-lo, escreveu a peca de teatral Besouro Cordéo de Ouro, encenada
em 2006 e que recebeu o Prémio Shell de Teatro, de musica, para Paulo César
Pinheiro e de direcdo musical, para Luciana Rabello. A rede ainda se expandiu
com as quinze composi¢cdes do album de Pinheiro, Capoeira de Besouro
(2010):Toque de Amazonas, Toque de Benguela, Toque de dentro, Toque de
Sédo Bento Grande de Angola, Toque de Sdo Bento Pequeno, Toque de
Cavalaria, Toque de Santa Maria, Toque de Barravento, Toque de Iluna, Toque
de Angola Dobrada, Toque de Angola, Toque de Idalina, Jogo de fora, Toque de
Tico-Tico e Samba de roda. Em 2011, na 222. edicdo do Prémio da Musica
Brasileira, o CD Capoeira de Besouro recebeu o Prémio de Melhor Album
Regional e de Projeto Visual (Gringo Cardia). Muitas outras agdes criativas foram
desenvolvidas por Paulo César Pinheiro com o reaproveitamento do tema,
inclusive poemas inseridos em seu livros. A rede que se expande por décadas
da proficua atividade de Pinheiro e cujas obras ultrapassam os limites de uma
unica expressao artistica, navegando por literatura, musica e teatro,

evidenciando sua importancia para o poeta.

- rede que reune composig¢des criadas por Paulo César Pinheiro em parceria
com Mauro Duarte, em homenagem as escolas de samba Rio de Janeiro. A rede
tem inicio com o pedido feito por Clara Nunes para que o marido compusesse
um samba dedicado a Portela, pois era seu desejo canta-lo e grava-lo, como

forma de homenagear a sua escola do coragao.

Pinheiro narra minudentemente, em Histdrias das Minhas Cangdes (2010,
114-116), como se deu o processo de criagdo da obra, relatando as primeiras
dificuldades, uma delas decorrente de ele préprio ser mangeirense e a outra,
devido ao fato de ja existir um samba lapidar, de autoria de Paulinho da Viola
em homenagem a Portela, Foi um rio que passou em minha vida, composto em
1970.

Desejando atender o pedido de Clara e enfrentando os citados desafios,
Paulo tentava criar o samba, mas ndo gostava dos fragmentos que lhe chegavam
a mente, até que, subito, voltando-se para o altar de Clara, que havia na casa de
ambos, e que reunia imagens de santos catélicos e de orixas, deteve-se em duas
imagens: de Nossa Senhora Aparecida e do Espirito Santo. Percebeu de

imediato os elementos que iria utilizar, sobretudo em fungéo das cores do manto
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azul e branco da Nossa Senhora, que sdo exatamente as duas cores da Portela,
e também da imagem de pomba do Espirito Santo, que o remeteu a aguia,
simbolo da Portela. Considerou que era esta a chave de sua composi¢ao: unir o

sagrado e o profano.

E o fez com maestria, contando com o auxilio do parceiro Mauro Duarte,
que era portelense, e que convidou para com ele trabalhar na composig¢ao. O
mesmo relato € apresentado por Conceigdo Campos (2009, 146) , na biografia
A letra brasileira de Paulo César Pinheiro: uma jornada musical. O grande éxito
de Portela na Avenida a fez tornar-se, até os dias de hoje, 0 samba que abre a
preparacao da escola de samba, no momento da concentracdo que antecede o
desfile de carnaval. Gravada por Clara em 1981, no album individual batizado
com o nome da cantora, Clara ¢ como sua primeira faixa do lado A. Tornou-se
também um clip da cantora, gravado no ano de 1981, langado no Programa
Fantastico, da Rede Globo de Televisao e inserido em seu DVD Clara Nunes, de
2008. A enorme repercussdo deste samba e sua reconhecida beleza ja
constituiriam, provavelmente, estimulo suficiente para que outros trabalhos
criativos similares se desenvolvessem. Entretanto, mais uma vez, foi a iniciativa
de Clara Nunes o fator determinante para Pinheiro e Mauro Duarte criarem a
segunda composi¢ao, que acabou resultando na existéncia da rede formada por
doze obras. Por manter grande proximidade com a Serrinha, com Vovo Maria
Joana e o grupo de jongo local, Clara Nunes pediu aos compositores um novo

samba, desta vez para a escola império Serrano.

Em seu livro biografico, Conceicdo de Campos narra que, em sua
pesquisa a respeito das escolas de samba, constatou que se sobressaia, no
conjunto de parceiros de Paulo César Pinheiro, 0 nome de Mauro Duarte, na
autoria de obras que apresentavam caracteristicas comuns, em certa
homogeneidade. Esta constatagcdo a fez pensar que existisse um projeto inicial
dos dois compositores. Aprofundando suas investigagbes, obteve o
esclarecimento que narra, em detalhes (2009, p.145):

Portela na Avenida, a primeira da série, nasceu de um

pedido de Clara Nunes ao marido em 1981. Ela desejava cantar um samba
inédito dedicado a Portela mas via que, depois do belissimo Foi um rio que

® 9 NUNES, Clara. Clara. Album long play Rio de Janeiro, EMI / ODEON, 1981 — 31C 062 421224, faixa
1-61.510.386.
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passou em minha vida, de Paulinho da Viola, ninguém mais se atrevera a repetir
a homenagem. Paulinho Pinheiro encaminhou ent&o o pedido ao parceiro Mauro
Duarte, que topou o desafio. A cantora gostou do resultado e, um ano depois de
gravar esse primeiro samba junto com a Velha-Guarda da Portela em seu disco
Clara, ela encomendou a dupla outro do mesmo tipo, agora dedicado ao Império
Serrano, escola com a qual ela mantinha forte ligagdo. Entao, sé depois de faze-
rem Serrinha (que Clara gravou em 1982 no LP Nacao) os dois compositores
assumiram o plano de continuar criando sambas para cada uma das grandes
escolas da cidade, de modo que a cantora fosse gravando um a cada novo dis-
co. E assim foi feito. Paulinho foi apresentando em detalhes cada uma das esco-
las, situando seus barracdes nos respectivos bairros e morros, descrevendo as
cores das bandeiras e os simbolos dos brasdes, enfatizando caracteristicas ou
fatos marcantes de algumas delas.(Campos, 2009, p.145)

Portanto, como frisamos, um fator externo — o pedido formulado pela
intérprete — determinou o inicio da tessitura desta rede de criagdo sambas.
Pedido esse que, depois de atendido, foi novamente apresentado para
homenagear outra escola. Paulo César Pinheiro e Mauro Duarte compuseram
Portela na Avenida, em 1981 e compuseram Serrinha, dedicada a Escola de
Sampa Império Serrano, em 1982. E Clara Nunes gravou a segunda obra em
seu extraordinario disco Nagdo, no mesmo ano. Os dois compositores, a partir
deste ponto, assumiram o compromisso de homenagear outras escolas de
samba e prosseguiram no trabalho. Mas nao houve possibilidade de Clara gravar
as demais obras, em razdo de sua precoce partida, em 2 de abril de 1983. Os
outros sambas homenagearam Mangueira, Salgueiro, Mocidade, Imperatriz,
Uniao da llha, Beija-Flor, Vila Isabel e Caprichosos de Pilares. A gravagao destes
outros sambas coube a cantora Alcione, entre 1984 e 1990, exceto o de Vila
Isabel, gravado por Walter Alfaiate, em 2005, e o de Caprichosos de Pilares,
gravado por Cristina Buarque e pelo grupo Samba de fato, em 2008. Esta rede
de criacao, tecida entre as malhas do carnaval do Rio de Janeiro, e reunindo dez
das mais representativas escolas de samba, integra a esfera tematica étnico-

religiosa.

A identidade de ritmo musical — samba - a identidade de parceiros
(Pinheiro e Duarte) e a identidade tematica — da saudacdo, da homenagem —
com diferentes destinatarios sdo pontos de fortissima conexao entre as obras.
Em razdo da identidade de parceiros, obviamente, o0 modo de composicéo
também guarda as mesmas caracteristicas. Normalmente, ao compor com

Mauro Duarte, Pinheiro cria ele préprio parte da melodia ou completa uma ideia
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melddica iniciada pelo parceiro. A propdsito das caracteristicas peculiares desta
produtiva parceria entre os dois compositores, faremos pormenorizada série de

observacdes no capitulo reservado as parcerias.

1.3. RECEPCAO CRITICA

A natureza hibrida da vasta obra artistica de Paulo César Pinheiro exige
que, para a adequada compreensao de sua trajetoria, consignemos o carater
poligrafo do trabalho por ele desenvolvido ao longo de mais de seis décadas,
isto é, a multiplicidade de caminhos criativos trilhados pelo autor. Poeta, letrista,
compositor, romancista, cronista, dramaturgo, autor de trilhas para cinema,
teatro e televisdo, com o percurso criativo na adolescéncia, escreveu 0s
primeiros poemas e letras aos treze anos de idade. As primeiras obras de musica
popular, construidas em parceria, primeiramente com Jodo de Aquino e com
Baden Powell, foram, desde cedo, consagradas pelo publico, bem como

premiadas em festivais e bienais de musica.

Entre essas, estdo Viagem, a mais bem sucedida internacionalmente,
gravada em muitos paises, e Lapinha, defendida pela cantora Elis Regina e
vencedora da | Bienal do Samba realizada em 1969 (01.06.1969) pela TV
Record, no mesmo estilo de organizagdo dos Festivais Internacionais da
Cancédo. A primeira é fruto de uma parceria com Jo&o de Aquino e a segunda
resultou da parceria entre Paulo e Baden Powell.

Ambas as cangdes alcangaram tdo alto grau de penetragédo popular que
e dificil, praticamente impossivel encontrar algum brasileiro que n&o saiba

cantarolar o refrao de Lapinha ou alguma estrofe de Viagem, cuja letra extensa
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e refinada revelou, desde logo, o alto teor de poeticidade da escrita de Paulo

César Pinheiro.

Conquanto hajam sido a poesia e a letra de musica as primeiras
manifestacdes da obra do autor — formas breves — ja4 estavam latentes em sua
produgao inicial o talento para narrar, o gosto pela observagao e pela pesquisa,
a argucia, o olhar critico e o félego, qualidades que auxiliaram o nascimento do
romancista, do dramaturgo e do cronista Paulo César Pinheiro. A todas estas
faces soma-se a de intérprete de suas proprias obras, que registrou em albuns
musicais, sendo possivelmente O Lamento do Samba e o premiado Capoeira de
Besouro os mais autorais deles, pois reinem obras nas quais tanto a letra quanto

a melodia sdo de Paulo César Pinheiro.

Apresentamos, a seguir, a relagao de seus livros e albuns musicais ja

publicados:

Canto brasileiro (poemas) — 1976, Cia. Brasileira de Artes Graficas
Viola morena — 1984, Viola Morena, Tempo Brasileiro
Violas, atabaques e bambus - 2.000, Ed. Leya

Clave de sal — 2003, Gryphus

Portal do pilar — 2009, Leya

Histérias das minhas cangbes - 2010, Leya

Matinta, o Bruxo — 2009, Leya

Sonetos sentimentais para violdo - 2014, poemas, Ed Leya
Poemusica - 2018, 7 Letras

Figuragas - 2019, 7 Letras

Mil versos, mil cangbes - 2019, 7 Letras

Albuns musicais - LPs e CDs

LP As musicas de Baden Powell e Paulo César Pinheiro
Os Cantores da Lapinha (1970), Elenco ME 63 (12)

LP Paulo César Pinheiro

Paulo César Pinheiro e coro (1974)
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Odeon SMOFB 3806

LP O importante é que a nossa emogao sobreviva (ao vivo)
Paulo César Pinheiro, Eduardo Gudin e Marcia (1975)
Odeon SMOFB 3849

LP O importante é que a nossa emog¢ao sobreviva n.2
(ao vivo)

Paulo César Pinheiro, Eduardo Gudin e Marcia (1976)
EMI-Odeon SMOFB 3897

LP Paulo César Pinheiro

Paulo César Pinheiro e parceiros (1980)

EMI-Odeon 31C 064 422 867D

Baden Powell, Jodo Nogueira, Dori Caymmi, Tom Jobim,
Sivuca, Mauricio Tapajos, Guinga, Ivor Lancellotti, Mauro
Duarte e Eduardo Gudin participam das faixas de suas parcerias

CD Parceria (ao vivo)
Joado Nogueira e Paulo César Pinheiro (1994)
Velas 11V046

CD Tudo o que mais nos uniu (ao vivo)
Paulo César Pinheiro, Eduardo Gudin e Marcia (1996)
Velas 11-V198

CD O lamento do samba

Paulo César Pinheiro (2003)
Acari Records/Quelé/Biscoito Fino
QL0001

(letras e melodias de Paulo César Pinheiro)

LP Poemas escolhidos
Paulo César Pinheiro (1984)
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EMI-Odeon 31C 062 421 257
(33 poemas do autor com participagao instrumental de Dori Caymmi,

Guinga e Dazinho)

LP Afros e afoxés da Bahia

Paulo César Pinheiro, Edil Pacheco e convidados (1988)

Mango (EUA) 539893-2
(homenagem aos blocos de afoxé mais tradicionais da Bahia, com a
participagao dos proprios blocos e de Margareth Menezes, Luis Caldas,

Gilberto Gil e dos proprios compositores)

Além destas obras, ha as duas pecas de teatro: Besouro Cordéo de Ouro
e Galanga Chico-Rei. E Paulo César Pinheiro relatou-me em entrevista que ja
possui outros dez livros concluidos, para publicacdo. Suas cancdes ultrapassam

as 2.000 (duas mil unidades), sendo que mais de 1.400 delas ja foram gravadas.

Ao trilharmos o caminho da recepg¢ao de suas obras e fortuna critica de
sua produgao, encontramos algumas singularidades que merecem destaque: a)
em primeiro lugar, verificamos que sua a fortuna critica é completamente
desproporcional, em termos qualitativos, a magnitude da obra, e, alids, podemos
pensar que a propria amplitude e o carater hibrido da producao do poeta-letrista-
escritor, que transita por diferentes géneros literarios, sejam fatores a dificultar o
trabalho dos pesquisadores, ao se debrugarem sobre obra completa, de muitas
faces e nuances, o que exige competéncia critica igualmente ampla, além de
disponibilidade de tempo concentrado; b) o fato de a maior parte da produgao de
Paulo César Pinheiro ser de letras de musica — pois, muitas vezes, a ateng¢ao da
critica acaba se dirigindo ao intérprete e/ou ao compositor da melodia, pois
quase sempre o intérprete é este compositor. E o intérprete quem esta, pela
natureza da atividade, mais exposto, o que, no caso das parcerias de Pinheiro,
ocorre com grande frequéncia (por exemplo, nas parcerias com Eduardo Gudin,
Dori Caymmi, Lenine, Edu Lobo, Jodo Nogueira, Tom Jobim, Ivan Lins, entre
outros).

E preciso ressaltar, entretanto, que a recepgdo as obras de Pinheiro ndo

se estrutura somente nas criticas, artigos e teses, mas, também, e
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principalmente, pela grande acolhida dos ouvintes, sejam musicitas ou leigos,
que adquirem os albuns, ouvem as cangdes nas plataformas digitais, canais
eletrénicos, streaming , aprende-nos nas rodas de samba e passam a canta-los
por toda a vida. Outra legitimagédo importante foi dada, muitas vezes, pelas
comissdes julgadoras dos varios prémios por ele conquistados, ao longo de sua
trajetdria, a comecar por Lapinha, sua parceria com Baden Powell, quando este
ja era um musico respeitadissimo, e o letrista contava somente dezenove anos

e estreava na Bienal do Samba.

Em sua carreira ativa, que permanece proficua, muitos foram os prémios
outorgados a Paulo César Pinheiro: em festivais da cangao, bienais do Samba,

concursos organizados em Escolas de Samba, foi contumaz vencedor em

parcerias com Baden Powell (Lapinha), Mauro Duarte (Menino Deus), Eduardo
Gudin (L& se vdo meus anéis), recebendo os prémios destinados aos primeiros
lugares ou, no minimo, classificando can¢des. Em 2007, recebeu o Prémio Shell
de Teatro pela pega Besouro Corddo de Ouro (2006). Em 2012, sua pecga
Galanga Chico Rey Ihe deu seu segundo Prémio Shell de Teatro. Recebeu o
Prémio Grammy de Musica em 2002. Em 2003, foi-lhe atribuido um Prémio Shell
pelo conjunto da obra.

As primeiras vozes criticas que apreciaram o trabalho de Paulo César
Pinheiro de modo consistente, ainda na segunda metade da década de setenta
foram o ensaista, critico e professor José Maria de Souza Dantas, o compositor
e escritor Chico Buarque de Holanda, e os professores e criticos Anazildo

Vasconcelos da Silva e Carlos Alberto Sepulveda.

O primeiro, Souza Dantas, escreveu o livro A Poética de Paulo César
Pinheiro em Canto Brasileiro, analisando literariamente o primeiro livro de
Pinheiro, Canto Brasileiro, publicado em 1976. Também publicou artigos em
revistas e apresentou, em Janeiro de 1976, a conferéncia intitulada “Uma
abordagem ao poético num texto de Paulo César Pinheiro”, no 1°. Congresso
Nacional de Estudos da Linguistica e da Literatura, realizado na sede das
Faculdades Integradas da Sociedade Unificada de Ensino Superior Augusto
Motta (SUAM).

Chico Buarque de Holanda é o autor do prefacio de Canto Brasileiro, que
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€ o primeiro livro de poesia Paulo César Pinheiro. E os mestres Carlos Sepulveda
e Amazildo Vasconcelos analisaram, separadamente, alguns dos poemas do

autor, entre os constantes do livro de estreia.

Chico Buarque de Holanda '° | ele proprio também um grande letrista e
compositor brasileiro, que décadas depois, viria a enveredar pelas trilhas da
literatura em prosa - narrativa, com romances reconhecidos pela critica, ao
analisar o livro de estreia de Paulo César Pinheiro, principia uma analise sobre
a ‘histéria de poesia e letra de musica, duas coisas tdo semelhantes e tdo
distantes entre si”, mencionando o poeta Manuel Bandeira, que tocava piano e
foi parceiro de Villa-Lobos. Também menciona Cecilia Meirelles, Carlos
Drummond de Andrade, Jodo Cabral de Melo Neto e os compositores Tom Jobim

e Vinicius de Moraes. Afirma:

E ¢é claro que a associagdo de exemplos vai desaguar em Vinicius de Moraes
que, para os mais puros, traiu a poesia para fazer letra de samba, pra valer. E
afinal o canto generoso de Vinicius deu mais alento a nossa musica popular do
que todas as antologias poéticas. Ai esta toda uma geragdo desencaminhada,
felizmente, pelas maos do poeta. Paulo César Pinheiro pertence a esta geragéo.
Bem, ele esclarece que foi poeta desde sempre, antes mesmo de compor. Mas
para o grande publico, ele é o senhor letrista de grandes sucessos.

Chico Buarque prossegue com a mengao a vitoria que o letrista alcangou
com Lapinha, parceria com Baden Powell, na Bienal Internacional do Samba
(1969). E consigna ter ouvido e ter tapreciado imensamente outros sambas da

dupla Baden Powell / Paulo César Pinheiro:

[...] passada a fase Vinicius, o Baden encontrou o parceiro cara-metade e
definitivo. Mas Paulinho tem, do letrista, a virtude de ser infiel. Porque o letrista
completo vai com qualquer um. Ddcil, submete-se aos caprichos de melodistas
os mais diferentes. Amante implacavel, porém, em cada parceiro deixa a sua
marca. Assim versatil, Paulinho Pinheiro revelou-se o letrista admiravel, se ndo
o ideal, de autores tdo distintos como Tom Jobim e Mauro Duarte, Mauricio
Tapajés e Francis Hime, Edu Lobo e Guinga, Pixinguinha, Jodo de Aquino,
Miltinho, Dori Caymmi, Eduardo Gudin, Theo de Barros e vai por ai. Pois agora
flagramos Paulo César Pinheiro armando o salto em sentido inverso ao de
Vinicius, o que nao requer menos coragem e desprendimento. Ele encosta por
uns tempos o letrista experiente e consagrado para se atirar de peito aberto em

0 10 HOLANDA, Chico Buarque de. Prefacio ao livro Canto Brasileiro, de Paulo César Pinheiro. Rio de
Janeiro, 1976
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campo novo. Assume o risco de editar seus poemas num pais onde, segundo os
editores, poesia ndo vende. E solta nas bancas este “Canto Brasileiro”, que,
presumo, atende a uma profunda necessidade de se expor inteiro e livre, sem
violdao nem batucada, capela. Em forma de Sonetos ou de versos livres, em
rimas ricas ou em versos brancos, as passagens mais vigorosas deste livro
apresentam e justificam o poeta Paulo César Pinheiro completamente
desvinculado do letrista que ndés conhecemos. [...]

E finaliza realgando que

... 0 mais importante é sentir que, neste coral do Maestro Paulo César, sempre
sobressaem as vozes que cantara o povo brasileiro, no singular do poeta e no
plural do seu sofrimento:

“— A cicatriz é a rua que da no coragao do povo.”

Vai firme, Paulinho Pinheiro.”

Interessante observar os pontos mais relevantes do prefacio de Chico
Buarque, que reconhece a flexibilidade e o elevado grau de adaptacéo de Paulo
César Pinheiro a natureza estética e procedimental de uma vastissima e
diferenciada gama de parceiros melodistas. Ja nos anos 1970, esta rara
qualidade de Pinheiro foi reconhecida e apontada por Chico. Seria,
posteriormente, realgcada, em entrevistas, por um dos mais importantes parceiros
de cangdes, Dori Caymmi. Obviamente, a concomitancia de parceiros de faixas
de idade, estilos e caracteristicas musicais completamente diferentes uns dos
outros imprimiu, aos poucos, uma lapidagéo ainda maior a versatilidade ja nata
do letrista, que, nas décadas seguintes, recebeu significativo acréscimo de
parceiros, como Jodao Nogueira e Lenine, e, mais recentemente, de Pedro

Amorim, Zé Paulo Becker, Breno Ruiz, entre outros.

Outro aspecto relevante na apreciagao de Chico Buarque foi o paralelo
tracado entre a producao de Paulo César e a trajetéria de poeta e letrista de
Vinicius de Moraes. Paulo sempre reconheceu o aprendizado que realizou
ouvindo com a maxima atencgao as letras de Vinicius de Moraes, e buscando
perceber o modo como o texto era construido. Muito mais do que dividirem um
grande parceiro (0 excepcional compositor e violonista Baden Powell), Vinicius
e Pinheiro dividiram uma posigcédo bastante privilegiada de letristas da musica
brasileira, o que, como excelente compositor e letrista que também €, Chico pdde
aquilatar com precisao, ja naqueles anos iniciais da produgao de Paulo.
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Por seu turno, o ensaista e critico José Maria de Souza Dantas realizou
analises de muitos dos poemas do livro Canto Brasileiro, alguns em sua
inteireza, outros em partes recortadas e destacadas. Embora se trate da analise
de uma coletédnea de poemas, e, evidentemente, de seu teor literario, devemos
salientar que, assim como Chico Buarque, Souza Dantas "' em sua pertinente
analise critica, acabou por reconhecer muitas das qualidades também inerentes

ao letrista. Também cabe assinalar que algumas letras de musica estao no livro.
Escreve Souza Dantas:

Luminosidade & um aspecto significativo da poesia de Canto Brasileiro,
percorrendo quase todos os momentos da sua elaboragao poética. Em “Viagem",
metapoema que apresenta toda a concepcgao do fazer poético do livro, a propria
poesia se faz percorrendo os caminhos da luminosidade:

Hoje a poesia
Veio ao meu encontro
Ja raiou o dia
Vamos viajar

Iniciando essa viagem poética (o processo poético), a poesia continua de
encontro a luminosidade:

Vamos visitar a estrela
Da manha raiada

Ainda:

Senta nessa nuvem clara
Minha poesia"

Souza Dantas (1976) reconhece e frisa que, na obra de Paulo César
Pinheiro, a poesia sempre se faz e se constréi em meio a luminosidade.
Exemplifica esta conclusdo com muitos exemplos extraidos de varios poemas.
Entretanto, talvez o aspecto mais relevante desta abordagem critica de Souza
Dantas da obra de Pinheiro seja a inser¢gao do poeta “em seu tempo presente”,

com a plenitude da consciéncia, “que esta sempre presente, através, entre

u DANTAS, José Maria Souza. Paulo César Pinheiro: o poeta da esperanca. Rio de Janeiro: José

Olympio Editora, 1981, p.9
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outros aspectos, da limitagcbes do homem e do ilimitado ser da poesia, da arte

de um modo geral”.

A abordagem da libertacdo é outro aspecto da obra de Paulo César
Pinheiro destacado por Souza Dantas. Reconhece o critico que, na obra de
Pinheiro, “a poesia surge como unica possibilidade de humanidade, da propria

vida”.

Na preocupagao com a imersdo do poeta no seu préprio momento
historico, no seu tempo, identificamos, naturalmente, a forga de resisténcia deste
Canto, desta poesia, desta voz, que, como nao se pode esquecer, deu seus
primeiros passos em pleno regime politico de excegdo, marcado pelo
recrudescimento de meios e instrumentos relacionados a pratica de

arbitrariedades, com a absurda decretacao de ato que suprimiu dos direitos civis.

Decorridos alguns anos, precisamente em 1981, Souza Dantas publicou
uma nova obra inteiramente dedicada a obra de Pinheiro, intitulado Paulo César
Pinheiro: o poeta da esperanga '> Tendo em vista o tempo decorrido desde a
publicagao do livro anterior — seis anos — e o ritmo intenso de produgéo do poeta,
sobreveio uma analise de Souza Dantas sobre um campo de obras diferente, ja
bem maior aquela altura e desenvolvido com novos parceiros. Em varias secoes,
o livro ressalta os desejos de paz presentes nas esperancas de Pinheiro, e,
novamente, destaca “o espacgo de luminosidade, da claridade” como um caminho
para a paz, exemplificando-a com a transcrigdo de fragmentos da letra de Menino

eus (parceria com Mauro Duarte). Menciona o verso inicial da letra:
Raiou, resplandeceu, iluminou

E transcreve o fragmento seguinte, igualmente prodigioso na descrigao

da claridade real, fisica.

Na barra do dia o canto do galo ecoou
A flor se abriu

A gota de orvalho brilhou

Quando a manha surgiu

12 DANTAS, José Maria Souza. Paulo César Pinheiro: o poeta da esperanca. Rio de Janeiro, José Olympio
Editora, 1981, p.9, 12-1312
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A vertente lirica € contemplada em uma sec¢ao exclusiva, na qual Souza
Dantas realca os aspectos de unido e presenca, intrinsecos a compreensao que
do amor apresentada pelo poeta, e insere a transcricdo de dois poemas de
Pinheiro, Tomara e Amor sem medo atinentes a tematica. O primeiro, Tomara,
tem a parceria musical de Mauricio Tapajos e de Novelli, e que, a altura da
analise de Souza Dantas, ja havia sido gravado por varios intérpretes, entre os
quais Tito Madi (1975), Alaide Costa (1976), Wilson Miranda (1978), bem como
o conjunto Viva Voz (1979). Posteriormente, haveria a gravagdo de Miucha, em
seu album Compositores (2001). E o segundo, Amor sem medo, tem musica de
Francis Hime, tendo sido composta especialmente para integrar a trilha sonora
da novela A Escrava Isaura (1976), da Rede Globo de Televisdo, escrita por
Gilberto Braga com base no romance homonimo, de Bernardo Guimarées
(1875). No album da trilha sonora da novela, a canc¢ao esta gravada por Francis
Hime. E interessante ovservar que Bernardo Guimaraes esta entre os escritores
preferidos de Paulo César Pinheiro, ao lado de Guimaraes Rosa, cuja obra

integral leu na adolescéncia.
Eis a letra de Tomara, na integra:

Tomara

Tomara que eu ainda te encontre um dia
Sozinha, cansada de recomecar
Querendo de novo a minha companhia
Pedindo desesperada pra voltar

Quem sabe

Com isso a solidao se acabe
Fazendo

Com que essa minha dor se va

Um dia

Eu mato essa melancolia

Tal como ela me mataria

Se eu me poupasse de esperar '*

13 V. Imagens do manuscrito original de Paulo César Pinheiro de Tomara, escrita na casa de seu
parceiro Mauricio Tapajoés, conforme relato do livro Histérias das minhas cangdes. V no capitulo VI-—
Esfera lirica

14 v, Histérias das minhas cancdes: relato do processo de criacdo desta obra denota a presenca de
circunstancias externas diferenciadas, entre quais a pressdo de tempo promovida pelos parceiros, em
tom ludico de desafio..
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Nova obra critica de Souza Dantas € publicada no ano de 1988: MPB —
O canto e a cangédo 5. Analisando a obra de varios compositores, o volume
dedica um capitulo inteiro exclusivamente a poesia de Paulo César Pinheiro,
havendo capitulos iniciais sobre “poesia popular brasileira”, com énfase a
consciéncia poética e a consciéncia social, sendo os demais capitulos dedicados
as obras de Chico Buarque de Holanda, Caetano Veloso, Noel Rosa, Geraldo
Vandré, Gilberto Gil, Mario Lago, Milton Nascimento, bem como ao percurso

poético de Vinicius de Moraes.

Digno de registro € o comentario critico de Souza Dantas a respeito da

letra de Estrela-Guia 6 de Pinheiro com Sivuca:

Ai, a estrela-guia vai romper
E alguém do povo vai nascer
E o nosso tempo de chorar
Vai se acabar

Ai, as ruas vao resplandecer
Todos os ranchos vao descer
E as marchas vao voltar

Pra se cantar

E sob os séus do pais
Nao lutaremos jamais
E este sera o mais feliz
Dos carnavais

Comenta Souza Dantas, reportando-se ao pensamento de Martin

Heidegger:

O sentimento de paz relacionado com o povo reaparece constantemente. O
poeta é mensageiro desses ideais, porta-voz dos grandes anseios do homem.
Revela o Ser do homem, portador que é da linguagem poética, a linguagem
reveladora. Nesse particular, podemos lembrar o pensamento heideggeriano
quando assinala que ‘o poeta e o pensador sao vigias da casa do Ser.’. O poeta
desvela, velando, reestrutura. O poeta antevé, “olhando” através de sua poesia.

15 DANTAS, José Maria de Souza. MPB: o canto e acancdo. Rio de Janeiro: Ao Livro Técnico, 1988.
pp.47-58

16 Estrela-guia é uma parceria de Paulo César Pinheiro com o compositor e instrumentista Sivuca. Foi
gravada por Clara Nunes, em seu album Brasil Mestico (1980, EMI / ODEON), 31C 062.421.207, na
terceira faixa do lado B. Também gravado pela mesma intérprete no dlbum de Sivuca, Cabelo de milho
(1980, EMI / Records Brasil Ltda.)®
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E prossegue, acrescentando referéncias as letras de Vento Bravo
(parceria com Edu Lobo) e Mordaga (parceria com Eduardo Gudin), frisando o

posicionamento social, a consciéncia social presente nas letras das cancoes.

No que tange as analises dos professores Anazildo Vasconcelos da Silva
e Carlos Alberto Sepulveda, destacamos alguns elementos predominantes. O
semioticista, critico e professor Vasconcelos da Silva (2002, 34) vé a instauragéo

do ato criador como processo de exteriorizacdo do eu existencial e a

consequente interiorizacdo do eu lirico que enuncia para ndo se deixar enunciar.

Em seguida, os elementos exteriorizados s&o interiorizados novamente por meio
do processo de exteriorizagdo. Por este mecanismo, da-se a exteriorizagao do

eu lirico.

Carlos Alberto Sepulveda (1979, 51) enfoca a oposi¢cao

claridade/obscuridade, que se evidencia no uso insistente de imagens que

remetem para a luminosidade. Seu estudo conclui que “o afastamento que o
mundo moderno atribui & poesia nos obriga a uma retomada dela mesma (a
poesia), para que torne identificada (clara luminosa) quando serenar (néo houver

mais obscuridade).”

Estes elementos extraidos da apreciacido critica de poemas de Paulo
César Pinheiro - os publicados em seu livro de estreia — sdo, na verdade,
perfeitamente aplicaveis a toda sua obra, pois, de um lado, revelam a opcao dos
criticos por examinar poemas que contém verdadeiros principios norteadores da
obra de Pinheiro. Como mencionaremos mais a frente, estes principios
norteadores se conectam intensamente com os principios direcionadores do
proprio processo de criagao do poeta, portanto, as analises ora mencionadas
enriquecem as nossas pesquisas e apontam caminhos de descoberta da
complexidade do percurso criativo do autor.

Por outro lado, esta afirmagao nos traz a conclusido e a confirmacgao de
que a obra vasta e multipla de Paulo César Pinheiro erige-se num lastro de
patente coeréncia, pois, desde seus primeiros tempos, até o momento presente,
compromete-se com a liberdade, o resgate de valores da cultura autenticamente

brasileira, a formacao do povo brasileiro e da musica e arte brasileiras.
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Todas estas questbes se entrelagam em principios mais amplos
existentes no periodo de inicio da producdo do autor, em que a efervescéncia
politica e cultural se mostrava ardente em todo o mundo, que principiava uma

série de transformagdes socioculturais de grande impacto nas sociedades.

E, a propdsito, tomemos neste ponto as palavras de Luiz Tatit (2007,
200), que, abordando a histéria da cangao no Brasil, disserta:

“Em época de pujanga cultural, como nos anos 60, radio, televisédo e
cancgao cresceram juntos numa salutar interdependéncia em que havia espaco
para risco e tempo para o erro, pois a passagem de uma efervescéncia cultural
manifesta estava praticamente aberta. Isso equivale a dizer que os valores

surgem naturalmente em seu despontar vertical e permaneciam ou decresciam
de acordo com o grau de talento exibido.”

No inicio do século XXI, iniciou-se ampla pesquisa € um mapeamento de
maior folego da obra de Paulo César Pinheiro e sua autora, a jornalista
Conceigdo Campos realizou, também, um perfil biografico do autor, enriquecido
por varias entrevistas realizadas ndo somente com Pinheiro, mas também com
seus pais, amigos e diversos familiares. As composicées e gravagdes estdo
relacionadas desde o inicio da atividade criativa do autor até o ano de 2009,
quando se deu a publicacéo de A letra brasileira de Paulo César Pinheiro — uma
jJjornada musical. Completam a obra comentarios criticos de extrema pertinéncia
entremeados na narrativa biografica. Muitas letras de cangbes sao transcritas.
Ha uma relagéo de obras gravadas e obras ainda inéditas, fornecendo relevante
material para leitores e pesquisadores. Este €, sem duvida, o trabalho de maior
abrangéncia sobre o obra de Pinheiro. Além da biografia, o livro apresenta uma
6tima iconografia, além de trazer o relato de entrevistas realizadas com Pinheiro,

amigos e familiares.

A obra de Conceicao Campos estrutura-se em quatro capitulos, nos
quais, além de apresentar o perfil biografico do poeta, narra em detalhes como
se deu o percurso de seu proprio trabalho investigativo. Os capitulos | —
Preparativos, Il — Percurso, IIl - Bagagem e IV — Documentos retratam de modo
bastante preciso a trajetéria de Paulo César Pinheiro, sendo que,
particularmente, no capitulo |l — Percurso, a autora apresenta uma subdivisao
em quatro secdes, nas quais aborda a producdo atinente a quatro areas
geograficas do pais: Terras cariocas, Terras mineiras, Terras nordestinas e
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Terras amazonicas. A amplitude da pesquisa de Concei¢cdo de Campos traz luz,
pela primeira vez, a imensa produgao de Paulo César Pinheiro, reconhecendo
sua grandiosidade, reportando-se as esferas geograficas nela abarcadas,
valendo-se de criteriosa e minudente série de entrevistas, apresentando a
biografia do poeta-compositor, relacionando seus livros, nos varios géneros, as
pecas teatrais, os discos gravados, e acrescentando uma relagao de todas as

letras de cangdes compostas até o ano de publicacéo do livro, 2009.

No ambito académico, existem, duas dissertagcdes que focalizam a obra
de Paulo César Pinheiro, a primeira de autoria de Marcele Cristina Nogueira
Esteves, intitulada Paulo César Pinheiro: a poética das identidades, apresentada
em 2008 ao Programa de P6s-Graduagao em Letras da Universidade Federal de
Sao Joao Del-Rey (MG), na area de Teoria Literaria e Critica da Cultura, em sua
linha de pesquisa Literatura e Memoria Cultural; e a segunda, de autoria de
Renata Mocelin Penachio, intitulada Do mar de mim algo pro mar do mundo: a
historiografia cabocla na poética de Paulo César Pinheiro, apresentada em 2022
ao Programa de Po6s-Graduagado em Letras do Setor de Ciéncias Humanas da
Universidade Federal do Parana (PR). A primeira discute no plano teérico o
conceito de identidade nacional, por meio de seu desenvolvimento na literatura
e também investiga os conceitos de nagao, identidade cultural, transculturagéo
narrativa, brasilidade, pesquisando em quatro dos livros de Paulo César
Pinheiro: Canto Brasileiro (1976), Viola Morena (1984), Atabaques, violas e
bambus (2000), e Clave de Sal (2004), relacionando memoria e eu-poético. A
segunda cinge-se a tematica do mar da obra de Pinheiro, discorrendo sobre
questdes relacionadas com a mescla étnica brasileira, que ocorre desde o
periodo gestacional da cangdo em conceito colonial. Neste prisma, examina
poemas e letras de can¢do do autor, mantendo fidelidade no que tange aos

paradigmas da historiografia cabocla.

Outra obra traz importantes subsidios para a compreensao critica da
obra de Paulo César Pinheiro, embora ndo a contemple como tema: o
interessante trabalho desenvolvido pelo compositor Chico Saraiva,
consubstanciado no livro Violdo Cancgéo: dialogos entre o violdo solo e a cangdo
popular no Brasil (2018), resultado da dissertacdo de mestrado por ele

apresentada ao Programa de Pdés-Graduagdo em Musica da Escola de
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Comunicagoes e Artes (ECA) da Universidade de S&o Paulo (USP) em 2013, na

Area de Processos de criagdo musical, sob a orientacdo de Gil Jardim.

Com o proposito de elucidar o tema proposto e bem esclarecido no titulo,
e também para estimular a expansdo do didlogo entre o campo da
etnomusicologia (mais voltada ao estudo da tradi¢gado n&o escrita) e a musicologia
(que privilegia o estudo das técnicas da tradicao escrita), Saraiva lembra, em
Primeiras Palavras, texto introdutério ao livro, que ambas — etnomusicoologia e
musicologia — empregam o conceito de gesto musical, que reputa central em seu
estudo. E, para estruturar seu projeto, em torno deste tema, o violonista realizou
entrevistas com sete experientes mestres: Jodo Bosco, Sérgio Assad, Paulo

César Pinheiro, Paulo Bellinati, Marco Pereira, Luiz Tatit e Guinga.

As conversas foram todas realizadas com a presenca do violao e,
reunidas, além de figurarem no livro, compuseram um documentario audiovisual
denominado Violdo-cangdo: alma brasileira, dirigido por Rose Satiko e langado

em setembro de 2016, na programacao do Festival InEdit Brasil em Sao Paulo.

Além da importancia da obra como integrante da fortuna critica de Paulo
César Pinheiro, seu elo com o nosso foco de interesse €& gerado,
espontaneamente, por declaracbes do poeta-compositor conectadas com os
amplos horizontes de sua produgdo poética. Eis um exemplo de seu

pronunciamento 17 :

Eu fago musica ha mais de cinquenta anos [...] — e tive os parceiros

mais diversos e dos mais distantes lugares do Brasil.

A relevancia de sua fala esta em revelar meandros da pesquisa de que
sempre se alimentou e se realimentou e em discorrer sobre a construgao de letra
em linguagens distintas a partir da variancia das melodias compostas pelos

parceiros.

17 SARAIVA, Chico. Violdo Cancao: didlogos entre o violdo solo e a cangdo popular no Brasil. Sdo Paulo,
EdicBes Sesc S3o Paulo, 2018
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Afirma Paulo César Pinheiro (2010):

Posso tracar o mapa do meu pais através das musicas dos meus

parceiros.

Conhego o Brasil de perto, pois em cada lugar aonde ia fazer um
show ou uma palestra, interessado como era pelo folclore brasileiro, mergulhava
em cada linguagem e [assim] fui amalgamando o que hoje sou e escrevo.

A musica de cada um dos meus parceiros tem uma linguagem
diferente.

A linguagem que eu fago com Joado Nogueira ndo € a mesma que
fagco com Lenine ou com Sivuca. Sao coisas dispares.

A diversidade musical presente nas melodias me fez caminhar por
trilhas muito diferentes umas das outras.

Entdo, até para depois vir a fazer eu mesmo as melodias, antes

aprendi um pouco com cada parceiro.

Além das obras referidas, completam este panorama textos de autoria
dos criticos Eloi Calage e Sérgio Cabral, inseridos nos encartes dos albuns long-
plays que compdem os fasciculos da colegcdo Historia da Musica Popular
Brasileira — Grandes Compositores, publicada pela Abril Cultural em 1982-1983,
precisamente no album musical dedicado as obras de Baden Powell e de Paulo

César Pinheiro 8.

Realizado com base em sofisticada pesquisa e contando com os aportes
culturais e musicais de consultores gabaritados, como Tarik de Souza e Zuza
Homem de Mello, o album reune 12 composicdes, sendo 6 das faixas dedicadas
a obra de Baden Powell (a maior parte delas em parceria com Paulo César
Pinheiro, sendo uma da parceria de Baden com Billy Blanco, e duas da parceria
de Baden e Vinicius de Moraes) e as outras 6 faixas dedicadas a obra de
Paulo César Pinheiro (além das parcerias de Paulo e Baden Powell, também ha
composi¢des das parcerias de Paulo com Mauricio Tapajos, Sueli Costa, Jodo
de Aquino, Dori Caymmi, Eduardo Gudin e lvor Lancellotti, uma faixa para cada

uma das parcerias). Com esta disposi¢cdo, o album, na verdade, traz mais

18 Histéria da Musica Popular Brasileira. Grandes Compositores. Colecdo da Abril Cultural. Album

Baden Powell e Paulo César Pinheiro. Polygram, 1983
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composicoes de Paulo César Pinheiro — o total de nove. Em se tratando de album
langado em 1983 e considerando-se a rigorosa selecao efetuada com base em
criteriosas analises de criticos especializados, trata-se de mais uma constatagao
do alto teor de atividade composicional de Pinheiro, da sua notavel variedade de
parceiros e da extrema qualidade de sua obra, ja naquelas primeiras décadas da
producdo. Eis a relagdo das faixas do disco, todas consagradas em nosso
cancioneiro: Lapinha, Samba do perddo, Violdo Vadio, Pesadelo (parceria com
Mauricio Tapajos), A velhice da porta-bandeira (parceria com Eduardo Gudin),
Viagem (parceria com Jo&o de Aquino), Cordilheira (parceria com Sueli Costa),
Desenredo (parceria com Dori Caymmi) e Toada Brasileira (parceria com lvor

Lancellotti).

Os encartes dos discos que compunham cada fasciculo da cole¢gdo eram
ricamente ilustrados por fotografias dos compositores (algumas em momentos
histéricos) e com textos escritos por especialistas, reunindo contextualizagéo
historica e teor critico. No album dedicado a Baden e a Pinheiro, o primeiro texto,
intitulado Entre Vinicius e Paulo o ritmo de Baden 9, é de autoria do jornalista e
critico musical Sérgio Cabral (1983, 1-2). Em seguida, ha quatro paginas e
pesquisa, sob a denominacido Parceria e amizade seladas numa produgdo
corajosa (p.3-6). E o texto final, intitulado Baden e Paulinho: um amor a prova
de infidelidades 2° , é de autoria da escritora, jornalista e critica Eloi Calage
(1983, p.7-8).

Em seu artigo de abertura, Cabral traga um panorama biografico da
trajetoria de Baden Powell e destaca, em sua ultima coluna, a obra da dupla
mantida com Paulo César Pinheiro, salientando ser a mesma responsavel por
“algumas das cang¢des que mais se destacaram na virada dos anos 60 para 70",
a comegar por Lapinha. Reconhecendo expressamente as singularidades do
texto poético de Pinheiro, assevera Cabral:

Ja nas primeiras musicas de Paulo César Pinheiro ficou evidente
0 aparecimento de um estilo de letra, de um jeito muito especial de transmitir
mensagens de amor e até de colocar posigdes politicas. Ora Paulo César

recupera girias antigas (“Eu, hem, Rosa”), ora entrega-se ao mais puro lirismo
(Refém da Solidao), ora é o cronista do cotidiano (A Velhice da Porta-Bandeira),

19 19 CABRAL, Sérgio. Entre Vinicius e Paulo o ritmo de Baden. In: Histéria da Musica Popular
Brasileira. Grandes Compositores. Baden Powell e Paulo César Pinheiro. Abril Cultural, p.1-2
20 20 CALAGE, Eloi. Baden e Paulinho: um amor a prova de infidelidades. In: op.cit, p.7-8
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ora tenta experiéncias extremamente audaciosas de linguagem (Sagarana, na
qual reproduz o estilo de Guimaraes Rosa). E foi dele a letra mais contundente
e dura contra a falta de liberdade de criagédo no inicio dos anos 70. Em Pesadelo,
conseguiu driblar a censura, apesar das criticas dirigidas a ela pela propria letra.

E afirma, em conclusado, que Pinheiro se tornou o letrista preferido dos

criadores de melodias, concluindo, enfaticamente, com absoluto acerto:

E ndo houve um ano, desde o inicio de sua carreira, em que pelo
menos uma de suas obras deixasse de obter grande projegéo (Cabral, 1983, 1)

Por seu turno, Eloi Calage faz uma retrospectiva do encontro de Baden
Powell, artista ja consagrado, com o adolescente Paulo César Pinheiro,
realcando o convite do violonista para a parceria e o grande éxito Lapinha,
primeira composi¢cdo de ambos ja como parceiros. E disserta:

Palavra é o ramo de Paulinho. E a palavra de Paulinho casa tao
bem com a musica de Baden que ninguém imaginava encontra-las separadas.

[...] E, assim, ao longo de sua carreira, Paulo César Pinheiro tornou-se,

possivelmente, o letrista brasileiro mais versatil da musica brasileira — aquele

que ouvimos casado com a musica de Tom Jobim, Edu Lobo, Jodo Nogueira,
Mauricio Tapajos, Francis Hime, Miltinho, Theo de Barros e outros.

A parceria Baden / Paulo César foi, muitas vezes, feita a
distancia. Baden o chamava pelo telefone para Ihe apresentar uma musica nova.
E, na mesma hora, ouvindo a fita, Paulinho comecava a cantarolar os versos da
nova composigcdo, num enlace fecundo que uniu dois continentes: Baden em
Paris, Paulo César no Rio de Janeiro. (Calage, 1983, 8)

Ao se referir a existéncia de composi¢cdes nas quais Baden Powell e
Paulo César Pinheiro comunicam-se e criam a uma grande distancia, o primeiro
em solo europeu e o segundo no Rio de Janeiro, Eloi Calage adentra em
referéncias do préprio processo de criagao, realgcando, naturalmente, a extrema
coesdo, harmonia e integragdo nos procedimentos construtivos da dupla de

compositores.

Ao longo de nosso estudo, salientaremos as parcerias nas quais o grau
de coesdo mais se intensifica, enfatizando os resultados do processo nas

cancgoes.

Apresentado este breve panorama dos trabalhos de recepc¢ao critica a

obra de Paulo César Pinheiro, resta-nos reafirmar que sua vasta producgao
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literaria, dramaturgica e musical, além dos reconhecidos valores e qualidades de
uma grande obra, traz na propria estrutura ricas potencialidades de analises a
serem empreendidas e devera ser estudada sob multiplas faces e angulos, pelos
infinitos horizontes que sua propria magnitude e relevancia requerem, tanto no

plano musical, literario, cultural, social e historico.

Em nosso estudo, contemplamos o processo de criacdo e podemos
afirmar, com absoluta seguranga, que somente pensando por este prisma
tedrico, incontaveis propostas de analises se indiciam e se afiguram plenas de

possibilidade. Que o futuro as possa contemplar.
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SAGARANA, MATITA-PERE E MATINTA, O BRUXO. HOMENAGENS A
GUIMARAES ROSA EM REDE. (DES)ENCADEAMENTOS DE CRIAGAO EM
TRAMAS DE LINGUAGEM

Entre as peculiaridades da obra de um autor poligrafo como Paulo César
Pinheiro, pela sua propria natureza diferenciada e hibrida, do ponto de vista de
géneros literarios e musicais por meio dos quais se constitui, compreendendo
poesia, letras de cangbes, romance, crbnicas e pecas teatrais, destacam-se

algumas caracteristicas sobre as quais discorreremos a seguir.

A observacao da fisionomia de varias cangdes e obras literarias deixa ao
leitor e ao ouvinte a sensagéo da existéncia de certo um “parentesco” — seja de
natureza tematica, seja de aspectos construtivos, seja no processo de criagao,
em muitas das obras do mesmo autor, compostas isoladamente ou com a

colaboracéo de parceiros.

Podemos dizer que alguns pares de cangdes, ou pequenos conjuntos de
trés, quatro, cinco ou mais obras, entre cancdes e poemas, comunicam-se de tal
forma que chegam a tecer uma certa identidade de elementos significativos:
modos de constituicdo, elementos tematicos, léxico, estrutura formal, interagcéo
linguistica com a melodia, relagdo entre ritmos e temas, presenca de certas
figuras de linguagem ou de estilo, existéncia de semelhantes aliteragdes,
assonancias, grau de valorizagdo da eufonia, entre tantos outros pontos de
comunicagdo. Falamos aqui de algo bem mais denso e particular do que um
simples dialogo entre obras, pois é claro que na produgao de praticamente todos

os autores, podemos vislumbrar um, dois ou varios pontos de dialogos.

Na verdade, falamos, sim, de uma interagao de tal modo acentuada que
nela podemos perceber a transposigao ou a geragao de elementos de uma obra

inseridos noutra. Falamos de uma interacdo tao visceral que poderiamos, até



66

mesmo, imaginar uma linha invisivel a conduzir os elementos entre as obras. Por
vezes, as obras podem ter sido criadas com pequenas distancias temporais entre
si. Noutras vezes, muitos meses ou mesmo muitos anos podem separar, no
tempo, obras cuja fisionomia guarda caracteristicas de similitude ou identidade
nitidas.

Para a adequada compreensdo destas ocorréncias especiais, nossa
pesquisa tera como balizas os conceitos de Teoria de Processo de Criagao,
presentes na obra de Cecilia Salles, desenvolvidos em varios de seus livros, em
especial na obra Redes de Criagdo: construgdo da obra de arte, que se afiguram
instrumentos ideais para o exame destas enriquecedoras hipéteses do percurso

criativo.

Todavia, antes de seguirmos em frente nestas trilhas, convém consignar
que alguns modos de procedimentos da chamada criagdo em rede sdo comuns
a pratica da agao criativa em geral, isto €, ocorrem no trabalho da maior parte
dos artistas, letristas, compositores, poetas e escritores. Outras, porém,
pertencem exclusivamente ao processo de criagao de Paulo César Pinheiro. A
estas, evidentemente, daremos atencdo especial em nossa abordagem,
supondo, desde ja, que as praticas de criagdo em rede de Pinheiro possam abrir
caminho para o conhecimento dos principios direcionadores que presidem e

orientam sua acgao construtiva.

Se as “pontes” ou o “parentesco” entre algumas obras de um mesmo
agente criador chamam a ateng¢ao do ouvinte ou do leitor, é certo que também
captam a curiosidade do pesquisador e o animam a desvendar parte deste
mistério. A concepgao de criagdo como rede erige-se com base no fundamento
ja mencionado, de que toda obra &, por sua prépria natureza, sempre inacabada,
podendo receber complementos, substituicdes, retificagcdes, ampliacbes ou
redugdes, ou mesmo entrar em justaposi¢gdo com outros fragmentos de obra ou
obra inteira. E, é claro, consoante ja frisamos, mesmo quando isto ndo ocorre,
sabemos do estado de laténcia destas incontaveis alteracdes, pois é imenso o
canal de possibilidades de modificagcdo da obra, inclusive de uma cancao,
mesmo quando ja tornada publica. Importante acentuar, ainda, que as alteragdes

poderdo vir a ocorrer, por uma gama de variados motivos, desde meros atos
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volitivos dos autores, inclusive como decorréncia de erros, de agdes de terceiros,

convites, encomendas.

Ao expor este importante aspecto da Teoria de Processos de Criagao,

eis 0 ensinamento de Cecilia Salles (2006, 37):

Devemos aprender a lidar com a criacdo na perspectiva temporal
onde tudo se da na continuidade, ao longo do tempo — no universo do
inacabamento. Para tal, precisamos estar alertas a sua inser¢ao na histéria e na
cultura, compreender sua relacdo com o futuro e lidar com a impossibilidade de
se definir inicio e fim, entre tantas outras questdes. A continuidade nao é cega,
mas tem tendéncias, que enfrentam a intervencdo de acasos. Buscamos a
compreensao dessas tendéncias (o0 que os artistas querem de suas obras) e
seus modos de acdo (como vao manuseando € amoldando seus desejos e seus
materiais). Na continua transformacao, uma coisa passa a ser outra. Olhando
para o processo em uma perspectiva ampla, que tipo de movimento esta sendo
estabelecido? Do que sao feitas as tendéncias do movimento?

Relevante sublinhar, neste ponto, um dos aspectos intrinsecos ao ato de
criacdo, que, em termos estritamente semidticos, traz em si, em sua propria
natureza, a tendéncia a continuidade: o poder gerador do signo, que caminha
para outro signo, de modo infinito. Nas palavras de Cecilia Salles ' : o poder
criativo do signo, caracteristica relacionada com a semiose, exatamente nos
termos da afirmacéo de Peirce: “Um signo da vida a outro signo” [entre 1931 e
1935], lembrada pela tedrica em artigo publicado na Revista Scriptorium (2021,1-
12).

E este o ensinamento de Salles:

A constatacdo de que a criagdo € sempre inacabada esta
estreitamente ligada a conceituagdo de criagdo como processo signico e,
portanto, continuo, que se dirige a todos os objetos de nosso interesse — seja
um romance, uma instalagao ou um artigo cientifico — como uma possivel versao
daquilo que pode vir a ser modificado. Relativiza-se, assim, a nogao de
conclusdo como uma forma Unica possivel. Qualquer momento do processo é
simultaneamente gerado e gerador (Colapietro, 2014).

Com base nos critérios da relevancia estética, significado na cultura

brasileira e pelo préprio ilimitado poder de fertilizar e expandir ideias, detectamos

21 SALLES, Cecilia. Processos de criacdo como praticas geradas por complexas redes em construc3o.

Revista Scriptorium, Secao Temathis. Porto Alegre, v.7, n.1, p.1-12, jan. — dez. 2021
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e constatamos a existéncia de uma rede que abarca trés obras de diferentes
géneros, produzidas com grande intervalo de tempo e com diferentes parceiros,
sendo uma delas, precisamente a terceira, criada exclusivamente por Paulo
César Pinheiro.

Trata-se da refinada trama que une as cangdes Sagarana (primeira obra),
Matita-Peré (segunda obra) e o romance Matinta, o bruxo (terceira obra). A
primeira delas, Sagarana, parceria de Paulo César Pinheiro e Jodo de Aquino,
foi criada quando o letrista contava catorze anos de idade, portanto, pertence a
primeira fase de sua vasta produgéo. Utilizando o mesmo titulo da obra de estreia
de Guimaraes Rosa, o letrista faz uma alentada homenagem ao extraordinario
romancista e contista brasileiro, autor de quem leu toda a obra, dos treze aos
quinze anos.

Na adolescéncia, ao se descobrir poeta, Pinheiro tornou-se usuario
frequente da biblioteca publica, leitor contumaz e obsessivo da literatura
brasileira. Em varias de suas entrevistas, refere-se a leitura de autores
significativos e aponta uma predilegdo para o regionalismo. Leu toda a obra de
Guimardes Rosa, de José Lins do Rego, de Jorge Amado, de Bernardo
Guimaraes. A leitura obsessiva de Guimaraes Rosa, seu autor preferido, trouxe-
lhe, naquele periodo de aprendizado e formagao, um grande entrosamento com
o estilo, com a dic¢ado de prosa do texto do escritor, captando-lhe as inovagdes
personalissimas, o modo de invengao da linguagem de sua narrativa. Chegou a
dizer que, se quisesse, seria capaz de escrever para sempre na mesma

linguagem de Guimaraes Rosa, o que, evidentemente, n&o era sua intengao.

Mas, exercitando esta capacidade adquirida de tantas leituras — produto
da extrema flexibilidade na utilizacdo do verbo — desejando homenagear o
mestre, Paulo César criou uma belissima letra para a composi¢céo cuja melodia
coube a seu vizinho, amigo e primeiro parceiro, Jodo de Aquino, o privilégio de
fazer. Segundo reiterados depoimentos do proprio poeta, pensou e criou uma
letra com o conjunto de caracteristicas da escrita rosiana, uma letra que o proprio

Guimaraes Rosa faria, se fosse compositor.

Na verdade, as pesquisas nos mostram que, ao executar sua agao

criativa, construindo a letra da cancdo Sagarana, Pinheiro acabou por
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ultrapassar esta pretensao, escrevendo de modo mais rosiano (do narrador,
romancista e contista) que o proprio Rosa. Gragas a sua magistral flexibilidade
e dominio de linguagem, senso de observagao estética/estilistica e grande poder
de mimese, Pinheiro realizou uma transmutacao, tornando-se, ele mesmo, a voz

do narrador rosiano, que é consubstancialmente diferente do Rosa poeta.

E o que se verifica ap6s a audicdo de cancdes de Dulce Nunes (Pinto
Bressane) com letras de Guimardes Rosa. Em 1968, a compositora, cantora e
atriz Dulce Nunes gravou o album O samba do escritor 22 reunindo 12 faixas
de obras por ela musicadas a partir de letras de autoria de Anténio Callado,
Carlos Drummond de Andrade, Vinicius de Moraes, Mario Quintana, Jorge
Amado, Millor Fernandes, Paulo Mendes Campos e Guimaraes Rosa. As trés
faixas das quais Guimarées Rosa ¢ letrista sdo Adamubies, O aloprado e Ou, ou
(a moga e o mogo), todas elas poemas do livro, Ave, Palavra, em verdade uma
obra publicada postumamente, com a composi¢cao do original finalizada pelo

escritor Paulo Ronai, amigo proximo de Rosa.

A indicacao do disco de Dulce Nunes é dada pelo poeta e pesquisador
Euclides Amaral, no livro Alguns aspectos da MPB 23 . Posteriormente, no artigo

Guimaraes Rosa, o letrista bissexto da MPB 24 escreve o pesquisador:

Talvez um dos primeiros parceiros de Guimaraes Rosa tenha sido a
cantora e compositora Dulce Nunes (Dulce Pinto Bressane), para quem entregou
15 letras. [...] O disco, de 12 polegadas, foi langado em 1968 pelo Selo Forma,
da Gravadora Philips, contando com as participagdes especiais de Nara Leéo,
Edu Lobo, Gracinha Leporace, Joyce e o conjunto vocal Momento Quatro, além
de arranjos de Luiz Ega, Oscar Castro Neves e o langamento de Egberto
Gismonti, como arranjador e multi-instrumentista (violdao e piano). // Convém
lembrar que a compositora e cantora detinha a pratica de musicar textos de
escritores, ndo necessariamente letristas [...]

No texto de apresentagcdo do disco, inserido no encarte, Carlos

Drummond de Andrade comenta que, ao abrir o didlogo com os autores e a eles

22 NUNES, Dulce. O samba do escritor. Album de 12 faixas com letras de escritores. Rio de Janeiro:
Forma, Philips, 1968. O aloprado, Adamubies e Ou, ou tém letras de Guimar3des Rosa.??

3 AMARAL, Euclides. Alguns aspectos da MPB. Rio de Janeiro: Esteio, 2010

24 AMARAL, Euclides. Guimar3es Rosa, letrista bissexto da MPB. In: Acontece na cidade, 2024%*
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solicitar letras para as cang¢gdes do album, Dulce Nunes também fez o pedido a
Guimaraes Rosa, em seus ultimos dias de vida e “teve a felicidade de recolher
trés letras dele”. Rosa, contudo, ndo chegou a conhecer as cangdes nem o album

musical, que foi langado em 1968, no ano seguinte ao de sua partida.

A leitura dos poemas-letras de Guimardes Rosa revela uma face
completamente diferente de sua linguagem de prosador, com letras breves e
claras, versos curtos, sintaxe direta, sem nenhum emprego de neologismos. A

primeira estrofe de O aloprado bem o demonstra:

O aloprado

sai devagar
entra no mundo
fundo do mar

Nesta mesma linguagem simples, coloquial, com frases enxutas e
acentuada leveza, desenvolve-se, na integra, este poema-letra, bem como as
duas outras musicadas por Dulce Nunes — Adamubies e Ou,ou (também
conhecida pelo titulo de O mogo e a moga) e todos os demais poemas inseridos
em Ave, palavra 2°. A observacgéo é feita para dar a exata dimens&o do quando
de mimese empregou Paulo César Pinheiro na construgéo da letra de Sagarana.
Tornou-se, nesta obra de saudagao, mais rosiano que o préprio Guimaraes
Rosa, cuja poesia se mostra flagrantemente distinta do estilo habitual que

caracterizou toda a sua obra em prosa.

Interessante frisar, também, que as outras obras de grande repercusséo,
no cancioneiro popular brasileiro, ambas criadas mais de duas décadas depois
de Sagarana e igualmente destinadas a homenagear Guimardes Rosa, A
terceira margem do rio, de Milton Nascimento e Caetano Veloso e Uma palavra,
de Chico Buarque de Holanda, conquanto facam alusdo a elementos da
paisagem e da ambiéncia das obras rosianas, mantém, intacto, nas suas letras,

as suas proéprias caracteristicas de linguagem, o estilo da prépria escrita.

25 ROSA, Jodo Guimardes Rosa. Ave, palavra. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1970. Publicado
postumamente,o livro relne pecas de digerentes géneros literarios, incluindo poemas. A organizacao
final foi de Paulo Rénai, que, aos textos previamente indicados por Guimaraes Rosa para o volume,
acrescentou outros que o autor comecara a revisar.?>



71

Tanto a letra de Caetano Veloso, escrita a convite de Milton Nascimento,
ja com o titulo por este sugerido — A terceira margem — quanto a letra de Chico
Buarque, de Uma palavra, conservam as caracteristicas da linguagem poética
de ambos. Na verdade, por volta dos dezoito anos, Chico Buarque chegou a
escrever contos com a linguagem rosiana, conforme revelou em entrevista a
Augusto Massi, referida por Rinaldo de Fernandes 26 . Mas a experiéncia ndo se
tornou recorrente, ndo se repetiu e nem foi por ele transposta para a criagao das
cangdes. Portanto, as duas letras — a de A terceira margem, de Caetano Veloso
e a de Uma palavra, de Chico Buarque, referem-se, ambas, a obra do escritor
homenageado, a primeira utilizando, inclusive, o titulo do extraordinario conto de
Rosa, pertencente ao livro Primeiras Estorias e trazendo imagens concernentes
ao enredo deste; entretanto, mesmo sendo prédigas em referéncias a literatura
do homenageado, mantém o estilo proprio da linguagem dos dois letristas,
Caetano Veloso e Chico Buarque. Sendo todas as obras de alto teor estético, é
de se observar que somente a letra da cancao Sagarana, de Paulo César
Pinheiro, opta por realizar o processo consciente de imersao na linguagem da
narrativa do escritor homenageado, abdicando das caracteristicas de sua propria
poética e mergulhando vertiginosamente na linguagem rosiana, enquando as
letras A terceira margem do rio e Uma palavra atuam no plano da tematica, do

sentido, do significado.

O trabalho de Pinheiro é sinal do grau elevado de sua flexibilidade de
linguagem, grande admirac&o pela obra de Guimarédes Rosa e também marca
seu gosto, na fase inicial da produgao, por experimentagdes radicais no plano
verbal. Com Sagarana — saudagéo a Jodo Guimardes Rosa, Pinheiro da inicio a
uma rede de criagdo que viria a integrar série de consagradas obras da cultura
brasileira. A valorizagdo de elementos relevantes da cultura brasileira, da cultura
do estado de Minas Gerais, do interior do estado, a conexado intima com a
literatura brasileira e, em especial, com excepcionais escritores do pais sao

elementos que, inseridos explicitamente na bela letra da cangado Sagarana,

26 FERNANDES, Rinaldo de. (org). Chico Buarque do Brasil. Rio de Janeiro: Ed. Garamond, 2004. Em
entrevista a Augusto Massi, o compositor relatou que, aos dezoito anos, pds-se a ler autores brasileiros,
como Mario de Andrade, Oswald de Andrade e Guimardes Rosa, por cuja linguagem se apaixonou.
Naquela fase, queria escrever como Rosa e chegou a criar alguns contos repletos de neologismos, bus —
cando seguir a linguagem do romancista.
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criam grande comunhdo com a escolha do ritmo ideal pelos autores, o batuque
(batuque mineiro). Na verdade, parece-nos que somente este conjunto de
caracteristicas ja seria mais do que suficiente para o realce desta canc¢ao na

vasta obra do autor.

Inobstante este conjunto de importantes aspectos, tem-se ainda varias
outras questdes a serem assinaladas no processo e no percurso criativo desta
obra. A primeira delas, a qual ja fizemos referéncia e a qual dedicaremos este
capitulo, é o fato de se inserir — ou se subsumir — no tema das redes de criagao,
plenamente apresentado e desenvolvido por Cecilia Salles, que a ele dedicou
uma obra e, especificamente, por integrar uma das mais significativas redes de
criacdo da obra de Pinheiro. Subsidiariamente, a questdo da inser¢cao de
Sagarana, cronologicamente, na fase inicial da obra de Pinheiro e o fato de ter

enfrentado, despropositadamente, a proibicdo da censura.

Cabe, neste ponto, uma breve digressao, que talvez melhor possa
contextualizar o habito de leitura do menino Paulo César. Segundo seus
depoimentos, este habito ndo nasceu espontaneamente em sua infancia. Aos
treze anos, estando na casa dos avos maternos e de uma tia, na regidao da
Enseada da Japuiba, em Angra dos Reis, sentiu, numa noite, uma sensagao
inédita de estranheza — que até mesmo se pode classificar de angustia — que ele
proprio ainda nao tinha recursos de maturidade para compreender ou
decodificar. E ndo conseguia sair do referido estado em nem mesmo dormir até
que avistou uma folha de papel e uma caneta e se sentiu impelido a escrever.
Foi sua primeira experiéncia como poeta. Escreveu muito. A angustia passou e
a noite foi de bom sono. S6 no dia seguinte péde ver o que escrevera e constatar
que fizera, sem programar nem pretender, pura poesia. O ato criativo
espontaneo insinuava-se inusitado e, ao mesmo tempo, gratificava Paulo,
caracterizando-se nitidamente, nos primeiros atos de sua propria releitura, o que
Cecilia Salles descreve como recompensa material. Resolveu continuar a
atividade criadora, que lhe fazia bem, gratificava-o, recompensava-o. E, para
melhor compreender o que era realmente poesia, o que era literatura, iniciou seu

processo de leitura, criando, o habito que acabou por se tornar compulsivo e dar
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as primeiras pinceladas no seu gosto, no seu olhar e no seu nascente universo
estético.

Releva consignar que o adolescente Paulo César Pinheiro recebera dos
pais carga genética impregnada das trés etnias que compdem o povo brasileiro.
Sua avé materna era india guarani, falava pouco, conhecia e preservava
costumes e segredos que apreendera na aldeia, conhecendo bem a
especificidade das ervas e suas propriedades terapéuticas. Desde menino,
Paulo passava grande parte do tempo em companhia da avd, com a qual,
segundo seu proéprio relato, mantinha contato e comunicagéo por meio de muito
silencio e pouquissimas palavras, quase telepaticamente. A compreensao era
plena. Também permanecia muito tempo em companhia do avé materno,
pescador, que trazia canticos do mar e ficava a lhe contar histérias, enquando
consertava as redes de pesca danificadas pela acdo dos siris. Muitas vezes,
descansava na canoa, embalado pela atmosfera litorAnea da enseada. E seu
avo paterno era de origem africana, descendente da etnia negra. Havia, também,
um ascendente inglés do lado paterno. Este conjunto genético multiétnico
favorecia a porosidade do menino para a diversidade cultural, para os elementos

de cada uma das forgcas da identidade brasileira.

Igualmente digno de registro o fato de Paulo passar boa parte do tempo,
especialmente o periodo de férias escolares, na casa dos avos, em Angra dos
Reis, onde as experiéncias com o mar foram tao intensas que acabaram por
ensejar muitos poemas e letras com o tema. Os poemas foram, depois de
décadas, agrupados no livro Clave de sal 27, titulo em que o autor constréi um
jogo ludico e semantico com elemento importante da nomenclatura musical, pois,
ao lé-lo/vé-lo na capa do livro, o leitor pode imediatamente identificar a clave de
sol, uma das sete claves da notacdo musical, indicativas de como devera ser
feita a leitura das notas no pentagrama ou pauta, isto €, qual a altura dos sons

representados pelas notas musicais.

2 A chamada pauta musical ou pentagrama é o conjunto de cinco linhas e quatro espagos — as vezes

acrescidos por linhas suplementares (superiores e inferiores — no qual se escrevem as notas musicais re -
presentativas dos sons, as pausas e os sinais graficos relativos as altera¢des de altura (sustenido, bemol
e bequadro), a indicacdo de compassos, de ornamentos. O primeiro elemento a ser escrito a cada inicio
de pauta é sempre a clave (clavis, em latim: chave), que indica 0 nome das notas e a altura de seus sons.
Existem sete claves musicais: uma clave de sol, duas claves de fa e quatro claves de do. Atualmente, sdao
utilizadas a clave de sol, a clave de fa na quarta linha e a clave de do na terceira linha.
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Transcrevemos as palavras de Paulo César Pinheiro, inseridas em seu
primeiro livro, Canto Brasileiro, e que, alias, também estdo integralmente
reproduzidas em A poética de Paulo César Pinheiro em Canto Brasileiro, de José

Maria de Souza Dantas.

“Filho de pais operarios, nasci em 49, entre as duas ditaduras de Getulio.
Meu signo é Touro, sou de abril, uma semana depois do descobrimento da terra.
Sangue misturado. Caboclo e indio. Meu pai sendo do sertdo do Cariri, Campina
Grande, Paraiba; minha mae, de uma das ilhas do litoral de Angra dos Reis,
Estado do Rio. Ramos, suburbio da Leopoldina, foi meu bergo. Com trés anos
fui para Jacapagua.

[...]

Aos dez anos, senti um né na garganta e fiquei até hoje com a imagem
de um velho caminhdo de mudanga na cabeca: fui para Sdo Cristovao. Entre
Jacarepagua e Sao Cristévao, Angra dos Reis na minha vida. Foi la que fiz meu

primeiro verso. Tinha treze anos. Sensagéo igual nunca mais senti.” 2

Diante do depoimento de Pinheiro, percebemos claramente a relevancia
da sensibilidade e do valor por ele dado nao s6 aos fatos, mas a repercussao
destes em sua experiéncia de vida. Mais a repercussdo do que aos proprios
fatos, o que, inegavelmente, contribui de modo relevante para a formacéo, o

alcance e a natureza de toda sua obra.

Convém assinalar, desde logo, que a preferéncia do poeta por Guimaraes
Rosa ja denota, no minimo, trés tragos marcantes e decisivos na personalidade
criativa que se formava, que, a seguir, enumeramos:

- o0 valor dado as raizes brasileiras, ao sertdo, ao povo e a cultura brasileira;

- 0 valor dado a lingua, a linguagem, ao léxico, ao vocabulario, a prosddia, a

ilimitada criatividade de Guimaraes Rosa na utilizacdo de palavras raras e pouco

28 PINHEIRO, Paulo César. Canto Brasileiro. Rio de Janeiro: s/e, 1976. O livro de estreia do poeta e

compositor retine 144 poemas e 17 letras de cangGes
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usadas e também na construcdo de vocabulos novos, na construgdo de
palavras-valise, no emprego da onomatopeia e de recursos fénicos em geral,
todos de grande expressividade, o que leva muitos criticos a considerarem as

obras rosianas verdadeiras partituras;

- 0 valor dado a musicalidade da linguagem e a extrema musicalidade da obra

literaria de Guimaraes Rosa;

Ao escrever a letra de sua cangédo Sagarana, Paulo César Pinheiro ja
principia a homenagem pelo titulo, pois da a cangdo o mesmo nome do livro de
estreia de Guimaraes Rosa, o volume de contos por ele publicado em 1946. E
ainda acrescenta o subtitulo Saudacdo a Jodo Guimardes Rosa, para que nao
paire nenhuma duvida acerca de seu propdsito laudatorio.

Importante destacar que, ao evocar Guimaraes Rosa, o proprio poeta e
compositor também se apresenta a si proprio, como agente de criagdo, pois
afirma claramente na letra da cancédo quais os valores culturais que admira e
elege como principais em sua poética, naquele momento ainda iniciante da

caminhada.

Pensando com Edgar Morin, parece evidenciada, no exemplo em estudo,
a coexisténcia dos dois movimentos que se realizam em torno do conhecimento.
Tao visiveis quanto a marca inafastavel da cultura no ser humano desde o
nascimento, as limitagdes sociais, histéricas e culturais que se destinam a
imobilizar o conhecimento, por ele chamado de imprinting cutural, sdo as
circunstancias e condi¢gbes que atuam conjuntamente no sentido de recoloca-lo
em movimento, liberando-o para o crescimento, a expansao e o alargamento de

suas fronteiras.

A proposito da questao, escreve o fildsofo que o imprinting [...] “nos
impde o0 que se precisa conhecer, como deve se conhecer, o que nao se pode
conhecer.”

Ao conjunto de determinismos culturais, a que da o nome de imprinting,
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Edgar Morin atribui a responsabilidade pela normalizag¢ao, pela invariancia e pela
reproducdo das ideias na vida do individuo. Reconhece o fildsofo,
concomitantemente, a existéncia de reacbes a inconteste forma dos

determinismos culturais, que podem produzir a fragilizagdo do imprinting.

Estas reacdes podem ser identificadas nos momentos de efervescéncias,
nos quais surgem lacunas na normalizagéo de ideias, as chamadas brechas de

normalizagéo, gerando tendéncias desviantes.

E salienta:

“ha multiplicacao de brechas e rupturas no interior das determinagdes
culturais, possibilidade de ligar a reflexdao com o confronto, possibilidade de
expressao de uma ideia, mesmo desviante.” 2°

Como ensina Cecilia Salles (2006, 35), em Redes de criagdo, ao comentar
o pensamento de Morin, estas ultimas condicbes permitem a autonomia de

pensamento. Escreve Salles:

“‘Por um lado, o imprinting, a normalizagdo, a invaridncia, a
reprodugéo; por outro lado, os enfraquecimentos locais do imprinting, as brechas
de normalizagdo, o surgimento dos desvios, a evolugdo do conhecimento, as
modificagdes nas estruturas de reprodugdo.”

Dissertando sobre a natureza dos elementos em contraposicdo, bem
assinala a ensaista que “o privilégio de encontrar brechas e de desenvolver um
pensamento responsavel pelo desvio de normas ndo se restringe, sob esse

ponto de vista, ao artista’.

Conquanto ndo seja exclusiva do trabalho do artista, é patente o seu alto
grau de Vvisibilidade no processo de criagao artistica em geral — e,
especificamente, no processo de criacdo de Paulo César Pinheiro, como se pode

comegar a vislumbrar.

29 MORIN, Edgar. O Método 4: habitat, vida, costumes, organizacdo. Tradugao de Juremir Machado e
Silva, 42.edigao, Porto Alegre, Sulina, 2008
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Sagarana, a cancdo de Paulo César Pinheiro e Jodo de Aquino, um
batuque mineiro que homenageia Guimaraes Rosa, foi inscrita por Paulo no IV
Festival Internacional da Cangao, em 1969, tendo sido foi classificada. Maria
Odete foi a cantora que a interpretou, acompanhada pelo violdo do compositor
Joao de Aquino e contando com o apoio do grupo Terra Trio.

Naquela edicdo do festival, fora introduzida no regulamento uma
novidade: os autores deveriam descer a rampa do Estadio Maracananzinho, no
Rio de Janeiro, acompanhados de padrinhos que eles mesmos escolheriam.
Paulo desceu acompanhado de Vilma Guimaraes Rosa, que se emocionou com

aquele tributo musical a memaria de seu pai.

Sagarana, o livro de estreia de Guimaraes Rosa, publicado em 1946,
reune os seguintes contos: O burrinho pedrés, A volta do marido prédigo,
Sarapalha, Duelo, Minha gente, Sdo Marcos, Corpo Fechado, Conversa de bois
e A hora e a vez de Augusto Matraga. Principia pelo titulo a demonstragcédo do
engenho criativo e inventivo do escritor estreante, que une as palavras saga (de
origem alema, que significa canto herdico) e rana (de procedéncia tupi, que
significa @ moda de). Este &, portanto, o significado do titulo do livro. A moda de
saga. Palavra composta por justaposicdo, hibrida em sua etimologia,
primorosamente escolhida para nomear o conjunto de narrativas breves que se
passam no sertdo mineiro e que tém por personagens homens, mulheres e

animais, pois alguns de seus contos possuem tragos de fabula.

A proposito, € oportuno consignar as palavras do préprio romancista
acerca do titulo deste primeiro livro, inseridas na entrevista que concedeu ao
jornalista Ascendino Leite. Transcrevemos o fragmento da entrevista publicada
por Sonia Maria van Dick Lima 3° contendo a pergunta do primeiro e resposta

de Rosa :

- Procuro saber, entado, o que significa “sagarana”.

- Saga-rana: coisa que parece saga ...Filei um sufixo nhengatu.

30 31 LIMA, Sonia Maria van Dick (org). Ascendino Leite entrevista Guimar3es Rosa. 2a.edi¢3o. Jo3o
Pessoa: Editora Universitaria / UFPB — Universidade Federal da Paraiba, 2000, 95p
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Acresce observar que os contos que compdem o livro sdo de grande
extensdo, praticamente novelas. A obra foi escrita, gestada e preparada por
Guimaraes Rosa ao longo de muitos anos, tendo em vista que, por ser muito
exigente em seu proprio processo criativo, escrevia, limpava, reduzia, rasurava
incessamente o seu texto e, da primeira verséo, excluiu alguns contos e reduziu
o texto de originais quinhentas paginas para as trezentas paginas da versao

efetivamente publicada no ano de 1946.

Em toda a obra de Guimaraes Rosa, é visivel a existéncia de um universo
de violéncia e também de ternura que andam lado a lado, palmo a palmo, desde
o seu livro de estreia. Ao analisar o conto O famigerado (do livro Primeiras
Estdrias) em cotejo com Sagarana, Grande sertdo: veredas e Corpo de baile,
acertadamente reconhece José Miguel Wisnik o verso e o reverso de um mundo

de truculéncia mas também capaz da docgura infinita 3.
Escreve o ensaista:

Conjugando e transcendendo as instancias da oralidade e do
mando, o recado rosiano contempla a emergéncia da pura graga em condigdes
hostis e carentes e torna-se ao mesmo tempo o veiculo privilegiado da criagao
singular de uma escritura-recado, regime transitivo da significacdo que suporta
a originalidade da cultura.

Instancias dessas realidades, repuxadas evidentemente pelo
lado do sertdo , atravessam a prosa de Guimaraes Rosa desde o primeiro
momento, procurando formulagdo. E alias, porque relativamente mais cruas e
muito menos filtradas pela poderosa formalizagéo posterior, sdo mais evidentes,
como carater documental, no regionalismo de Sagarana. 32

O hibridismo do titulo do volume de contos — saga/rana — palavra criada
pelo escritor, manifesta-se em diversos outros aspectos da atmosfera rosiana e
os desvela: o bem e o mal duelam, tudo tem seu oposto e seu contrario, como
um jogo de claro-escuro habilmente tecido pelo narrador, som-siléncio, dia-noite,
movimento-pausa, alegria-tristeza, entusiasmo-tédio e tantos outros contrastes
da existéncia que, nos campos densos sem fim do sertdo, vao se tornando cada

vez mais visiveis.

31 WISNIK, José Miguel. O famigerado. In: Scripta, v.5, n.10, Belo Horizonte: PUC-Minas, 2002

32 WISNIK, José Miguel. Op.cit. p.190-191
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E o préprio Guimardes Rosa quem afirma, em entrevista concedida ao

critico alemao Gunter Lorenz 33:

‘o pequeno mundo do sertdo, este mundo original é cheio de contrastes, € para
mim o simbolo, diria mesmo o modelo de meu universo. Assim, o Cordisburgo
germanico, fundado por alemaes, € o coragdo de meu império suevo-latino.”

E, convicto de que a transformacao do mundo sera possivel por meio da
renovagao da lingua, completa o romancista: “.. somente renovando a lingua é
que se pode renovar o mundo. Devemos conservar o sentido da vida, devolver-

lhe esse sentido, vivendo com a lingua.”

Por meio da leitura da obra completa de Guimaraes Rosa, Paulo Cesar
Pinheiro, ainda adolescente, conseguiu penetrar suas profundezas de modo bem
mais intenso do que muitos adultos, universitarios, professores. Em primeiro
lugar, pela leitura-descoberta que se fez como viagem. E também pela abertura
e com que sua sensibilidade recebia a palavra de invengao do escritor mineiro,
em toda a sua gama de complexidade, trabalhada com extraordinario engenho,
transcendendo as questbes regionalistas e abrangendo temas de ordem
metafisica e adentrando o plano das reflexbes existenciais sobre a condicao

humana.

O critico literario e fildsofo Benedito Nunes 3* assinala que na literatura
rosiana o espago se abre e se converte em viagem e esta se transforma em
universo, em mundo e na aprendizagem da propria vida. No ensaio intitulado “De
Sagarana a Grande sertdo: veredas”, Benedito Nunes alude a natureza
mitomaorfica da narrativa de Guimaraes Rosa e destaca as relagdes desta com a
linguagem poética, asseverando, com propriedade:

[...] a narrativa escrita como se um mito fosse ou [...] escrita num
estilo mistico — aquele que comega pela poesia e acaba num mito. Por ser

mitomoérfica, a narrativa é poética, posto que a poesia é geradora de mitos ou é

o mito em potencial na linguagem, atualizando-se no voo da plumagem das
palavras.

33 LORENZ, Giinther. Didlogo com Guimar3es Rosa. In: COUTINHO, Eduardo (org) 22.edi¢do. Rio de
Janeiro: Civilizagdo Brasileira; Brasilia: INL, 1983

34 NUNES, Benedito. Crivo de papel. S3o Paulo: Atica, 1998. O referido ensaio critico estd inserido neste
volume.
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Augusto de Campos, no ensaio intitulado Um lance de Dés do Grande
Sertdo % | investigando a linguagem do romancista, aludindo as aliteragdes e
coliteracdes, aos malapropismos conscientes, as rimas internas, bem como as
palavras portmanteau, e efetuando cotejos da obra rosiana com a linguagem de
Stéphane Mallarmé e de James Joyce, adentra questdes do processo estilistico
e, deste modo, aborda sob nova perspectiva o romance de Guimaraes Rosa, a
qual se relaciona, como anota o proprio critico, ndo somente com a compreensao
estética, mas também semantica, o que denomina de a tematizagcdo musical da

narrativa 36

Além de Benedito Nunes e Augusto de Campos, outras vozes
significativas da critica brasileira também se debrugaram sobre os aspectos da
linguagem experimental de Guimardes Rosa, descortinando importantes
parametros de pesquisa, merecendo destaque as de Walnice Nogueira Galvao,
Vera Novis, Willi Bolle, Haroldo de Campos, José Miguel Wisnik, Olga de S3,

Fabio Lucas.

Depois de ressaltar, em minimas pinceladas, algumas das
caracteristicas predominantes da obra de Guimaraes Rosa, em prosseguimento
a nosso estudo, observamos ser indubitavel a importancia da leitura de sua obra,
para Paulo César Pinheiro, em termos de reflexdo, conhecimento, descoberta e
aprendizado. Alias, este mergulho se fez tao intenso que, em entrevista a mim
concedida em 22 de outubro de 2020, ao conversarmos a proposito do processo
de criacdo da letra de sua cancdo Sagarana, Paulo César afirmou que sua
imersao na obra de Rosa foi tdo profunda que sabia e sentia que, se quisesse,
seria capaz de escrever até o fim da vida no estilo ou na lingua rosiana, o que,
evidentemente, nao faria, pois nenhum sentido teria para ele. Mas a possiblidade
existia de modo concreto. De todo modo, o papel destas leituras para sua

formacao foi, incontestavelmente, de grande relevancia.

35 CAMPOS, Augusto de. Um lance de Dés do Grande Sert3o. In Poesia Antipoesia Antropofagia & Cia.
Sdo Paulo: Companhia das letras, 2015. Este ensaio foi publicado originalmente no ano de 1959, na
Revista do Livro da Biblioteca Nacional, n.16, dezembro de 1959, p.9-28, a época editada por Alexandre
Eulalio. Chegou a ser lido pelo préprio Guimardes Rosa, que ficou entusiasmado com seu teor, conforme
conta José Lino Grinewald, no jornal Folha de Sdo Paulo, em resenha sobre o livro Magma (poemas),
premiado em 1936. Folha de S3o Paulo, Caderno MAIS!, domingo, 14 de setembro de 1998

36 CAMPOS, Augusto de. idem
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Apresentadas estas consideragdes, transcrevemos, a seguir, a letra de

Sagarana:

SAGARANA

A ver, no em-sido

Pelos campos-claros: estérias
Se deu passado esse caso
Vivéncia € memorias

Nos Gerais

A honra é-que-é-que-se-apraz
Cada quao

Sabia sua districao

Vai que foi sobre

Esse era-uma-vez,

‘sas passagens,

Em beira-riacho

Morava o casal: - Personagens

A mulher

Tinha o morenés que se quer,
Verdeolhar,

Dos verdes do verde invejar
Dentro la deles

Diz-se-existia outro Gerais

Quem o qual,



Dono seu,

Esse era erroso,

No a-ponto de ser feliz demais

Ao que a vida, no bem e no mal dividida,

Um dia ela da o que faltou !

E Buriti, Buritizais

E o batuque corrido dos Gerais
O que aprendi

Que aprenderas

Que nas veredas por em-redor
Sagarana

Uma coisa é o alto Bom-Buiriti

Outra coisa é Buritirana

A pois, que houve,

No tempo das luas-bonitas,

Um moco éveio:

- Viola enfeitada de fitas.

Vinha atras

De uns dias pra descanso e paz.
Galardao:

Missiso-redo: falanfao

No-que: - Se abanque,

Que ele deu nos 6io o verdejo

Foi se afogando
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Pensou que foi mar ... foi desejo
Era ardor,

Doidava de verde o verdor!

E orapaz

Quis logo querer os Gerais

E dona deles:

Que sim” — que ela disse, verdeal,
Quem o qual

Dono seu,

Vendo as olhancias,

No avoo virou bicho-animal,
Cresceu nas facas:

O moco ficou sem ser macho
E a moga sem verde ficou !

E Buriti, Buritizais

E o batuque corrido dos Gerais
O que aprendi

Que aprenderas

Que nas veredas por em-redor
Sagarana

Uma coisa é o alto Bom-Buriti
Outra coisa € o Buritirana
Quem quiser que cante outra
Mas a-moda dos Gerais

Buriti, Rei-das-Veredas

Guimaraes: Buritizais!
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A letra da cangao Sagarana (batuque mineiro) tem como lastro basico o
enredo do conto Duelo e alude a paisagem das matas. Insere no belo refrdo a
imponéncia simbdlica e real do buriti € dos buritizais, com o erotismo evidente, a
representacio do elemento falico, como reconhecido pela critica literaria na obra
de Guimardes Rosa e, neste passeio-viagem pelos campos, também visita as
veredas dos Grandes Sertées e do Corpo de Baile, das Primeiras Estorias, das

Terceiras Estorias, de Tutaméia.

O enredo do conto de Guimaraes Rosa apresenta as personagens Turibio
Todo, que era seleiro de profissdo, D. Silvana, sua mulher e Cassiano Gomes,
que fora membro do 1°. pelotdo da 22. companhia do 5°. Batalhdo de Infantaria
da Forgca Publica. O primeiro flagra a mulher e Cassiano juntos e decide se
vingar, mas ndo o faz de imediato, resolve urdir as manobras de vinganga, e,
quando o faz, acaba por errar e atira em Levindo Gomes, irmao de Cassiano.
Este, entdo, arquiteta vinganga contra Turibio e passa a procura-lo
incessantemente. Na letra de Paulo César Pinheiro, somente uma sugestao
advém desse enredo. Ha o casal e se forma o tridngulo amoroso, mas com
personagem diferente, um viajante que trazia uma viola com fitas e se hospeda
em sua casa. A reagao do marido ao adultério que surpreende é distinta da que
ocorre no conto Duelo, embora também consista de ataques a mulher e ao
viajante.

A letra de Paulo César Pinheiro percorre poeticamente os fecundos
campos gerais e seus (en)cantos, narra os amores, sugere as dores, a
transgresséo, retrata de modo figurado a ira, a violéncia e seus efeitos, desenha
a geografia, a sensibilidade, danga e faz batuque, batuque e mais batuque com
as palavras e sua estrutura fénica. A selegao lexical e a utilizagao de arcaismos
e neologismos atendem ao propdsito estético do agente criativo, em seu
processo mimeético de utilizar a linguagem de Guimaraes Rosa, em toda a sua

singular expressividade.

Paulo César Pinheiro cria magistralmente uma letra de vibragdo de
batuque, reveladora de todo o seu nascente engenho. O tridngulo amoroso, o
ciume, o crime, retratados no conto Duelo sao intensos, reportando o ouvinte a

uma tragédia grega classica. Sao eles transportados para a letra de Paulo César
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Pinheiro por meio de uma operagao poética, na transmutagao de sua propria
linguagem de poeta-letrista para a linguagem de Rosa narrador. Sem a menor
sombra de duvida, estda muito bem evidenciado na construgdo da letra um

verdadeiro processo de mimese.

A mencgao as veredas — “Que nas veredas por em-redor Sagarana”, € ao
buriti torna clara viagem que a letra de Paulo faz pelo riquissimo universo literario
de Guimaraes Rosa, em dicgao, linguagem, musicalidade. A cang&o, com os
acentos ritmicos fortes proprios do batuque, apresenta uma vibragao de vigor e

rigor bastante caracteristica das paisagens de uma regido do pais.

Neste ponto, rememoramos a licdo de Luiz Tatit (2016, 73) a respeito do
trabalho do letrista:

“A separagao das fungbes de melodista e letrista tornou-se
cada vez mais nitida no decorrer do século XX, a medida que os autores foram
aumentando a dependéncia entre as composi¢cdes e seus instrumentos de
acompanhamento. Nao se tratava mais de harmonizar e fixar uma melodia
procedente da linguagem oral, mas de revelar inflexdes que permaneciam nas
entrelinhas da fala cotidiana e que s6 puderam ser deduzidas pelo auxilio
providencial da sequéncia de acordes dissonantes. [...] E bom esclarecer de

imediato que essa contribuigdo harménica jamais foi suficiente para dispensar a
base entoativa das cangdes brasileiras.

A constante utilizagcdo de palavras como estérias, caso, memorias, era-
uma-vez e personagens, entre outras, introduz no texto a fala do narrador e a
funcdo da metalinguagem, uma das cinco fungbdes da linguagem definidas e
estudadas por Roman Jakobson como a explicita referéncia ao ato de escrever

(contar, cantar) inserida na propria escritura.

A proposito deste tema, € eloquente a forma como, na estrofe final, o
narrador convida outros possiveis narradores a contarem outras estorias, desde
que guardem conexao com o clima daquele cenario particular e desde que seja
com a mesma dicgao, langando uma espécie de desafio:

Quem quiser que cante outra
Mas a moda dos Gerais

Buriti, Rei-das-veredas
Guimaraes: Buritizais

Embora o processo de criagéo e a propria letra da obra estejam, de modo
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nitido, inseridas nas trilhas da literatura, sem conotag¢des de natureza politica, o
fato € que, em razdo das incongruéncias e dos excessos absolutamente
injustificados cometidos pela censura oficial de obras de natureza artistica, nos
anos 1960 e 1970, em sombrios tempos de regime de arbitrariedade, no Brasil,
o fato é que, quando Paulo César Pinheiro enviou a obra para a obtencéo de

autorizagao, procedimento necessario e obrigatorio, na época, adveio o veto.

Sagarana foi proibida pela censura. Em varias de suas entrevistas,
inclusive no depoimento constante do documentario Paulo César Pinheiro: letra
e alma (2021), de Andrea Prates e Cleisson Vidal, Paulo César Pinheiro narra
em detalhes a sua peregrinagao a sede dos érgaos censores, levando consigo
varios livros de Guimaraes Rosa para expor aos responsaveis pela censura que
a letra somente fazia uma homenagem ao consagrado escritor brasileiro, ndo
tendo conotacgao politica ou critica ao regime ditatorial. Mas o veto foi mantido A
incompreensdo imperou naquele instante de penumbra de nossa historia.
Posteriormente, no ano de 1974, Paulo a gravou em seu album long-play Paulo

César Pinheiro .

Somente no ano de 1977, a cantora, pesquisadora e compositora Clara
Nunes (1942-1983), cuja carreira se estruturou em torno de um projeto de
valorizacdo de brasilidade, da cultura de raiz, da musica autenticamente
brasileira, gravou Sagarana e passou a apresenta-la, advindo o grande sucesso
e repercussao publica da obra. A gravacéo foi inserida no album individual anual
da intérprete As Forgas da Natureza (EMI-Odeon) % que teve como produtor o

préprio Pinheiro.

Trata-se de uma gravacdo de qualidade estética extraordinaria, que
Paulo César Pinheiro reconhece como definitiva. Além do talento e das
qualidades e recursos vocais ilimitados de Clara Nunes como intérprete, o fato
de ela ter nascido em Paraopeba (distrito de Cedro, que se emancipou e hoje
tem o nome de Caetandpolis), cidade vizinha a Cordisburgo, ber¢co de Guimaraes

Rosa, e de conhecer profundamente ndo s6 a geografia fisica, mas também a

37 PINHEIRO, Paulo César. Album musical Paulo César Pinheiro, 1974, Odeon SMOFB-3806

38 NUNES, Clara. Album musical As forcas da natureza, 1977. EMI-Odeon XSMOFB-3946.
Relancamento em compact-disc 201238
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comunidade ainda extremamente patriarcal daquele periodo, deu a Clara todas
as condi¢des — em todos os aspectos — de ser, como ninguém mais, a intérprete

ideal de Sagarana.

E é igualmente digno de nota o registro audiovisual da interpretacéo de
Sagarana, por Clara Nunes. Além de pertencer ao album As Forgas da Natureza,
o batuque Sagarana esta inserido no DVD Clara Nunes, composto de vinte e um
clips gravados pela intérprete nos anos 1970 e 1980. A faixa 9 do DVD % é um
dos seus destaques e é uma nitida demonstracdo do quanto a magnifica
performance da cantora faz crescer ainda mais a beleza da obra de Joao de
Aquino e Paulo César Pinheiro. Pode-se compreender e comprovar, por meio
deste registro sonoro e visual, o entendimento tedrico cada vez mais difundido
na contemporaneidade segundo o qual o intérprete também pode ser, em muitos
casos, de uma certa forma, coautor de uma obra. Esta questao de criacéo e de
interpretacédo, alias, tem a sua compreensdo ampliada justamente pela
existéncia de contextos e aspectos estéticos, filosoficos, culturais, historicos e

socioldgicos, conforme entendimento de Enrico Fubini 4°.

E este conjunto de importantes elementos de contextualizacdo que
expande a forga criativa da interpretacdo. No referido clip, Clara aparece
circulando por varios locais da cidade de Cordisburgo. A fotografia e a iluminagao
frisam, destacam e sublinham a dicotomia do sertdo e a dicotomia da obra do
escritor homenageado, Guimarades Rosa, jda mencionada anteriormente, nas
palavras do critico e ensaista José Miguel Wisnik. O claro-escuro, a forga do sol,
a vastidao dos campos, o cotidiano, a fisionomia da paisagem, a nobreza e a
altivez do buriti, o éxtase, as surpresas, o sabor das matas — toda esta vida e
vibragdo dos campos concretiza-se no deslocamento de Clara, que se
desenvolve com vitalidade, magnetismo, forga cénica e um conjuntos de gestos
de maos, bragos, passos e suaves giros e rodopios nos instantes mais
expressivos tanto da letra quanto da melodia da cang¢do, cabendo destacar o

rodopio que faz ao lado da Capela de Sao José, construida no ano de 1883, com

39 NUNES, Clara. DVD Clara Nunes — os clips do Fantéstico. 2008 BR-EMI-78-00726 Rio de Janeiro, texto
de apresentacdo de Vagner Fernandes.

40 FUBINI, Enrico. Musica Y lenguage en la estetica contemporanea. Madrid: Alianza Editorial, 1994,
p.102
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arquitetura colonial e que conserva, ainda hoje, suas caracteristicas originais.

Neste ponto, relembramos a palavra de Ney Carrasco, que, revisitando “a
relagdo polifbnica da musica com o movimento” (2003), reconhece, muito
acertadamente, que

“acima de tudo, a musica possui a capacidade de contextualizar
poeticamente tudo o que a ela se relaciona. [...] E como se o tempo cronoldégico
deixasse de existir.”

Igualmente oportuno rememorar o ensinamento de Paulo Zumthor (2010,

166) a respeito de performance. A concepcédo do linguista mostra absoluta

consonancia com a atuagao de Clara na interpretagcado de Sagarana. Escreve o
linguista:

Performance implica competéncia. Além de um saber-fazer e um

saber-dizer, a performance manifesta um saber-ser no tempo e no espago. O

que quer que, por meios linguisticos,o texto dito ou cantado evoque, a perfor-

mance lhe impde um referente global que é da ordem do corpo. E pelo corpo
que nés somos tempo e lugar: a voz o proclama, emanagao de nosso ser.

O inicio do clip musical de Sagarana da a ideia da imponéncia do
sertdo. Nas primeiras frases da letra, vemos Clara sentada sobre a grama, no
canto esquerdo do video, em grande plano aberto para o sertdo, deixando
visivel, na regido central, um conjunto de buritis a exibir sua elevada altura.
Trazendo a fisicalidade dos buritizais, o plano também apresenta todo o
imaginario do sertdo e da inventiva letra de Paulo César Pinheiro, a homenagear
a literatura de Guimardes Rosa, que, muito além de uma perspectiva de
linearidade, tece labirintos e conexdes multiplas, alastrando-se para espacgos

cada vez mais abertos.

Oportunas, a esse respeito, as sabias palavras da ensaista e critica Olga
de Sa 4! | que, ao discorrer sobre a narrativa Guimaréaes Rosa e sobre Grande
Sertdo: veredas, referindo-se ao tratamento dado ao espaco real e fisico do
sertdo e aos elementos da singularidade de sua construgdo, assevera com

precisao:

41 SA, Olga. Grande sert3o: veredas, labirintos. In: Revista Angulo, edi¢do n.150/151, Abril/Setembro

2017. Lorena (SP), Editora da UNIFATEA — Universidade Teresa D’avila, p.5-10
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“Guimardes Rosa também usou a realidade espacial, fisica,
concreta do sertdo. Usou-a poeticamente. Manipulou-a como um ingrediente
simbdlico. O fato é que Grande Sertdo: veredas, com sua narrativa labirintica,
sua arquitetura inteirica, sua linguagem peculiar, exigia um acercamento lento,
uma leitura descansada como descansado é o ritmo das histoérias, umas saindo
de dentro das outras, sem pressa, obedecendo o ritmo vital com que foram
vividas.

Nosso olhar sobre a letra de Paulo César Pinheiro nos remete a esta ampla
concepcao de espaco, e, desde o inicio, nos remete ao vocabulario marcado por
palavras inventadas, bastante similares aos neologismos utilizados por
Guimardes Rosa, algumas palavras acrescidas de letras, como “éveio” e
ligaduras realizadas pelo emprego reiterado de hifens entre as palavras, em em-
sido, deu-passado, era-uma-vez, é-que-é-que-se-apraz, beira-riacho, a-ponto-
de, alto-bom Buriti, luas-bonitas, em-redor, bicho-animal. Esta utilizagdo de
palavras simples, recriadas pela jungdo a outras, aproxima-se da diccdo do
sertanejo. Destarte, Paulo César Pinheiro recria de modo minudente a atmosfera
da inventiva linguagem de Guimaraes Rosa, que, com base em suas pesquisas
linguisticas, também utilizava por vezes sufixos ou prefixos extraidos de outros
idiomas unidos a palavras da lingua portuguesa. Em algumas destas
ocorréncias, tem-se, na verdade, o acoplamento de uma qualidade a palavra

principal, um adjetivo a modificar ligeiramente a ideia do substantivo.

O uso reiterado de hifens merece observacao especial: os hifens unem
dois vocabulos, gerando, necessariamente um terceiro, ou uma forma diferente
de pronuncia. Em algumas hipoteses, sugerem um outro tempo verbal (em-sido,
deu-passado), noutras, enfatizam a caracteristica de um dos termos (bicho-

animal, luas-bonitas, alto-bom), real¢gando ou reforgando a qualidade.

Esta presente, também, uma das principais caracteristicas rosianas, que
€ o emprego de onomatopeias ou recursos de natureza fénica similares aos
onomatopaicos. E a presenca das notas musicais escritas conjuntamente —

mississo-re-do — na oitava linha da quarta estrofe da letra.

O uso de versos heterométricos, alguns bem curtos, entremeados a
outros de grande extensdo, além de gerar um movimento ritmico muito propicio
para as sincopes do batuque mineiro, também enfatiza, evidentemente, a

existéncia dos contrastes rosianos anteriormente mencionados.
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A melodia comega por repetir a mesma nota musical e fazer o mesmo
com a nota seguinte, imediatamente superior, isto €, um tom acima. E o tema
musical vai caminhando por notas contiguas e proximas, sem saltos intervalares,
de modo a sugerir o ritmo lento dos acontecimentos. A narrativa ndo € brusca.

Ao contrario, segue uma sequéncia de passos equilibradamente dispostos.

O desenho ritmico, por sua vez, destaca-se com acentos bastante fortes
nas notas tonicas, dando uma impressao de galope de cavalos, impresséo, alias,
perfeitamente adequada ao cenario descrito na letra. A estrutura ritmica

sincopada é soberana, dita o rumo para os demais elementos musicais.

Como indicam Nei Lopes e Luiz Antonio Simas, em seu Dicionario da
Histéria Social do Samba (2020), batuque era o termo aplicado na Africa colonial
portuguesa e no Brasil para denominar a percusséo executada por tocadores de
tambores também para nomear, genericamente, qualquer danga praticada ao
som dessa percussao. A raiz etimologica da palavra também gera batucada e

bateria.

Para maior compreenséo, extraimos o verbete do Dicionario Houaiss da
Lingua Portuguesa 42 :

Batuque. s. m. (1770) ato ou efeito de batucar, de bater com

reiteracao, de fazer ritmo ou barulho desta maneira; batucada 1 Dn¢ Mus B

denominagao genérica de algumas dangas afro-brasileiras acompanhadas de

percussao e por vezes também canto 2 Dn¢ Mus B baile popular acompanhado
de instrumentos de percussao; batucada 3 Desp Etn BA m. q. Pernada.

E transcrevemos, a seguir, o verbete inserido no Dicionario de Aurélio

Buarque de Holanda 43

Batuque. s. m. Designagcdo comum a certas dancas africanas e
brasileiras acompanhadas de cantigas e de instrumentos de percusséo.

Registra-se que existéncia da sincope nas células ritmicas -
deslocamento da acentuacao da parte fraca do tempo para a parte forte — de

acabou por gerar outros géneros, inclusive o samba, que teve florescimento

42 HOUAISS, Anténio. Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Objetiva, 2009

4 HOLANDA, Aurélio Buarque de. Novo Dicionario Aurélio século XXI. 32.edi¢do. Rio de Janeiro: Editora
Nova Fronteira, 1999
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excepcional no Brasil na década de 1930 e, novamente, a partir dos anos 1970,
gracas aos esforgos envidados por extraordinarios compositores e intérpretes
que tao intensamente batalharam pela valorizacdo da musica popular brasileira

genuina, auténtica, a chamada musica brasileira de raiz.

A respeito do batuque, anota Mario de Andrade, em seu Dicionario Musical
Brasileiro:

[...] parece ser, de nossas dangas, a que dispde de mais
antigas referéncias. Ha informagées no Brasil e em Portugal a partir do século
XVIII. E geralmente considerado proveniente de Angola ou do Congo onde
alguns viajantes portugueses o encontraram com as mesmas caracteristicas que
apresenta entre nés. No seu tipo mais generalizado consta de uma roda da qual
fazem parte, além dos dancarinos, os musicos e os espectadores. No centro da
roda fica um dancarino solista, ou um ou mais pares a quem pertence realmente
a coreografia. [...] A palavra batuque deixou de designar uma danga em
particular, tornando-se, como o samba, nome genérico de determinadas

coreografias ou dangas apoiadas em forte instrumental de percussao. Um outro
sentido da palavra batuque é sinénimo de batucada. (Andrade, 1989, 53)

Na construcao da letra de Sagarana, constata-se que as primeiras silabas
da frase inicial tém notas de mesma altura que se repetem, seguidas por outra
repeticdo em linha ascendente em um tom acima e que desce para nota mais
grave. Neste inicio melddico, podemos constatar que as repeticdes de sons e as
mudancgas para sons vizinhos na escala, sem saltos intervalares maiores ou
abruptos, constituem a abertura de uma atmosfera de narrativa lenta, em que o
narrador caminha pelos campos Gerais, para mostrar o local da historia e conta-
la devagar.

O uso de figuras de linguagem e de palavras novas, além dos hifens,
trazem um carater de estranheza, que, em verdade, relaciona-se com uma
atmosfera de arcaismos, transportando o ouvinte para um espago geografico de
interior, de sertdo, completamente distante dos centros urbanos, onde o ritmo da
realidade cotidiana possui a sua prépria singularidade. A musica do sertao
caminha por outra velocidade, outro modo de vida, outro conjunto de valores

culturais e, evidentemente, por outra linguagem.

4 ANDRADE, Mério. Dicionario Musical Brasileiro. Belo Horizonte: Itatiaia, 1989, p.53
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A atmosfera inicial da melodia insinua, portanto, uma realidade
compacta, onde cada elemento se situa em seu proprio estado de coeréncia e
ordem. A normalidade sera rompida, mas ainda ndao ha indicios de ruptura nos

motivos melédicos iniciais.

O andamento do canto se desenvolve com recorréncia de sons,
ampliando a atencéo do ouvinte, que fica esperando o desenrolar dos fatos. A
entocacdo entoagédo da frase A ver no em-sido pelos campos claros historias

constitui o diagrama seguinte:

cla

em — si pe los cam pos ros

A ver no

do

E todo desenho melddico caminha para registro bastante agudo quando
se intensifica a atracdo e o calor entre duas das personagens do triangulo
amoroso: a mulher e o viajante, que trazia sua viola enfeitada de fitas. Ha
proximidade entre a atmosfera da narrativa e a sugestao oferecida pela melodia.
E a prosddia do texto contém a oscilagao que também pode ser reconhecida nas

curvas da melodia.
De acordo com o ensaista Carlos Daghlian

“sendo a poesia uma espécie de jogo de palavras valorizadas em suas qualidades
expressivas, ela desperta uma relagdo complexa e multipla por meio das
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repeticdes mormente ritmicas. E nessa relagdo que esta, em grande parte, o
prazer poético determinado pela relagdo da poesia com a musica. +°

Importante, neste ponto, reconhecer a identidade entre a proséddia da fala

e o desenho melddico. Este, alias, € um dos grandes segredos dos bons letristas.

Oportuno lembrar, a propdsito do tema, o escorreito ensinamento de Luiz

Tatit (2016, 45), que afirma:

“A forma musical e a forga entoativa sempre disputaram espaco
na composic¢ao de cangdes. Quando a proposta musical € também uma proposta
vocal, sempre ouvimos, paralelamente ao canto, frases melddicas que nos
reportam de imediato a linguagem oral e suas modulagbes expressivas
conhecidas como entoagobes.”

As entoacbes dao diregcao a fala, conduzem-na, conferindo destaques
especiais ao conteudo do texto, da palavra escrita, da palavra oral. Na letra de
Sagarana, Paulo César Pinheiro, que teve na base de seu percurso criativo a
leitura da obra completa de Guimarées Rosa, um outro elemento, precisamente
um recurso poético, aliado a estrutura ritmica do batuque mineiro, vem ampliar
e expandir o fendbmeno das repeti¢des: trata-se da utilizagao das rimas, de todas

as naturezas, ricas, pobres, internas.

As rimas memodrias / estorias, passagens /personagens, luas-bonitas/
de fitas, entre outros pares, oferecem ao intérprete e ao ouvinte um convite para
acentuar ainda mais as notas e silabas tonicas, ensejando maior valorizagéo da
estrutura ritmica, cujo acento, exercido pela percusséo, traz a ideia de constancia

e de previsibilidade.

Ao examinarmos a letra em sua integra, constatamos que a maior parte
das rimas é rica, perfeita, como as citadas no paragrafo anterior e, por exemplo,

L 11

“buritizais / Gerais”, “verdejo / desejo” e “vida / dividida”.

E nitida a preocupacdo dos compositores Paulo César Pinheiro e Jodo de
Aquino, na escolha de todos os elementos de natureza ritmica e melddica

trabalhados, para aproximar sua obra da literatura de Guimardes Rosa e,

4 DAGHLIAN, Carlos. Poesia e musica. Perspectiva, 1985, colecdo Debates, S3o Paulo
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evidentemente, trazer para a letra e a melodia, a grandeza dos sertdes, dos
buritis, a volupia, a ira, o erotismo que, antes de existir nas personagens, existe

nos campos, na magnitude dos campos e na imponéncia da paisagem.

Alias, uma das chaves para a compreensao da obra é seu titulo, pois,
além de prestar homenagem ao escritor mineiro, indicia que se cantara “a moda

de saga”, “a moda de canto herdico”, e &€ exatamente o que se faz.
No que concerne a harmonia, consideramos importante destacar que

quase toda a obra se desenvolve em dois acordes maiores, vivos, vibrantes, que
distam entre si somente um tom: Bb e C. A troca de acordes se faz como quem
caminha com firmeza pelo sertdo ou galopa, cavalga, segue algum movimento
da natureza, acompanhando a dureza ritmica do batuque. Uma sensacgao de
transparéncia se faz. Outros poucos acordes surgirdo em momentos

diferenciados da narrativa e das curvas do desenho da melodia.

Considerando que todo e qualquer sistema de linguagem tem suas
préprias hierarquias internas, como afirma o compositor e ensaista André

Boucourechliev 46 | a harmonia situa-se no apice da hierarquia do sistema tonal.

Outro tema que o processo de criacdo de Sagarana nos apresenta € o
das redes de criagao, que vislumbramos a partir do conhecimento das obras e
do relato feito por Paulo César Pinheiro, em seu livro Histérias das minhas
cancgbées. Escreve o autor que duas outras obras acabaram derivando, sendo
concebidas e desenvolvidas — e de modo absolutamente inesperado — a partir

da existéncia de Sagarana.

A primeira delas é a parceria que realizou com Tom Jobim, a convite
deste, na composic¢ao Matita-Peré. Esclarece Pinheiro que, quando Sagarana foi
apresentada na televisdo no IV Festival Internacional da Cancéao, transmitido
pela TV Record, Tom Jobim a ouviu. Coincidentemente, o maestro e compositor
estava mergulhado na obra de Guimaraes Rosa e comecgava a trabalhar numa

letra que ainda n&o o satisfizera. Seguiu-se um telefonema de Tom Jobim para

46 BOUCOURECHLIEV, André. La langage musical. Paris: Librairie Arthéme Fayard, 1993. A linguagem
musical. Tradugdo de Anténio Maia da Rocha. Lisboa: Edi¢Ges 70, 2003
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Paulo César Pinheiro e o convite foi feito. A letra de Matita-Peré surgiu, portanto,

de modo inusitado: como um convite-encomenda formulado por Tom Jobim.

Eis o relato de Pinheiro: “Ele (Tom) me mostrou um rascunho de cang¢do
no qual estava trabalhando.” Jobim lhe explicou que a melodia ainda estava
disforme, mas era possivel entender. Havia o canto do maestro numa ou noutra
frase solta, em palavras ainda dispersas, que nao precisariam necessariamente
ser usadas. Tom Jobim disse a Paulo que ficasse a vontade e que aqueles

elementos eram somente para o letrista perceber o que ele buscava, desejava.
Narra Paulo César Pinheiro (2010, 31-39):

‘Levei uma fita gravada para casa e pus maos a obra.
Lembrei que a letra de Sagarana era um conto meio tragédia. A histéria de um
triangulo amoroso em que, no final, pegando os amantes em flagrante, o traido
fura os olhos da adultera com um punhal e capa o conquistador. As frases e
palavras esparsas de Tom sugeriam uma fuga de alguém, e a luz em mim se
acendeu. O personagem fugitivo podia ser o vingador da honra manchada. Parti

pro tema. E fiz questdo de conservar o que Tom havia escrito, apesar de ele ndo

achar indispensavel. O pio do passaro, avisando da proximidade dos

perseguidores, era um achado do maestro. Mexi em pedacos da melodia para

adequar o poema e fui construindo a trama. Foi muito mais dificil do que eu

esperava, posto que manter os pequenos trechos do Tom era montar quebra-
cabega. Finalmente, depois de pronta, liguei pra ele: Consegui, parceiro.

Terminei. Ficou uma obra-prima.

A linha de continuidade entre as duas letras de Paulo César Pinheiro, a
de Sagarana e a de Matita-peré é a representagao, no plano da concretude, da
realidade, do que ocorre na esfera signica, na movimentagao propria de uma
rede de criagdo. O conjunto de elementos que abrange tematica, espaco,
personagens e enredo se alastra e se alarga para conduzir, no tempo, a

continuidade da histéria.

Com pertinéncia, disserta sobre o tema Cecilia Salles (2006, 59), que
estabelece, teoricamente, as bases da criagdo em rede:
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“Pensar em criagdo como processo ja implica movimento e
continuidade: um tempo continuo e permanente com rumos vagos. A criagao é,
sob esse ponto de vista, um projeto que esta sempre em estado de construgéo,
suprindo as necessidades e os desejos do artista, sempre em renovagao. O
sentimento de que aquilo que se procura ndo € nunca plenamente alcancado
leva a uma busca constante que se prolonga, que dura. O tempo da criagao esta
estreitamente relacionado, portanto, ao tempo da configuragdo do projeto
poético”.

No rico projeto poético de Paulo César Pinheiro, muitos pontos de partida
relacionados com a esséncia da cultura brasileira e do povo brasileiro crescem
e se apresentam como verdadeiros pilares da constru¢ao de sua obra. Podemos
afirmar que o conhecimento da literatura brasileira regional, sobretudo a
literatura de Guimardes Rosa gerou um destes pilares, dos quais,
evidentemente, ao longo do tempo, mostram-se em acgao varias matrizes
geradoras, das quais se desprendem embridées que se ampliam, na multiplicagdo

de cangdes, temas, géneros, modos de dizer, modos de construir.

O procedimento de construgcédo das duas letras — a de Sagarana e a de
Matita-Peré - embora norteado por uma mesma base literaria, qual seja, a obra
rosiana, € diferente no nascedouro. A primeira letra nasce do desejo individual
do poetal/letrista de homenagear o escritor Guimaraes Rosa. Trata-se de um ato
de vontade, que ele realiza exclusivamente com seus recursos poéticos, e para
o qual ele préprio solicita e obtém a ades&o do violonista Jodo de Aquino (que ja
seu parceiro em outras cangdes) e que compde a melodia. Mas, ao contrario de
Sagarana, Matita-Peré brota de um desejo, uma busca, uma intengao de outro
sujeito, outro agente criativo, o compositor e maestro Tom Jobim, que,
conhecendo a primeira obra, acredita que Paulo César Pinheiro € o parceiro ideal
para dividir consigo a autoria da cangdo. Embora Tom Jobim tivesse o habito de
criar sozinho, compondo ele préprio letra e musica, manteve, ao longo da
trajetdria, parcerias importantes com Newton Mendonga, Vinicius de Moraes,

Dolores Duran e Chico Buarque de Holanda, entre outros.

Portanto, no processo de criacdo de Matita-Peré, a presenga de Paulo
César Pinheiro surge em decorréncia de um convite, que ele aceita e que o
motiva e o desafia a prosseguir seu caminho nas trilhas do autor de Grande

Sertdo: veredas, bem como a encontrar as solugbes mais adequadas as
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intencdes criativas de Tom Jobim, expostas detalhadamente e registradas em
uma fita-cassete emprestada a Pinheiro para o trabalho. O convite é
consequéncia imediata da letra de Sagarana, e da apreciagao que dela faz Tom
Jobim, ao conhecé-la, assistindo ao festival, pela televisdo, justamente no
momento em que ele esta comecando a trabalhar em composi¢cdes que aludem

a literatura de Guimaraes Rosa.

Nesta segunda canc¢ao, Pinheiro ja ndo é absolutamente soberano do
tema, pois a proposta inicial de Tom Jobim possui embrides por este criados.
Mas, com seu engenho e habilidade, Pinheiro desincumbe-se da missao de
modo extraordinario, criando a letra que satisfaz plenamente a melodia de Tom

Jobim e, mais do que isso, a valoriza e ilumina.

Em outros momentos deste estudo, abordaremos a influéncia dos
desafios e encomendas nos processos de criagdo de Pinheiro, pois muitas

peculiaridades podem ser detectadas nestas hipoteses.

Transcrevemos, a seguir, a letra de Matita-Peré:

MATITA-PERE

No jardim das rosas
De sonho e medo
Pelos canteiros

De espinho e flores
La quero ver vocé
Oleré, olara

Vocé me pegar

Madrugada fria de estranho sonho

Acordou Joao, cachorro latia



Jodo abriu a porta

O sonho existia

Que Joao fugisse

Que Jodo partisse

Que Jo&o sumisse no mundo

De nem Deus achar, leré

Manha noiteira de forga-viagem

Leva em dianteira um dia de vantagem
Folha de palmeira apaga a passagem

O chao na palma da méo ... o chdo ... o chao

E manha redonda de pedras altas
Cruzou fronteira da servidao

Oleré, quero ver, oleré

E por maus caminhos de toda a sorte
Buscando a vida, encontrando a morte
Pela meia-rosa do quadrante-norte

Jodo, Joado

Um tal de Chico chamado Anténio
Num cavalo-baio que era burro velho
Que na Barra Fria ja cruzado o rio
L4 vinha Matias cujo nome € Pedro

Alias, Horacio, vulgo Simao
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La um chamado Tido

Chamado Joao

Recebendo aviso entortou caminho
Do Nor-Nordeste pra Norte-Norte
Na meia-vida de adiadas mortes
Um estranho chamado Joao

No clardao das aguas

No deserto negro

A perder mais nada

Corajoso medo

La quero ver vocé

Por sete caminhos
De setenta sortes
Setecentas vidas
E sete mil mortes

Esse um, Jodo, Jodo

E deu dia claro

E deu noite escura
E deu meia-noite
No coragao

Oleré

Quero ver

Oleré
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Passa Sete-Serras
Passa Cana-Brava
No Brejo-das-Almas
Tudo terminava

No caminho velho
Onde a lama trava

La no Todo-fim-é-bom

Se acabou Joao

No jardim das rosas
De sonho e medo
No clardo das aguas
No deserto negro
La quero ver vocé

Vocé me pegar
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A riqueza de simbolos da letra de Matita-Peré — articulada com a delicada

e sinuosa melodia — coloca-a, por si, como um classico da musica popular

brasileira. Mas é justamente na confluéncia da leitura de seu texto em paralelo

com a letra de Sagarana e, posteriormente, com o romance Matinta, o bruxo, de

Paulo César Pinheiro, bem como com varios textos da obra de Guimaries Rosa

que crescem e se expandem varias das dimensdes de uma rede de criagao:

tematica, procedimental, estética, ritmica, semantica, sintatica, fonética.

Em sua textura espessa, Matita-Peré €, segundo as palavras de Heloisa

Starling 4* , “um exemplo tnico no cancioneiro popular da arte de compor uma

47 STARLING, Heloisa Maria Murgel. Tom & Rosa. Revista USP, Sdo Paulo, n.87, p. 110-123. Setembro

a Dezembro 2010
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cangdo capaz de levar ao extremo as possibilidades de fundir-se com o modelo

literario que lhe serviu de fonte.”

Somente a titulo de exemplo, recolhemos o emprego incomum e
reiterado do hifen em Matita-peré: forca-viagem, meia-rosa, quadrante-norte,
cavalo-baio, nor-nordeste, norte-norte, meia-vida, Sete-Serras, Cana-Brava,
Todo-fim-é-bom. As mesmas razbes estéticas ja apontadas quando nos
detivemos no exame da letra de Sagarana sao validas. E €& importante frisar
que o uso dos hifens, como recurso estético, de inveng¢ao, ndo € jamais usado
pelo poeta indiscriminadamente, nem em demasia. A inser¢cao dos hifens é
realizada com equilibrio, anexando adjetivos a substantivos, reforcando
qualidades, realcando silabas de palavras, como em nor-nordeste ou norte-
norte.

Como instrumento gerador de énfase para sons e sentidos, o hifen acaba
por propiciar de maneira quase invisivel a ligagéo, o reforgo, a reiteracdo que a
obra pede. Espécie de ponte, ligadura, conexao, simboliza, graficamente, em
ultima analise, o tecido de uma rede. Recordamos que este recurso, tao utilizado
por Guimarées Rosa, ja esta presente no primeiro dos contos do livro de estreia
do escritor, O burrinho pedrés, de Sagarana, em especial no nome do
personagem-animal, o burrinho Sete-de-Ouros, assim como ocorre,
evidentemente, no conto Duelo, no qual se baseiam as letras das cancgdes.
Recolhemos alguns exemplos: estrada-mé&e, que-o-que, nor-nordeste, pula-

pula, ta-qui, de-tardinha, Sant’Ana-do-S&o-Jodo-acima, fios-a-prumo 48

A leitura das obras — letras de cancbdes e romance — de Paulo César
Pinheiro — em cotejo com a obra de Guimaraes Rosa (especificamente, do livro
Sagarana, e, numa perspectiva mais ampla, de toda a obra do escritor, em
especial de Grande Sertdo: veredas e de Corpo de Baile) deixa entrever uma
outra espécie de conjungao, que nao refoge ao olhar de observagao inserido na
pesquisa. Insinua-se a existéncia de poderoso vinculo entre a producédo de
Pinheiro e de Rosa, que, obviamente, ndo podera ser considerado como uma
mera influéncia. Trata-se de liame mais profundo, chamado por Goéthe de

“afinidade eletiva”. A reconhecida presenca dos elementos de natureza mistica,

48 GUIMARAES ROSA, Jodo. Sagarana. S3o Paulo: José Olympio, 162.ed., 1969
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na obra de Rosa, intimamente relacionada com o seu trabalho de adentrar o
amago de personagens brasileiras, ambientadas nas pequenas localidades do
interior do pais, distantes da estrutura das grandes metrdpoles, também ecoa
como uma importante chave para a compreensdo da obra de Pinheiro,
distribuida pelos romances, poemas, crbnicas e, sobretudo, nas mais de duas

mil letras de cancdes.

O relato de Paulo César Pinheiro a respeito da criacédo de Matita-Peré, a
partir do convite a ele formulado por Tom Jobim, é inteiramente secundado pelos
pesquisadores Wagner Homem e Luiz Roberto Oliveira (2012, 208-211), que,
na obra dedicada a historia das cancdes de Jobim, ao focalizarem Matita-Peré,

afirmam:

A ideia de Tom de contar uma histéria de perseguicédo teve
origem no conto ‘O Duelo’, do livro Sagarana, de Jodo Guimaraes Rosa. Ao
ouvir uma musica de Joao de Aquino e Paulo César Pinheiro no IV Festival
Internacional da Cancao, em 1969, Tom nao teve duvidas. Ligou para Paulo
César, convidando-o para ir até sua casa conhecer o trabalho que estava
fazendo. Mostrou-lhe a melodia incompleta com algumas ideias de letra e
cantarolou trechos para o futuro parceiro entender o que pretendia. Concluiu
propondo a parceria.

Deste modo, recebendo o convite acompanhado da amostra, Paulo
comprometeu-se a criar a letra, aderindo a ideia de Tom. Prosseguem Wagner

Homem e Luiz Roberto Oliveira:

Paulo César levou uma fita gravada para casa e admite que a
empreitada foi mais dificil do que supunha. Fez questdo de manter na letra
algumas sugestbes de Tom, como os versos um estranho chamado Jo&o, do
poema Um chamado Jodo, de Carlos Drummond de Andrade, dedicado a
Guimaraes Rosa; /& vinha Matias, cujo nome é Pedro, alias, Horacio, vulgo
Siméo, do livro Chapadao do Bugre, de Mario Palmério.

Outra citagcao usada pelos dois € Manha noiteira, do conto O
Burrinho pedrés”, do mesmo livro Sagarana.

Numa ambientacao mineira, Tom e Paulo César Pinheiro dao
uma visdo, nem sempre nitida, as vezes, onirica, dos medos e urgéncias de
perseguido e perseguidor. Diferentemente do conto, a agao na letra ja comega
na pressa da fuga, em dire¢cao a um fim para o qual ndo ha volta ou saida.

Em seu desespero, o fugitivo atravessa paisagens, esconde-
se, para em seguida retomar a fuga, mudando de montaria e até de nome. O
apoio a atmosfera de desalento € dado pela melodia sofrida e intrigante, as
vezes, lenta, outras, mais acelerada, que ganha maior expressao por conta de
um recurso habil e original usado por Tom: a cada parte, ou a cada estrofe, a
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tonalidade da musica muda, quase sempre para outra mais baixa. Mesmo que o
ouvinte n&o perceba, as novas tonalidades contribuem para acentuar o clima que
conduz ao desfecho. Duas vezes durante a cangao, ouve-se o pio enganador do
matita peré.

Os dois pesquisadores também assinalam, que, devido a agao intensa da
censura, em 1969, muitos compositores ‘mandavam seus recados nas
entrelinhas”. E, com o largo uso de linguagem figurada, suspeitas e
desconfiangas, as vezes as interpretagdes ndo guardavam a minima conexao
com o pensamento do autor. Neste diapasao advieram interpretacdes para para
Matita Peré

O clima de fuga presente na letra levou algumas pessoas a
enxergarem nisso uma referéncia ao capitdo Carlos Lamarca, que abandonara

o Exército para integrar a luta armada contra a ditadura; era, na época, o fugitivo
mais procurado pelos o6rgaos de segurancga. (2012, 208-211)

No mesmo ano de 1973, Paulo Thiago dirigiu o filme Sagarana — o duelo,
que também se baseava no conto Duelo, de Guimaraes Rosa, com elenco
composto por Joel Barcellos, itala Nandi, Milton Moraes, Jofre Soares, Sadi
Cabral, Wilson Grey e Paulo César Pereio e Matita Peré foi a cangao tema. Os
arranjos foram criados por Dori Caymmi, que também fez a diregdo musical e
participou cantando a cancédo da parceria de Tom Jobim com Paulo César
Pinheiro.

Sao similares e polifonicas as ampliagdes de elementos de embrides
presentes no romance Matinta, o bruxo, em que Paulo César Pinheiro, soberano
em sua escritura, conecta o enredo das duas cangdes (Sagarana e Matita-Peré)
e descreve a fuga da personagem cujo nome se modifica com a mesma
velocidade da mudanca do nome do passaro, que, alias, € conhecido por
dezenas de nomes, como esclarece a crénica de Carlos Drummond de Andrade,
publicada no Jornal do Brasil, em junho de 1972 4% e inserida no acervo do
Instituto Jobim. No sentido da pluralidade de nomes do passaro, orienta-se a
literatura sobre ornitologia, que reconhece o nome cientifico de Tapera naevia,

e seu canto variado, a ocorréncia de sub-espécies, sendo de registrar os

4 ANDRADE, Carlos Drummond de. Tom e o pdassaro. Cronica publicada no Jornal do Brasil, edicdo de

17 de Junho de 1982
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esclarecimentos de Johan Dalgas Frisch e Christian Dalgas Frisch, em seu livro

Aves brasileiras 9.

Luiz da Camara Cascudo (2023, 484) apresenta em seu Dicionario do
Folclore Brasileiro o verbete denominado Matintapereira, no qual escreve: Mati,
mati-taperé, nome de uma pequena coruja, que é considerada agourenta. E
esclarece que “segundo a crencga indigena, os feiticeiros e pajés se transformam
nesse passaro para se transportar de um lugar para outro e exercer suas
vingangas”. Resta clara, pela leitura deste fragmento de verbete, a conex&o de
sentido entre as caracteristicas atribuidas ao passaro e alguns aspectos
importantes das histdrias inseridas nas duas letras de Paulo César Pinheiro, as
quais guardam liame com o enredo do conto Duelo, de Guimarédes Rosa, que
Ihes serviu de lastro.

O trabalho de Tom Jobim desenvolveu-se com intensidade e grandes
desafios, pois idealizou e concretizou modulagcdes de tonalidades musicais na
melodia a cada mudanca de estrofe da letra de Paulo César Pinheiro. Para
realizar seu intento e representar, efetivamente, toda a narrativa contida no texto
poético da letra, Jobim compés uma obra de longa duragéo, precisamente 7°15,
expressando toda a variedade da gama de sons existentes no sertdo brasileiro.
Posteriormente, o trabalho de arranjo de Claus Ogerman procurou preservar,

realcar e sublinhar estes matizes desenhados pelo compositor.

No que tange a criagdo da letra, Paulo César Pinheiro, aproveitou todas
as palavras que Tom Jobim alinhavara de forma ainda proto-embrionaria e
modificou trechos da melodia para adequar o poema e construiu a trama, com a
fuga da personagem e a mantenca dos fragmentos extraidos do poema de
Drummond dedicado a Guimaraes Rosa e uma frase extraida do livro Chapadéo
do Bugre, de Mario Palmério.

Também para Paulo se imp6s um desafio, diante das regras
estabelecidas, do conteudo do enredo, da idealizag¢ao ja iniciada por Tom Jobim

e, evidentemente, da atmosfera rosiana. Um desafio do qual se desincumbiu com

%0 FRISCH, Johan Dalgas; FRISCH, Christian Dalgas. Aves Brasileiras. 32.edi¢3o . S3o Paulo: Dalgas

Escoltec, 2005. Na obra, os autores enumeram a longa lista de denominagdes do passaro.
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a competéncia de sempre, atribuindo a cada nota, cada semifrase e a cada frase
da melodia a ele entregue, a silaba e a palavra mais adequadas a realizagao da
obra, encontrando a for¢ca entoativa para dar respaldo expressivo a cada uma

das frases, conforme leciona Luiz Tatit (2016, 144).

Considerando sua pratica de maior incidéncia de criagdo, que consiste
justamente em receber a melodia do parceiro e ir desvendado o que as frases e
motivos querem dizer, no caso de Matita Peré, Paulo César Pinheiro enfrentou
desafio ainda maior, pois a estrutura melddica e a estrutura harménica sao
absolutamente incomuns, principalmente em razdo das constantes modulagdes
de tonalidade construidas por Tom Jobim, geralmente meio tom abaixo, que vao
ocorrendo, sucessivamente, pois ha utilizagcdo dos doze tons. Nas paginas do
Cancioneiro Jobim %', ha um relato a respeito, com a palavra precisa do

compositor:

Ja “Matita Peré” foi um caso diferente. Me deu um trabalho
incrivel. Campear o gado nestes grotdes, nestas ravinas, € mais dificil que no
campo, porque estas grotas s&o todas iguais, com 0s mesmos paus, a mesma
aglinha, a mesma laje de pedra. Entdo, vocé pensa que esta num lugar e esta
noutro. E ai é preciso ser um pombo para ndo se perder. Porque o negdcio esta
mais ou menos baseado na mania de perseguig¢ao, porque todo ser humano tem
mania de perseguicao.

Em “Matita”, se revela a monotonia varia do sertdo. Cada
lugar € o mesmo e um diferente lugar. Como toda chuva é chuva, mas cada uma
delas é diferente. Assim como nas florestas vocé nunca encontra a mesma
arrumacao de arvores e nao se encontra um nhambu de pio igual ao outro, como
as Marias também ndo sdo as mesmas, embora todas sejam mulheres da
espécie humana.

“Matita” usa todos os doze tons da musica. Sendo
extremamente tonal, usa uma técnica atonalista e ai aparecem as cores, simples
e compostas, porque sempre que ele anda, ou que o Jodo anda, esta numa grota
diferente. Houve em “Matita” um trabalho de pesquisa muito grande e eu me
envolvi muito na composigao.

A alusdo ao emprego da técnica atonalista inserida na criacédo de obra
tonal denota, evidentemente, a rica formacédo de Tom Jobim, que teve aulas, na
adolescéncia, com Hans-Joachim Koéullreutter, recebendo o aprendizado do

atonalismo, ainda pouco conhecido, naquela época, no Brasil, mesmo no ambito

51 Cancioneiro Jobim. Antonio Carlos Jobim e Paulo Jobim. Biografia. Rio de Janeiro: Jobim Music, 2002.
p 119
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da musica erudita. A utilizagdo dos doze tons indica o esfor¢o construtivo com
que se houve, nas varias etapas da criagdo, para atingir o objetivo pretendido.
Similar esforco foi empreendido na composicdo da letra, por Paulo César

Pinheiro, a cada estrofe.

A primeira estrofe, em sua linha inicial, traz o nome do homenageado em
“‘jardim das rosas”. O prenome, Jodo, € dado ao protagonista, repetindo-se por

toda a letra.

No jardim das rosas
De sonho e medo
Pelos canteiros

De espinho e flores
La quero ver vocé

Oleré, olara

Em algumas dessas ocasides de inser¢ao do prenome Jodo, é também
evocado o titulo do poema de Carlos Drummond de Andrade dedicado a

Guimaraes Rosa, Um chamado Jo&o, que, a seguir, transcrevemos:

Um chamado Joao

Joéo era fabulista?
fabuloso?

fabula?

Sertdo mistico disparando

no exilio da linguagem comum?

Projetava na gravatinha

a quinta face das coisas
inenarravel narrada?

Um estranho chamado Jo&o
Para disfarcar, para farcar

0 que ndo ousamos compreender?

Tinha pastos, buritis plantados



no apartamento?

no peito?

Vegetal ele era ou passarinho
sob a robusta ossatura com pinta

de boi risonho?

Era um teatro
e todos os artistas
no mesmo papel

ciranda multivoca?

Joéo era tudo?

tudo escondido, florindo,

como flor é flor,

mesmo quando ndo semeada?
Mapa com acidentes
deslizando para fora, falando?
Guardava rios no bolso,

cada qual em sua cor de agua,
sem misturar, sem conflitar?

E de cada gota redigia

nome, curva, fim

e no destinado geral,

seu fado era saber

para contar sem desnudar

0 que nao deve ser desnudado

e por isto se veste de véus novos?

Magico sem apetrechos,
civilmente magico, apelador
de precipites prodigios sacudindo

ao chamado geral?

Embaixador dos reinos
que ha por tras dos reinos
dos poderes, das

supostas férmulas
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de abracadabra, sésamo?
Reino cercado
nao de muros, chaves, cédigos

mas o reino-reino?

Por que Joao sorria

se |lhe perguntavam

que mistério é esse?

E propondo desenhos figurava
menos a resposta que

outra questao ao perguntante?

Tinha parte com ... (sei la
0 nome) ou ele mesmo era
a parte de gente

servindo de ponte

entre o sub e o0 sobre

que se arcabuzeiam

de antes do principio,

que se entrelagcam

para melhor guerra

para maior festa?

Ficamos sem saber o que era Jo&o

e se Jodo existiu

de se pegar
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Varios fragmentos do poema de Drummond estao integrados na letra de

Matita Peré, o que ja consistia, alias, parte da proposta de Tom Jobim a Paulo

César Pinheiro, quando do convite para a parceria. Embora Tom nao reputasse

como imprescindiveis estas insercdes, € certo que as havia apresentado ao

poeta como sugestdes, as quais, como parte do desafio, Paulo decidiu manter.

E neste sentido se empenhou. Obviamente, quanto maior o grau do desafio, mas

se amplia o empenho e a concentracdo de todo agente criativo. Esta situagao

ocorreu com ambos os compositores de Matita Peré, tanto com Tom quanto com
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Paulo. Tom Jobim chegou, inclusive a interromper a composigédo, quando |he
adveio, muito mais rapidamente, na mesma época € como parte da mesma
atmosfera relacionada com a natureza, as matas, os passaros, as arvores, a
melodia — com a letra — de Aguas de Marco. Alids, a mengdo ao passaro, na
letra de Aguas de Marco, é reveladora da intensa conex&o existente entre as

duas obras.

A quarta estrofe da letra de Matita Peré principia com a expressao “manha
noiteira”, que €& extraida por Paulo César Pinheiro de uma frase do conto O
Burrinho pedrés: “Manh& noiteira, sem sol, com uma umidade de melar por
dentro as roupas da gente. A serra neblinava, agucarada, e la pelas cabeceiras
o tempo ainda devia de estar pior”. A utilizacdo de expressdes de Guimaraes
Rosa, de fragmentos do poema de Carlos Drummond de Andrade e de palavras
anotadas por Tom Jobim ainda se soma a uma citacdo de frase retirada do livro
Chapadédo do Bugre, de Mario Palmério, a quem Tom também rende
homenagens, na dedicatéria do album que contém a sua primeira gravagao de
Matita Peré, em 1973 %2, e que desta cangado recebe o nome. Posteriormente, no
ano de 1980, Paulo César Pinheiro também grava Matita Peré, em seu album
Paulo César Pinheiro %3, tendo como convidado, nesta faixa, o parceiro Tom
Jobim. E grande a importancia deste registro sonoro realizado pelos dois
compositores, cantando em dueto a obra-prima na qual a musica erudita e a

musica popular se entrelagam.

A frase de Mario Palmério esta inserida na vigésima-quinta linha e na
vigésima-sexta linha da letra de Matita Peré: La vinha Matias, cujo nome é Pedro,
alias, Horacio, vulgo Simé&o. Seu teor ndo deixa o menor resquicio de duvida da
acerca da pertinéncia da insercao, pois o clima de mistério, de movimento,
deslocamento &, por ela, acentuado, dinamizado, fornecendo mais um elemento

de identificacdo com as modulacgdes de tonalidade da melodia de Jobim.

52 JOBIM, Tom. Matita Peré, album musical, 1973
53 PINHEIRO, Paulo César Pinheiro. Paulo César Pinheiro, album musical EMI / Odeon, 1980 31C 064
422867D
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A respeito do panorama literario presente na obra, comenta Heloisa
Starling que foi Matita Peré, juntamente com Aguas de Marco, a obra
responsavel por trazer Tom Jobim de volta para casa.

E acrescenta:

Também compartilham a referéncia ao Matita Peré: a
imitacdo do pio do passaro em registro agudo, mas apenas Aguas de Margo faz
mengao em seus versos ao passaro matita-pereira. Ambas as composicoes
foram gravadas no mesmo ano, fazem parte do mesmo album e uma cangéo cita
mais de uma vez a outra. Além disso, as duas cangdes sustentam referéncias
literarias como fonte, com Aguas de Marco retomando o poema O cagador de
esmeraldas, de Olavo Bilac.

A reproducéao do pio do passaro, enfatizada no arranjo e considerada por
Paulo César Pinheiro um grande “achado” de Tom Jobim, repete-se trés vezes
na melodia, com pequenas alteragdes de acréscimo de notas. No arranjo do
album Matita Peré (1973), a execugdo do pio, na regido aguda, é feita pelo
piccolo (flautim) em unissono com o piano, 0 que confere a estridéncia

apropriada a reproducio das notas que compdem o pio do passaro.

O timbre obtido pela presenga simultdnea dos dois instrumentos
materializa com exceléncia o canto do passaro, considerado misterioso e capaz
de se metamorfosear, de se camuflar, ndo permitindo a identificacdo ou a

localizagdo imediata da ave.

Em sua tese intitulada A singular sonoridade de Matita Peré construida por
meio da parceria de Tom Jobim e Claus Ogerman, a pesquisadora Patricia de
Almeida Ferreira Lopes (2017) 5 discorre sobre o emprego do piccolo (flautim)
no arranjo e aponta os trés momentos da cangdo em que ocorre o canto do
passaro, apontando-os na partitura inserida no Cancioneiro Jobim:

“

. 0 piccolo possui um papel relevante no contexto da
histéria narrada, exatamente por sua funcdo dramatica. Embora dé nome a obra,
0 passaro lendario Matita Peré ndo aparece textualmente citado na letra da
musica. Contudo, em nossa leitura, ele esta representado pelo motivo composto
por duas notas que o piccolo (unissono com o piano), traz [...]. Portanto, a

>4 LOPES, Patricia Almeida Ferreira. A singular sonoridade de Matita Peré construida por meio da
parceria de Tom Jobim e Claus Ogerman. Tese apresentada em 2017 a ECA — Escola de Comunicagdes e
Artes da USP — Universidade de Sdo Paulo.
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participacao do piccolo é emblematica, representando o passaro misterioso que
tudo vé, e anuncia a histéria que esta sendo contada. Pode-se relacionar
também essas duas notas com a frase “quem quer”, apresentada na explanagao
das lendas do passaro lendario [...]

Estas sdo algumas das inser¢gdes do canto do passaro na melodia:

A inserc&o da primeira figura ocorre no compasso 35 : as colcheias estéo

escritas com uma clave de sol — mi — fa — que se repetem no compasso 36:

Matita Peré

Dm7 D 4{add9) Dm7 D4(add9) Dm7 D4(add9)
| | L L
=E "]’f' S "fL f"{, = N R f ") e ——
¥ - z i e Lo '“t_*iq#ﬂ:'—-'“**l‘—*‘ T —— ——o[  E—
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m7 I5m D d(add9) Dm7 D 4(add9) Chm?7

Figura 3 Fragmento da partitura de Matita Peré.Fonte: Cancioneiro Jobim
Destaque: o som do pio do passaro, nos compassos 35 e 36.

Outra das insergdes do pio agudo do passaro se apresenta mais a frente,

no compasso 103, desta vez com uma variagado: mais notas sdo reunidas para a

reproducdo do som do matita peré: ré # (sustenido), mi e fa. Desta vez, sao

duplas de semicolcheias, seguidas por pausas. O mesmo desenho ocorre no

compasso 103 e se repete no compasso 104. No compasso 105, uma terceira

repeticdo com quatro semicolcheias ré, mi, mi, fa. O agrupamento é seguido por

pausas.
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Figura 4 Fragmento da partitura de Matita-Peré. Fonte: Cancioneiro Jobim
Destaque: representagcdo do som do pio do passaro: compassos
103 a 105

Em sua tese, Patricia Ferreira de Almeida Lopes (2017, 68) faz breve
mengao a “correspondéncia de gestos poéticos entre Matita Peré e o poema
sinfénico Uirapuru, de Heitor Villa-Lobos”, pois Uirapuru também apresenta um
passaro como objeto poético, tendo sido inspirada em uma lenda do folclore
brasileiro a respeito de um passaro encantado. E conhecida a influéncia do
compositor na musica de Tom Jobim, que sempre se referiu com énfase a grande

admiracao que nutria pela obra de Villa-Lobos.

Concluidas as duas cang¢des, Sagarana e Matita Peré, a primeira no final
dos anos 1960, parceria de Jodo de Aquino e Paulo César Pinheiro, a partir da
iniciativa do poeta e a segunda, no inicio dos anos 1970, parceria entre Tom
Jobim e Paulo César Pinheiro, realizada a partir da proposta de Tom e estando
bem evidenciada a rede existente entre ambas, adveio um longo processo de
maturagéo, por parte de Pinheiro, com vistas a criagdo da terceira obra da rede
de criagdo. Como autor das duas letras, naturalmente mantinha o desejo de dar
continuidade as acgdes criativas na atmosfera desenhada a partir do universo
literario de Guimaraes Rosa. No decurso de mais de trés décadas de intensa

produgdo, de sua escrita de muitas e muitas centenas de letras para cinco
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geragdes de parceiros, criagdo de poemas publicados em varios de seus livros,
criagao de pecas teatrais, Pinheiro acalentou a ideia de construir uma obra que
pudesse dar prosseguimento as historias das letras. Jamais desistiu deste
projeto, nele pensava, quando possivel e ia desenvolvendo, gradativamente, as
ideias.

A terceira obra € o romance Matinta, o bruxo, publicado por Paulo César
Pinheiro ano de 2011 e que produz, em amplo alcance, a expansao dos
elementos constantes das letras das duas canc¢des. Tratando-se de obra
exclusivamente pertencente ao dominio da literatura, sem o concurso de uma
outra linguagem (musical) e sem a existéncia da colaboracédo de outro autor, o
romance de Pinheiro péde — e, na verdade, necessitou — florescer em meio a um
aprofundamento radical na tematica, na histéria, no enredo, na poética, e, para
tanto, consruiu-se em novo processo mimético, em que a sua propria linguagem,
em muitos aspectos, revestiu-se das caracteristicas da linguagem rosiana, mas,

desta vez, de modo diferente do que ocorrera na criagao da letra de Sagarana.

Para o necessario adensamento do texto, agora narrativo em sentido
estrito, foi criado um espacgo fisico especifico, com caracteristicas reais e
indicagdes de elementos geograficos, mina, de rochas, de chapadao, riacho,
pequenos rios, pomar, pastagens, entre outros, assim como a presencga de casas
e cabanas. Localidades e personagens multiplicaram-se e a estrutura se

adensou para assegurar a verossimilhanca.

O romance é composto por 15 (quinze) capitulos curtos, numerados e sem
titulo, nos quais se desenvolve a fuga da personagem Jo&o, em cujo encalgo
esta o adversario em busca de vinganga. Todos os capitulos s&o terminados com
0 pio do passaro, o qual, de acordo com a sua propria natureza, se modifica.
Portanto, o canto que se camufla e que ndo se vé de onde vem esta também a
fugir, tal qual a personagem. Serve-lhe de alerta, na verdade, como um canto

mistico deste passaro-bruxo, que oferece a Joao orientagdo, diregao e amparo.

O enredo é fruto do hibridismo das duas belas letras de Sagarana e de
Matita Peré, as quais se desenvolveram a partir da leitura do conto Duelo, de
Guimaréaes Rosa. O enredo de Sagarana antecede a histéria narrada em Matita
Peré, pois apresenta o ambiente do sertdo, o casal — personagens — e caminha
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até o flagrante de adultério. Na sequéncia, da-se a vinganca do marido. O enredo
de Matita Peré da continuidade a esta histéria, relatando as circunstancias e as
peripécias proprias da fuga. O passaro emite seu canto trés vezes. Joao foge.
Viaja por doze tonalidades musicais até chegar a seu fim. No romance de Paulo
César Pinheiro, sofisticam-se as situagdes de fuga, com o ingresso de locais e
pessoas inexistentes nas obras anteriores que lhe serviram de fonte, matéria-

prima, embrides.

Sao similares e polifénicas as ampliacbes de elementos embrionarios
presentes no romance, em que Paulo César Pinheiro, soberano em sua
escritura, conecta o enredo das duas cangdes e descreve a fuga do personagem
cujo nome se modifica com a mesma velocidade da mudanga do nome do
passaro, que, consoante ja sublinhado, possui dezenas de nomes, que variam

pelas regides geograficas brasileiras.

Todos os capitulos sdo concluidos com o pio do passaro, que alerta o
protagonista a respeito dos perigos que o rondam e orienta a dire¢ao de sua

fuga.

Releva notar que a mudanca também ocorre no foco narrativo. Alternam-
se, em Matinta, o bruxo, os focos narrativos de primeira pessoa e de terceira

pessoa, assim como Paulo ja o fizera na letra da cangao.

O deslocamento €, na verdade, elemento que se repete e rege a trama.
Joao avanca por diferentes instancias, todo caminho é provisério, assim como
as modulagbes da cancao Matita Peré, obra anteriormente (des)encadeada
nesta rede de criagdo alimentada pelas reverberagcdes da obra de Guimaraes
Rosa no processo de composi¢cao de Paulo Pinheiro, no que concerne as trés
obras e também no processo de Tom Jobim, seu parceiro na segunda obra da

rede.

Conforme assinala Vincent Colapietro, “vestigios inteligiveis do curso
irregular desta experimentagdo expandida podem ser cotejados e narrados,

descritos e interpretados, mas também teorizados” %°

55 COLAPIETRO, Vincent. Os locais da criatividade: sujeitos fissurados, praticas entrelacadas. In:
PINHEIRO, A.; SALLES, C. (org). Jornalismo expandido: praticas, sujeitos e relatos entrelacados. Sdo
Paulo: Intermeios, 2016
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No desenvolvimento de nossa pesquisa, localizamos em varias obras e
na revisita a seus processos de construgao importantes conceitos erigidos por
Cecilia Salles (2006), em seus estudos sobre redes de criagdo: as expansoées
associativas, as matrizes geradoras € os embribes ampliados. As expansdes
associativas referem-se a ideias que se colocam em estado de ampliagdo, em
jogos e combinagbes associativas. Nas palavras da ensaista, “uma ideia é
tomada como causa e a partir dai sdo imaginados efeitos” e estes trazem um
acréscimo de dados e ideias, num processo de geragdo que nitidamente
poderemos identificar tanto na obra concluida quanto em determinadas fases de
seu processo constitutivo. Esta a exata perspectiva do relato apresentado sobre

a criacdo de Sagarana, Matita Peré e do romance Matinta, o bruxo.

E visivel a relevancia do pensamento de Cecilia Salles (2006, 123), no
que tange ao complexo objeto de investigacéo deste capitulo — a rede de criagao
desencadeada a partir da afinidade com a obra de Guimardes Rosa, e os
cruzamentos de matrizes: observamos cruzamentos de matrizes, que poderiam

ser definidas como formas de armazenagem de dados.

Alguns elementos s&o, portanto, eleitos pelo agente criativo como
capazes de transitar por um movimento de abertura para novas ideias. O
inacabamento do gesto, que permite a compreensao do estado de laténcia em
que afloram potencialidades/probabilidades/possibilidades de criacao.

Afirma Salles:

A expansdo desses embrides pode se dar em diferentes
diregcbes. Podem ser anotadas, algumas possibilidades de histérias, por
exemplo, e sdo as contextualizacdes, sob a forma de adigbes posteriores e
anteriores ao nucleo embrionario as responsaveis pela formagao da obra (ou
parte da obra) entregue ao publico. Este mesmo estabelecimento de relagdes €,
muitas vezes, observado quando olhamos um artista ao longo do tempo. Alguma
obra ou algumas obras iniciais mostram-se como chaves interessantes para
compreender o todo até ali exposto publicamente. Parecem conter células
germinais daquilo que sustenta sua busca maior; tém, portanto, forte potencial
gerador, isto &, tém desdobramentos que seriam as expansdes de embrides.
Uma obra, neste caso, guarda um potencial, ainda ndo conhecido, de
possibilidades a serem exploradas no desenrolar do processo. (Salles, 2006,
127)
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Apresentada esta série de ponderagdes de fundamentacido tedrica,
tornam-se mais faceis a compreensao e o vislumbre das sutilezas presentes na
construgdo do romance Matinta, o bruxo, por Paulo César Pinheiro; a rigor, néo

somente de sua construgdo, mas também da obra concluida.
Transcrevemos, a seguir, o fragmento inicial do romance (2001, 1):

Fugia. Cara lanhada por espinho de mato. Sangue ainda
nas maos e na barba. Camisa de pano ordinario encharcada. Mancha de suor
amarelo da travessia longa. E salpicos rubros do esguicho das veias dos baxios
do mogo.

A travessara o Grotao da Onga Parda, ja deixando distante
a cabana de beira-riacho. Dezenove léguas ja. Lingua seca, parou quando viu
filete d’agua furando a rocha do Chapaddo. Arrancou o grande chapéus
amassado, de aba larga e couro cru, e, quase deitado, enfiou a boca no chéo.
Sentiu 0 gosto do cascalho e da pedra e o gelo da agua de mina. Bebeu como a
gata negra depois de caga e pasto. Fartamente. Molhou o dorso e a peitaria.
Afundou o rosto no riinho da fonte e, com as méos em conha, chuveirou o cabelo
preto. Fez isso muitas vezes.

No capitulo 3, outro fragmento traz a constatagdo do reaproveitamento de
expressodes ja conhecidas e utilizadas na rede de criagdo, ao mesmo tempo em
que demonstra a ampliagdo a que se expdem, agora na perspectiva literaria de

um romance:

Risquei fronteira em meu acanhado reino pra minha princesa
Doralinda, a do musgo no olhar. E me quedei, feliz por demais, no encantamento
das noites de amor. Compadre Amancio me dizia:

- O mundo é no bem e no mal dividido. Ninguém pode ser demais
em nada. Nem na felicidade.

Sempre fora sabio o compadre, mas me soava equivocada aquela
sentenca.

- E erroso quem tem o que quer que seja em demasia.

E eu tinha aquele lar de boniteza, agua pura e lauta de nascente,
gorda criacao, farta seara e, acima de tudo, a jazida de esmeralda faiscando na
vista da mulher amada.

- A vida um dia da o que faltou.

Lemos neste fragmento até mesmo frases e expressdes que fazem parte
da letra de Sagarana. O mundo é no bem e no mal dividido é sentenga
pronunciada pela personagem Amancio, compadre do protagonista. E, numm
outro momento, a mesma voz afirma: a vida um dia da o que faltou. Em
Sagarana, € a propria vida que € no bem e no mal dividida. E uma s6 estrofe

congrega as duas frases, suas ultimas duas linhas:
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A mulher

Tinha o morenés que se quer,
Verdeolhar,

Dos verdes do verde invejar
Dentro la deles
Diz-que-existia outros Gerais
Quem o qual

Dono seu,

Esse era erroso,

No a-ponto de ser feliz demais
Ao que a vida no bem e no mal dividida,

Um dia ela da o que faltou !

A partir do capitulo 4, depois de realizada a vinganca e iniciada a fuga do
protagonista, todos os capitulos passam a ser concluidos com o pio do Matinta,
matita peré, a quem o narrador vai atribuindo diferentes nomes. Eis alguns

exemplos:

No azulado da tarde, chamando a escuriddo, o piado do Fem-Fem.
Trés notas, dessa vez na clave da nevoaga espessa. Silvo de urgéncias.
(Capitulo 4, p.23)
[...]

Com o canto do Cereré tinindo na concha da orelha, entrou na rota do
quadrante norte. (Capitulo 6, p 34)

[...]

Do oco da treva, um som cortava o betume. Era o pio do Sem-Fim.
(Capitulo 10, p.70)
[...]

No rasto dos conscritos fariscara suciatas advindo. O Peitica ja tinha
assoviado na quebrada do vale. Hora de sumigo no mantra do xama (Capitulo
11, p.85)
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Expressdes colhidas da letra de Matita Pere também povoam o romance
de Paulo César Pinheiro, sendo de se registrar o inicio do capitulo 12: no jardim

das rosas, que figura exatamente na primeira linha da cangao.

Sao incontaveis os exemplos destes claros reaproveitamentos, indices

que evidenciam a tessitura da rede, sua feicao, sua fisionomia.

Estes exemplos situam-se, evidentemente, no plano da intertextualidade,
caracterizando a ocorréncia da auto-intertextualidade, por meio do emprego de
elementos lexicais, vocabulares e também semanticos, como se verifica durante
toda a leitura da obra. A modificagdo do sentido, da obra, a mudanga do género
literario — da poesia da letra de can¢des para um romance.

O exame dos relatos de Paulo César Pinheiro, contidos em entrevistas
audiovisuais e, em especial, no livro Historias das minhas cangdes, em cotejo
com o teor das obras da rede de criacdo, em verdade, esta a realcar o poder
gerador do signo e nos apresenta um retrato do procedimento semiético de
Peirce, em que um signo gera outro ad infinitum. E, evidentemente, a questao
alude a definicado de rede de Musso, com a qual trabalha Cecilia Salles, em sua
Teoria Critica dos Processos de Criagdo. A agdo geradora € constante e
reverbera no tempo. Os conceitos de expansées associativas, matrizes
geradoras e embribes ampliados desenvolvidos no concepgao das redes de

criagdo articulam-se de modo exemplar e pleno nesta trilogia de obras.

De outro lado, afigura-se de suma relevancia a correspondéncia de uma
caracteristica nao explicita, mas viva, real, que orienta a obra de Guimaraes
Rosa e revela parte do grande fascinio que a obra rosiana sempre despertou em
Paulo César Pinheiro, desde a sua época leitor ainda adolescente: o carater
processual da obra de Rosa, a respeito do qual disserta, com propriedade, o
critico e ensaista Horacio Costa (2010, 198) %6 :

Como é sabido, o relato rosiano € um sistema em
processo, sistema inacabado e sempre recomecgado de referéncias, ecos, pro-
jecoes, refragdes, analogias, desdobramentos; assim também é o dado regio-

nal para ele. [...] Rosa ndo assume o dado regional como algo estatico, como
um plano projetivo — um assunto, por interessante que seja -, mas com uma

56 COSTA, Horacio. Mar Aberto —vol. |. S3o Paulo: Lumme Editor, 2010. Num do ensaios do livro, intitulado
José de Alencar, Simbes Lopes Neto e Guimardes Rosa: trés escritores, Costa aborda a natureza processual
da narrativa de Rosa. p 181-200
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fungéo a mais num continuo narrativo em que todos os componentes se orga-
nizam poetica, transmutativamente. Tudo em Rosa vira tema de seu Tema: a
lingua, o estiramento das possibilidades expressivas de palavra e relato. Atra-
vés das operagdes metonimicas e metaforicas constantes, a ludicidade da

coisa regional se revela incessantemente, em todas as suas virtualidades;
em Rosa, estamos diante de uma producéo textual eminente plastica, de um
todo inclusivo em que paisagem e fala regionais se indiferenciam nao hierar-
quicamente dentro do plano em expansao que estao ajudando a fundar.

Por um lado, em nivel da palavra (i.e., da fala regio-
nal, no caso de nosso interesse), a estratégia de Rosa é de desmascaramen-
to do vocabulo; o sentido em que oo escritor mineiro trabalha é o de recupera-
¢ao da originalidade da palavra como coisa estruturante do discurso, néo co-
mo algo frio e finito e sim como corpo eivado de laténcias, num processo nao
diferente ao de qualquer trabalho eminentemente poético. Aqui estamos a
anos-luz da dicionarizagao pitoresquizante do relato regionalista do século XX
Por outro lado, em nivel de um conceito de “regido”, e embora a sua obra es-
teja referenciada a uma unidade regional especifica brasileira — o Sertéo -, o
esforco de Rosa sera sempre o de esvaziamento de sua decantada particula-
ridade para que uma fusao desta instancia regional se possa dar num ambito
coésmico.

Aludindo a abstracdo da propria regido como carecteristica insita a
escritura rosiana, que, alias, bem se expressa na conhecida frase rosiana : “o
Sertdo € o mundo”, Costa explicita que esta direcao ja se faz presente na estreia

literaria do romancista, com a publicagado de Sagarana. Escreve Costa:

[...] simbolicamente encontramos este desejo de su-
peragao do marco regional ja no titulo do primeiro volume publicado por Gui-
maraes Rosa; Sagarana (1946), palavra formada pela justaposicao de um
vocabulo nordico — “saga”, i.e. histéria ou lenda, ou mais simplesmente canto
do ciclo heroico viking — e de um outro de origem tupi — “rana” i.e. sufixo que
quer dizer “a semelhanga de”. A palavra “sagarana”, que soa tao portugués-
-brasileiro, é o resultado da aproximacao de duas culturas opostas no tempo
e no espaco, nenhuma das quais diretamente atinente a “regido” cujo sabor
ela adquire, significa.

Presente na interconexdo que se insere na patente afinidade entre os
agentes criativos — Guimaraes Rosa e Paulo César Pinheiro — a fisionomia de
obra em processo a que alude Costa da a poesia de Pinheiro a clara dimenséao
de seu portentoso conjunto de desdobramentos, refracées e analogias, que,
como em um gigantesco labirinto, deixa transparecer as leituras atentas a
morfologia de sua prépria tessitura, composta de redes que se intercalam

polifonicamente. Palavra e som, verbo e eco, refragdes. Direcdes.
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A TRILOGIA DO ALUMBRAMENTO
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A TRILOGIA DO ALUMBRAMENTO. PROFISSAO DE FE. CANGOES EM
REDE NO HORIZONTE DA CRIAGAO

A identificagdo e o conhecimento das mais significativas redes de criagéo
existentes na obra de Paulo César Pinheiro entrelacam-se as principais esferas
tematicas de sua escritura e abrem a possibilidade de se vislumbrar o modus
operandi dos procedimentos construtivos. Em outras palavras, conforme ja
observamos, abrem a possibilidade de compreensdo da atividade e do
funcionamento das chamadas expansdes associativas, das matrizes geradoras
e do movimento dos embrides ampliados, conceitos concebidos e desenvolvidos

na obra tedrica de Cecilia Salles a respeito dos processos de criagio.

Ao reconhecer “um claro percurso de ampliacdo de ideias” em suas
pesquisas sobre obra do escritor Ignacio de Loyola Brandao, Salles (2006, 123)
anota que uma ideia é muitas vezes considerada causa, dela derivando efeitos,
em um “jogo associativo”. Com proficiéncia, a tedrica destaca:

No acompanhamento dos diferentes modos de
desenvolvimento do pensamento em criacdo, observamos cruzamento de matri-
zes, que poderiam ter sido definidas como formas de armazenamento de dados.
O poder gerativo dessas matrizes esta exatamente nas operagdes de combina-
¢ao. Um espaco interessante para observarmos matrizes parece ser as intera-
¢Oes entre as escolhas dos procedimentos no processo de construcido da obra
e a definicdo daquilo que o artista quer de sua obra (a tendéncia especifica da
obra em construcéo).

Com fundamento no exame da gama de interagdes entre as escolhas de
procedimento a que alude Salles, com fulcro nas tematicas das cangdes de
Pinheiro e também com base nas fungdes de linguagem estruturadas pelo
linguista Roman Jakobson (1896-1982), selecionamos trés obras que
evidenciam de modo superlativo a movimentagao dos atos criativos proprios da
construgdo em rede. Sao as trés integrantes do conjunto denominado por
Pinheiro de Trilogia do Alumbramento: Sduplica, Poder da criagdo e Minha
missdo. As obras foram todas compostas por Paulo César Pinheiro em parceria
com Jodo Nogueira (1941-2000), também intérprete, seu amigo e um de seus
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parceiros mais constantes, com quem compés sambas de grande sucesso,
muitos dos quais imortalizados pela voz de Clara Nunes. As trés obras que

integram a trilogia foram compostas entre os anos de 1979 e 1981.

Ao focalizar o proprio ato de compor, tdo caro a ambos os agentes
criativos, Pinheiro e Nogueira percorrem os caminhos da metalinguagem,
transitando pela larga faixa que, na obra do poeta-letrista, compde um dos mais
consistentes nucleos tematicos erigidos neste nosso estudo, exatamente pela
valorizagéo por ele conferida ao “poder da criagdo”. Em raz&o da natureza do
tema em si e do grau de informalidade existente na amizade dos dois
compositores, os procedimentos de criagdo foram sensivelmente diferentes
daqueles habitualmente empregados por Pinheiro ao trabalhar com outros

parceiros, conforme teremos a oportunidade de discorrer a frente.

Entre as esferas tematicas identificadas por nossa pesquisa na produgao
estética de Pinheiro, quais sejam - | o étnico-religioso, que integra os temas da
identidade brasileira, da brasilidade e da espiritualidade; |l — o metapoético ou
da linguagem, que congrega os temas relacionados com a ag¢ao de criar e
compor; Il — o sociopolitico, que reune os temas criticos da organizagéo social
e politica; IV — o lirico ou dos afetos, que reune os temas concernentes aos
amores, aos afetos — existem, evidentemente, fronteiras reais e consistentes.
Mas a subdivisdo também subsiste, naturalmente, para atendimento de ditames

de natureza didadica, com vistas a aclarar a estrutura das analises.

Entendemos que estas esferas tematicas por vezes se entrelagam, dois
ou trés delas, numa mesma obra, sendo possivel, entretanto, detectar o nucleo
tematico predominante em cada letra, cancdo, poema, romance ou outra obra

de Pinheiro.

Redes sao constantes na imensa trama da producgao artistica do poeta,
cabendo assinalar, alias, que a propria extensdao de sua obra gera, de modo
muito natural e espontaneo, articulagdes, liames e interacbes bem mais
consistentes, visiveis e em maior numero do que ocorre numa produ¢ado menos
vasta. Decorrem da amplitude da obra e de sua natureza tematica linhas de
interacao de ideias e temas que se renovam, se reiteram e se expandem a cada

nova obra.
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Releva notar que, entre os temas mais expressivos e mais frequentes
no trabalho do autor, avulta o da propria criacdo poética e musical, por ele vista
e experenciada como verdadeiramente arrebatadora. Nas palavras do préprio
Pinheiro, trata-se da incomparavel experiéncia do alumbramento, experiéncia
esta que se instaurou com grande intensidade em sua vida de adolescente, num
periodo de férias na regido de Angra dos Reis, da qual jamais se esqueceu.
Datam desta fase os primeiros poemas as primeiras letras de cangdes de Paulo
César Pinheiro, que contava treze anos de idade. Destas circunstancias decorre

0 seu especial apreco pelo ato de criar.

Seguindo a trilha semantica, observamos: alumbramento significa
iluminagédo, deslumbramento, encantamento. Alguns verbetes de dicionarios
tomam o vocabulo também com o sentido de “iluminagao sobrenatural”. Por ser
iluminagdo um termo ja relativamente desgastado pelo excessivo uso, em nosso
tempo, a palavra alumbramento permanece envolta numa aura de poeticidade
bem maior, além de seu teor fonico, sonoro propriamente dito, conter um toque

de mistério.

Do ponto de vista etimologico, o fato de derivar do verbo alumbrar, do
idioma espanhol — cujo substantivo & alumbramiento, com significado diferente
— deixa entrever o gosto de Pinheiro pelo nascedouro hibrido de uma palavra,
caracteristica que o aproxima de seu autor preferido, Guimardes Rosa, cuja
criacao de novas palavras, os célebres neologismos rosianos, muitas vezes,
eram decorrentes de justaposicdo de radicais ou sufixos de varios idiomas e,
frequentemente, logravam e instauravam novos sentidos. Neologismos em
ebulicdo numa ampla trama de linguagem, gerada e geradora. Além disso, a
palavra evoca o poema Alumbramento, de Manuel Bandeira, publicado no livro
Carnaval, em 1919, mas escrito anteriormente, em Clavadel, Sui¢a, em 1913,
quando Bandeira la se encontrava, anterior, portanto, em quase dez anos, a

realizacdo da Semana de Arte Moderna (fevereiro de 1922).

Conforme anota André Vinicius Pessoa (2018, 94), no idioma espanhol,
alumbramiento tem os mesmos significados que possui na lingua portuguesa e
ainda agrega a acepgao de “nascimento”, isto é, o ato de dar a luz. Abrange, na

verdade, segundo Pessoa, uma constelagao de significados. Eis sua palavra:
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Por extenséo de sentido, é sinbnimo de inspiragao, corres-
ponde ao sopro criador, a revelagdo. Também indica o estado de maravilhamen-
to de quem se deslumbra com algo ou alguém. [...] A palavra alumbramento
nao apenas abriga em si uma constelagido de significados pregressos como
também se mostra poeticamente aberta a varias possibilidades inauditas
em amplas derivagdes imagéticas.

Observamos que todas estas ponderagdes preliminares tangenciam a
questdo da criacdo — sopro criador — que compde o nucleo do tema desta
pesquisa, além de constituir o tema principal da rede presente na trilogia de
obras de Paulo César Pinheiro em parceria com Jodo Nogueira. Um foco de
verticalidade parece se instalar sobre o plano horizontal deste estudo, o que

muito o enriquece, além de realgar a expressiva presenga da metalinguagem.

Ao refletir sobre a prépria linguagem e sobre o ato de criar, nas letras das
trés cancbes selecionadas, os compositores se inserem na esfera da
metalinguagem, em razdo de que se mostra adequado e oportuno lembrar, neste
ponto, a afirmagdo de Roman Jakobson (1970) segundo a qual “a linguagem
deve ser estudada em toda a variedade de suas funcdes”. Este o pensamento
conclusivo do linguista, apo6s o desenvolvimento de suas investigagdes de

natureza teodrica:
Leciona Jakobson (1970, 122):

Para se ter uma ideia geral dessas fungdes, € mister uma
perspectiva sumaria dos fatores constitutivos de todo processo linguistico, de
todo ato de comunicacdo verbal. O remetente envia uma mensagem ao
destinatario. Para ser eficaz, a mensagem requer um contexto a que se refere
(ou “referente”, em outra nomenclatura algo ambigua), apreensivel pelo destina-
tario, e que seja verbal ou suscetivel de verbalizagao; um coédigo total ou
parcialmente comum ao remetente e ao destinatario (ou, em outras palavras, ao
codificador da mensagem); e, finalmente, um contacto, um canal fisico e uma
conexao psicoldgica entre o remetente e o destinatario, que os capacite a ambos
a entrarem e permanecerem em comunicagéo.”

Cada uma das seis fungbes da linguagem identificadas por Jakoson
corresponde a um dos seis fatores de comunicagdo. Ei-las: 1) emotiva; 2)
referencial; 3) poética; 4) conativa; 5) fatica; 6) metalinguistica. A fungdo emotiva
(ou expressiva) destaca o emissor ou remetente; a fungado poética enfatiza a

prépria mensagem; a funcao referencial realga o referente; a fungcao conativa
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pde em relevo o destinatario; a funcao fatica destaca o canal de comunicagéao; a

funcao metalinguistica pée em evidéncia o codigo linguistico.

Obviamente, as fungdes da linguagem nao ocorrem com exclusividade
num texto verbal de cunho estético ou meramente comunicacional. Ha sempre a
possibilidade de coexisténcia de duas ou mais delas, sendo possivel o
reconhecimento da funcdo predominante. Em se tratado de obras artisticas, €
natural que a fungdo poética se afigure dominante, o que n&o obsta,
evidentemente, a coexisténcia, na mesma obra, por exemplo, de matizes
acentuados da fungao conativa ou da fungdo emotiva, principalmente quando a

obra versar sobre temas liricos ou romanticos.

De acordo com o pensamento tedrico de Roman Jakobson, ha tragos e
caracteristicas que singularizam a fungdo metalinguistica, o que nos parece
torna-la um grande panorama pelo qual transitamos, as vezes até mesmo
inadvertidamente. Assevera o linguista: “... praticamos a metalinguagem sem
nos dar conta do carater metalinguistico de nossas operagdes.” Ao examinar 0s
conceitos de Jakobson, anota a ensaista Samira Chalhub (1998, 32) que,
quando emissor e receptor precisam verificar a utilizagdo do mesmo codigo, “o

discurso esta desempenhando a fung¢ao de se autorreferencializar.”
Comenta Chalhub:

Peirce ja nos informava do carater de representagao ou
de substituicdo do signo e a sua nogao de interpretante — um signo que substitui
um signo anterior, ou o significado de um signo é outro signo — equivale ao
funcionamento da operacéo tradutora da metalinguagem.

A abalizada voz critica de Jodo Alexandre Barbosa (1974, 138)
esclarece que “operacao metalinguistica € aquela que, dobrada sobre si mesma,
conduz o leitor, ou aquele que fala, para as teias das interrogantes acerca do
proprio cédigo utiizado.” Em um dos ensaios de seu livro A metafora critica,
precisamente o ensaio Linguagem e Metalinguagem em Jodo Cabral, no qual o
critico se propde analisar o carater metalinguistico do livro A educagéo pela
pedra, publicado em 1966 por Jodao Cabral de Melo Neto, Barbosa reflete

lucidamente sobre o fenbmeno metalinguistico e reconhece, na obra, “uma

estratégia de criagéo textual em que a linguagem, descartada de suas fungdes
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emotivas ou apelativas”, estd “submetida a uma incessante operacgao
metalinguistica”. Barbosa também conclui, com grande proficiéncia, que a
significagcao do texto nao esta localizada somente no ambito da semantica, mas

se transporta “para o proéprio tecido das relagdes de ordem sintatica”.

E igualmente digna de destaque a afirmagéo de Barbosa segundo a qual
o teor critico esta naturalmente inserido, incluso na obra de criagdo. Escreve o
ensaista e mestre que o teor critico, na verdade, “funciona como medida de
relacéo entre a fungao poética do texto e as demais fung¢des da linguagem nele

incorporadas.”

Alias, cumpre assinalar, neste ponto, que o extraordinario trabalho de
Barbosa a respeito de A educacéo pela pedra se faz, realmente, em torno de um
poeta cuja obra constitui um dos grandes apices da metalinguagem na literatura
brasileira: Jodo Cabral de Melo Neto. Entre outros apices, podemos citar as
obras de Augusto de Campos, Haroldo de Campos, Décio Pignatari, em especial
aquela construida a época da criagdo do movimento da poesia concretista
brasileira, em fins dos anos 1950 e inicio dos anos 1960, bem como de poetas
que com eles se conectaram esteticamente ao longo das décadas seguintes, em
especial Edgard Braga (1897-1985) e Ronaldo Azeredo (1937-2006). As
ponderacgdes criticas de Barbosa podem ser lidas como perfeitamente coerentes
e conectadas com o pensamento tedrico de Cecilia Salles, no que tange ao
reconhecimento do teor critico dos atos que compdem o processo criativo,
notadamente o momento em que o préprio agente criativo torna-se o primeiro
“leitor” ou “receptor” de sua propria obra, lendo-a para conferir o que criou e dar

sequéncia a seu trabalho construtivo.

Ainda a respeito da metalinguagem na poesia de Jo&o Cabral, de acordo
com o entendimento do ensaista e critico Antonio Hohfelt (2002, 33):
A poesia cabralina necessariamente constroi-se como me-
talinguagem - isto &, uma reflexao sobre a inguagem em construgao — ten-
do em vista que necessita acompanhar a evolugéo presente, as lutas perma-

nentes do ser humano, simultdneas com a luta do poeta em dominar a sua
linguagem e a sua expressao.

Oportuna, outrossim, a transcricdo do entendimento critico de Haroldo de
Campos (1929-2003) sobre a presenga da metalinguagem na estética da
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modernidade, na qual vislumbra a existéncia de escritura com grau de amplitude
de metalinguagem que constitui poesia de dimens&o metalinguistica na obra do
poeta e critico francés Stéphane Mallarmé (1842-1898). Diz Campos (1979,
297):

Mallarmé introduziu a dimensao metalinguistica no exercicio da lin-

linguagem, uma dimens&o reservada antes a estética e a ciéncia da literatu-
ra do que a literatura prpriamente dita.

Além de contextualizar linguisticamente as letras das trés obras de
Paulo César Pinheiro selecionadas, a explanagao concernente a metalinguagem
e a fungdo metalinguistica ora apresentada tem como objetivo principal aclarar
detalhes de procedimentos de movimentagdo de embrides no processo da
construcdo em rede, auxiliando, tanto quanto possivel, a desvendar a acédo das

matrizes geradoras.

E importante reconhecer os termos explicitamente metalinguisticos
enfatizados por Paulo César Pinheiro, conquanto ndo estejam introduzindo a
metalinguagem na letra brasileira — posto que esta foi se incorporando de modo
muito natural, principalmente a partir dos primérdios do século XX, inclusive nas
composi¢gdes da musica popular, como o samba. Mas é igualmente imperativo
reconhecer que as trés obras que compdem a Trilogia do Alumbramento, isto €,
Suplica, Poder da Criagdo e Minha Missdo tratam de um outro aspecto do tema.
As letras abordam o poder de criar, a competéncia para criar de modo geral, a
potencialidade criativa, diferentemente do que se costumava fazer com o

nascimento de um samba especifico, de uma cangéo particular.

A insercado do tema nestes amplos termos, nas parcerias de Pinheiro e
Joao Nogueira, expdem o quanto a agao de criar é relevante para seus autores,
especialmente para o poeta, que foi quem vislumbrou na série uma verdadeira

trilogia, a qual batizou com a acertado e belo nome de Trilogia do Alumbramento.

Salientamos, também, que, em outras letras, mesmo de outras esferas
tematicas, quando se refere, mesmo que de passagem, a criagdo poética e
musical e da potencialidade criativa, Paulo César Pinheiro mostra claramente ser

a mesma vital. Um excelente exemplo é o fragmento da letra de Violeiro:
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A vida para para quem nao cria

Tomando-se os ensinamentos de Cecilia Salles acerca dos embriées
ampliados, aos quais ja fizemos referéncia no capitulo anterior a este, podemos
compreender os varios sentidos de dire¢cdo do caminhar dos embrides e, neles
e entre eles, identificar os rumos da expansao em que se colocam as primeiras
células da obra, que, em nossa pesquisa, se assemelham a fragmentos de

escrita, aos primeiros registros verbais das ideias geradoras.

Para a adequada compreensao das caracteristicas peculiares a rede de
criacdo em estudo, transcreveremos, a seguir, na ordem cronologica de
composicao, as trés letras da Trilogia do Alumbramento, em busca da melhor
visualizacdo e compreensao dos movimentos embrionarios que ocorrem nas
matrizes geradoras. Introduzimos as letras com breve mengado ao
relacionamento dos parceiros, Paulo César Pinheiro e Jodo Nogueira.
Inicialmente, surgiu entre eles, além da admiragdo mutua, uma grande amizade
e uma grande confianga, a tal ponto que, quando compunha a cangao Espelho,
em homenagem ao proprio pai, a quem idolatrava, fazendo musica e letra,
encontrando dificuldade para conclui-la, em face do envolvimento emocional,
Jodo Nogueira convidou Pinheiro para completar a obra. Foi esta a primeira
parceria dos dois compositores e mostra com clareza o elevado grau de

afinidade e de cumplicidade existente entre eles.

E de Pinheiro o relato sobre o ponto de partida de Stplica, o primeiro dos
trés sambas da Trilogia do Alumbramento. Naquela ocasido, ano de 1979, o
letrista trabalhava na EMI-Odeon (na época, somente Odeon), como produtor
dos discos da cantora e pesquisadora Clara Nunes, com quem era casado desde
1975. Em seu livro Historias das minhas cangdes, Pinheiro (2010, 57) narra que
a gravadora havia se transferido da Avenida Rio Branco para “um prédio de cinco
andares na Rua Mena Barreto”, no bairro de Botafogo, em mar¢o de 1978.
Relembra o poeta que a inaugurag&o da nova sede da gravadora havia sido “feita
com grande pompa pelo Principe Charles [atual Rei Charles], vindo da Inglaterra

especialmente para o evento.”
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O autor acrescenta que o estudio maior da gravadora era extraordinario,
magnifico, possivelmente o melhor de todos os que conheceu em sua vida. Ao
comentar suas dimensdes, escreve Pinheiro (2010, 57): “Cabia, com folga, uma
orquestra sinfénica la dentro.” O relato também destaca a perfeicdo do som que,
segundo afirma, pode ser aquilatada pela escuta dos albuns la gravados, na

época, o que, de fato, podemos constatar sem a menor sombra de duvida.

De acordo com a narrativa de Pinheiro, era diretor encarregado daquela
ala um individuo de trato dificil, costumeiramente arrogante e autoritario, que
agia com zelo obsessivo pela limpeza do local. Certa vez, avistando uma cinza
de cigarro a cair no chao da sala, o diretor dirigiu-se ao maestro que portava o
cigarro, enfurecido e pronto para uma repreensdo. O maestro deu-lhe uma
resposta rispida e se afastou. Pinheiro, que testemunhou o fato, olhou para a
placa ali existente e imediatamente pensou: “Tudo isso vai se acabar um dia,
desses nomes nela (a placa), ninguém vai ouvir mais falar, e o que vai ficar

realmente € a musica que se esta gravando aqui dentro.”

A ideia permaneceu no pensamento de Pinheiro. E, a noite, estando ele
sentado em seu escritorio, surgiu uma melodia ja com letra. As duas primeiras
estrofes nasceram completas para o poeta-letrista (as primeiras oito linhas da
musica). A continuagcédo teve a participacdo de Jodo Nogueira, para quem
Pinheiro mostrou a musica no estado em que estava. Jo&o criou a melodia da
segunda parte. E, a partir de tudo o que ja estava pronto, Pinheiro completou a

letra de Sdplica, um samba, a primeira obra da Trilogia do Alumbramento

Suplica

O corpo a morte leva
A voz some na brisa
A dor sobe pras trevas

O nome a obra imortaliza

A morte benze o espirito
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A brisa traz a musica
Que na vida é sempre a luz mais forte

E ilumina a vida além da morte

Vem a mim, 6 musica !
Vem no ar
Ouve de onde estas a minha suplica

Que eu bem sei talvez ndo seja a unica

Vem a mim, 6 musica !
Vem secar do povo as lagrimas
Que todos ja sofrem demais

E ajuda o mundo a viver em paz

A melodia, em sua primeira parte, ja nasceu com letra para Paulo César
Pinheiro e € composta por duas estrofes de quatro versos cada — dois quartetos
constituidos por redondilhas maiores, isto €, por versos heptassilabos. Existe
uma sequéncia melddica que se repete nas duas estrofes. O sétimo e o oitavo
versos da letra tém frases verbais mais longas, cujas silabas s&do comprimidas
na melodia pelo uso de notas musicais de menor duragao, recursos utilizados
pelo poeta para que caibam no mesmo numero de notas musicais, ou seja, na

mesma frase musical dos demais versos.

O conteudo € claro: o poeta invoca a musica, pede-lhe para ter sempre a
capacidade de compor. Faz, portanto, uma suplica a musica. O momento do
vocativo “Vem a mim, 6 musica” tem um forte tom emocional, o que € acentuado
pela frase melddica ascendente. O autor deseja ser sempre criador. A ideia inicial
brotou da observacdo de Pinheiro de um fato ocorrido em seu cotidiano, fato
esse que teve a participacdo de um maestro com o qual trabalhava e um dos

diretores de estudio da gravadora Odeon. A esse fato se entrelagcaram,
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certamente, as convicgdes do poeta, que desde muito jovem reconheceu o valor
dos bens imateriais, a grandeza da arte, da musica, da literatura e, em especial

da musica popular brasileira.

Todo este alicerce de sélidas convicgdes se erigiu também em torno de
sua proépria atividade criadora. O elo entre Pinheiro e a musica se mostrou
sempre tao intenso que foi imperativo que fizesse, naquele momento, uma
renovagao da alianga. E a letra se caracteriza, obviamente, por fazer um elogio
da obra artistica também pela sua permanéncia, contrapondo-se, com seus
valores éticos, aos costumes de uma sociedade que cultivava — e ainda cultiva,

tdo intensamente — a equivocada primazia dos bens materiais.

Destarte, a letra de Suplica, além da nitida invocagao que faz a musica,

oferece uma critica ao culto excessivo dos elementos fugazes da existéncia.

A vibragdo do samba se harmoniza com a intensidade do desejo do
poeta, que recorre ao emprego da fungao conativa e emprega exclamacdes para
sublinhar a densidade de seu chamado. A harmonia amplia as fronteiras de
sentido dadas pelo desenho melédico, como que emoldurando e alicergcando o
fluir do canto.

Foi realizada a primeira gravacdo no mesmo ano, 1979, por Joao
Nogueira, no album long-play Clube do Samba (Polydor/Polygram 2451 135) e,
no ano seguinte, também no Compacto Show 7°. de Maio (Polygram 6245 117)
que reune faixas gravadas por varios intérpretes). Em 1992, Jodo Nogueira
tornou a incluir Suplica num album individual de sua carreira, Além do espelho
(Som Livre 407 0097). O primeiro dos albuns mencionado, Clube do Samba, foi
relangado no ano 2.000 (Universal 73145491072). O sucesso ensejou muitas
outras gravagoes, entre as quais a de Zé Carlos (1979), Big Banda (1980), Nilze
Carvalho (1980), Orquestra de Paul Mauriat (1980), Samba Som Sete (1980), Zé
Luiz (1984), Wliter Calmon (1984), Paulinho Trompete (1994), Augusto Martins
(1997), Dona Ivone Lara (2001), Grupo Trés no Samba (s/d).

Uma curiosidade que nao poderia passar despercebida a esta pesquisa
€ o fato de haverem sido registradas em disco duas versdes exclusivamente
instrumentais de Suplica, quais sejam a de Nilze Carvalho e a da Orquestra de

Paul Mauriat. Essas ocorréncias sao reveladoras do grau de independéncia de
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letra e musica (melodia’/harmonia/ritmo), que, conquanto construidas em
conjugacgao plena, atingiram um grau de autonomia que também reforga o
engenho e a habilidade de Paulo César Pinheiro e Jodo Nogueira de trabalharem
partes distintas da obra, cada qual construindo letra e musica de metade da obra,

em notavel entrosamento que € marca de sua frutifera parceria.
A segunda obra da Trilogia do Alumbramento é O Poder da Criagéo.

Eis as palavras de Pinheiro (2010, 60), a propdsito da segunda

composicao da trilogia:

“Senti que aquele tema tinha mais caldo e o processo continuou.
Uma outra melodia comegou a me atormentar. Entendi rapidamente que era uma
sequéncia. E fiz a musica e letra.”

Novamente, Pinheiro criou letra e musica, atuando com as duas
linguagens simultaneamente, o que nao € seu procedimento mais frequente.
Reconhecendo que o processo continuou, embora ndo houvesse qualquer
planejamento ou expectativa neste sentido, o poeta fez letra e musica da primeira

parte. E mostrou ao mesmo parceiro, Joao Nogueira.

Na sequéncia, Jodo Nogueira construiu a segunda parte da melodia, apos

0 que Pinheiro completou a letra.

Constatamos, portanto, que o mesmo procedimento espontaneamente
realizado pelos dois compositores, em Sdplica, repetiu-se na segunda obra da
trilogia, O Poder da Criagdo. Um procedimento de intensa interagao colaborativa,

com ambos se alternando na criacdo de melodia e de letra.

Raro em qualquer parceria, um procedimento de tdo intensa interagao
colaborativa resulta de um entrosamento excepcional entre os dois agentes
criativos, que, alias, tiveram sua primeira parceria realizada deste modo, com o
convite feito por Jodo Nogueira a Paulo César Pinheiro, para que este
completasse a letra de Espelho (obra dedicada ao pai de Jo&o).

Transcrevemos, a seguir, na integra, a letra de O Poder da Criagéo:



O Poder da Criagao

Nao, ninguém faz samba so6 porque prefere
Forca nenhuma no mundo interfere

Sobre o poder da criacéo

Nao, ndo precisa se estar nem feliz nem aflito
Nem se refugiar em lugar mais bonito

Em busca da inspiragao

N&o, ela € uma luz que chega de repente
Com a rapidez de uma estrela cadente

Que acende a mente e o coragao

E, faz pensar

Que existe uma for¢ga maior que nos guia

Que esta no ar

Vem no meio da noite ou no claro do dia

Chega a nos angustiar

E o poeta se deixa levar por essa magia

E um verso vem vindo e vem vindo uma melodia
E o povo comega a cantar

Lalalaia, laia, lalaia ...

Lalalaia, laia, lalaia ...
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E inquestionavel que a leitura de ambas as letras em sequéncia mostra

uma progressao e uma continuidade préprias da criagdo em rede, com nuances

e detalhes que merecem mencao e especial relevo. Se na letra de Sdplica, o

poeta dirige uma prece as divindades da musica, a propria musica, para que esta
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permaneca a seu lado ao mesmo tempo em que reconhece a perenidade do
universo imaterial como verdade inquestionavel, ao contrario do universo dos
bens materiais pereciveis, no momento seguinte, na letra de Poder da Criagéo,
o poeta descreve o ato da criagao, o alumbramento, que decorre do atendimento

da prece contida em Suplica.

O encadeamento das duas situagdes no plano temporal € evidente. Na
primeira letra, o poeta pleiteia, invoca, ora, roga. Na segunda, cria, realiza,
concretiza o ato da criacao e explica-o. Explica o modo como o vivencia e como

0 experimenta.

E a natureza do alumbramento que se faz explicita em toda a letra.
Comeca por deixar claro que o ato de criar € um imperativo que se impde para
o poeta, ndo havendo no mundo forga capaz de deté-lo. Afasta, de plano, a
necessidade de estados de felicidade ou de afligdo para que se iniciem os atos

criativos.

O poeta utiliza uma metafora seguida de uma comparagédo para dar a
dimensao do carater repentino, inesperado, veloz e luminoso do ato de criacio.

Escreve:
. ela é uma luz que chega de repente

com a rapidez de uma estrela cadente

E culmina com a indicacédo da intensidade e do conteudo psiquico e

emocional deste sopro de luminosidade criativa:

Que acende a mente e o coragéo

Em seguida, associa o ato criativo as esferas do sagrado:

E, faz pensar que existe uma

Forca maior que nos guia
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Que esta no ar
Vem no meio da noite
Ou no claro do dia

Chega a nos angustiar

Neste ponto, ha uma clara lembranga de Pinheiro ao primeiro momento
de criagao poética de sua vida, experimentado num periodo de férias escolares,
na adolescéncia, em casa de seus tios, em Angra dos Reis, quando somente o
ato de escrever foi capaz de aplacar e extinguir sua inexplicavel angustia
decorrente da primeira paixao de menino, angustia essa plenamente dissipada

depois de consumada a escrita do poema.

Na ultima estrofe da letra de O Poder da Criacdo, o poeta reitera sua
demonstragdo da sensagao de estar habitando o reino da magia, a margem da
racionalidade. E conclui, apds o nascimento de um verso e de uma melodia, o

povo comecga a cantar. A criacao é identificada com o arrebatamento.

Importante ressaltar as constantes mengdes de Pinheiro, em entrevista
a mim concedida em outubro de 2020, ao fato de alterar, corrigir e retificar
intensamente suas letras, seus rascunhos, s6 parando de fazé-lo depois das
publicagdes e gravagdes. Portanto, o momento inicial do arrebatamento precede
a atuagao racional e autocritica consistente na correcdo da escrita da letra.
Ambos sdo momentos distintos, quando neles pensamos de modo tedrico, mas

€ 6bvio que se mesclam, no trabalho pratico do compositor.

Releva notar, também, que, embora reconheca o ato de criar como um
dom que recebeu, o compositor € plenamente consciente da necessidade do
trabalho constante e disciplinado, sem o qual ndo poderia ter construido uma
obra com a envergadura e a qualidade presentes em seu trabalho. A plena
consciéncia deste aspecto € que o impele ao exercicio cotidiano da disciplina:
acordar, ler os jornais, colocar-se a disposi¢cao da criagdo, com papel, lapis,
deixando que comecem a vir os primeiros lampejos, as primeiras ideias, sons,

palavras, ritmo, que vai desenvolvendo, a cada dia.
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Do ponto de vista formal, em O Poder de Criag&o, ha versos mais longos
que os da primeira parte da letra de Suplica. Os versos de O Poder da Criagdo
sdo de medida semelhante aos da segunda parte de Sdplica, decassilabos,
dodecassilabos etc. Esse fato deixa entrever a transformag&o que se vai
operando da primeira para a segunda letra, da primeira para e segunda obra da

rede criativa que é a Trilogia do Alumbramento.

O ritmo € o mesmo: o samba. E a fungdo metalinguistica se apresenta

intensa, plena, reinando em todo o texto da letra.

No aspecto da movimentagdo de elementos embrionarios, afigura-se
extremamente significativo que o ultimo verso contemple o destinatario da
composicao, do samba, da obra, o povo, bem como o canto. O verso “E o povo
comeca a cantar” traz o publico, o povo - e traz o ato de cantar. Resta claro que
foi introduzida, neste ponto da letra, a figura do intérprete, que geralmente nao
se confunde com o autor/compositor, mas que também pode com ele coincidir,
como ocorre na gravagao dos dois primeiros sambas da Trilogia do

Alumbramento pelos seus criadores, Jodo Nogueira e Paulo César Pinheiro..

A primeira gravagado de O Poder da Criagdo foi realizada por Jo&o
Nogueira no ano de 1980, no album long-play Boca do Povo. Houve
relangamento em 1992, em 1999 e em 2001. Peri Ribeiro foi o0 segundo intérprete
a grava-laem 1981 e em 1993. O proprio Paulo César Pinheiro fez sua gravagao
no ano de 1994, no album Parceria Paulo César Pinheiro e Jodo Nogueira.
Chico Buarque e Martinho da Vila gravaram a obra em 2001 e 2002,
respectivamente, sendo a gravagao do primeiro integrante do CD-Homenagem

Jodo Nogueira — Através do Espelho.

Aspectos da harmonia de Poder da Criagcdo sdo comentados por Eduardo
Fuentes (2014, 2), que ressalta a aparéncia comum da harmonia, que, no
entanto, € bastante trabalhada e enriquecida pelos compositores. Ressalta
Fuentes %" a presenca de acorde de empréstimo modal AEM bll7M, resolugdes

deceptivas e acordes invertidos e disfarcados. E analisa:

57 FUENTES, Eduardo. Medium. Link: https://medium.com/@eduardofuentes/poder-da-criacao-joao-

nigueira-paulo-cesar-pinheiro/
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A preparagao dos graus diatdnicos se da de varias for-
mas, tais como por dominantes substitutos ou pelo uso do Il cadencial,as
vezes interrompido ou prolongado, resultando em mudanga proposital na
estabilidade musical. Esse artificio da um sabor especial e se encaixa
perfeitamente no propdsito da poesia.

Relevante registrar, a esta altura, o quao importante é esta dimenséao

vertical da musica para dela fornecer um retrato, a esséncia, o nucleo.

Em Sdplica, tem-se a invocagao. Em Poder da Criacdo, tem-se a
apresentacao e explanagao sobre o ato de criar. Ambas foram gravacgbes de
sucesso de Joao Nogueira. Ocorre que, diante dos dois sambas, Paulo César
Pinheiro ainda sentia a falta de algo. O imperativo da continuidade o impelia a
criacdo. Era preciso expandir a sequéncia de obras — expandir a estrutura dos
embrides — para contemplar um dos mais importantes momentos da criacao da

musica, que € a sua transmissao para o publico, o destinatario final.

O responsavel por esta transmissdo é o intérprete. E o elo entre o

compositor e o publico.

Transcrevemos o relato de Pinheiro (2010, 62) a respeito dos fatores que
ensejaram a expansao dos elementos embrionarios das obras da trilogia:

O Poder da Criagao foi mais um sucesso. S6 que para mim
parecia estar faltando alguma coisa. Um era um pedido, um rogo, uma prece aos
deuses da Musica suplicando que ndo me faltasse jamais a inspiragéo. A outra,
uma tentativa de explicagdo de como uma cangéo surge na alma da gente. E
como fazer esse canto chegar ao povo? Os cantores eram os porta-vozes do

criador. Tinham, por isso, uma missao divina. Era para eles que o terceiro samba
se dirigia.

De fato, a preocupacdo ndo era nova no horizonte de Paulo César
Pinheiro. Pinheiro. Uma década antes, ja compusera, em parceria com Baden
Powell, Santa voz, reconhecendo a magnitude do papel do intérprete na missao
de fazer chegar ao publico a obra musical. Agora, na nova rede de criagéo, surgia
a possibilidade de abordar o assunto em maior profundidade.

Ao se perguntar como fazer chegar o canto ao povo, o poeta-letrista
percebe que sua criacdo so estara completa quando criar mais uma obra, que
traga como tema a miss&o do cantor. Considerando a exceléncia dos intérpretes

que gravaram obras de Pinheiro, desde o inicio de sua trajetdria profissional,
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obviamente, o cantor incumbido da missdo haveria de ser o verdadeiro
intérprete, aquele que, num amplo processo de mimetismo, personaliza tao
intensamente a obra que praticamente se torna um co-criador. Mas nao por
adultera-la. Ao contrario. Por se manter fiel ao que foi escrito e, ainda assim,

alargar as fronteiras do canto.

Neste prisma, recorremos a distingdo entre executante e intérprete
apresentada com percuciéncia pelo compositor Igor Stravinsky (1996, 113) que,
ao tratar da performance musical, afirma:

Entre o simples executante e o intérprete no sentido
estrito da palavra existe uma diferenca essencial que é a de um carater ético
mais do que estético, uma diferenga que traz a tona uma questao de conscién -
cia: teoricamente, sé se pode exigir do executante a tradu¢cdo em sons de uma
determinada partitura, o que ele pode fazer de boa vontade ou com relutancia,
ao passo que se tem o direito de pedir do intérprete, além da perfeicdo de sua

transposigéo sonora, um amoroso cuidado, o que nao significa, aberta e sub-
-repticiamente uma recomposigao.

Salienta-se, nas palavras de Stravinsky, a consagragéao da fidelidade a
composicao original. O intérprete n&o a adultera, ndo faz nova musica. Sua
missao é dar vida, em plenitude, a obra composta, recriando-a no ambito sonoro.
Ele a personaliza e nela imprime sua marca de intérprete, trabalhando
esteticamente de modo tdo sublime quanto o préprio compositor, mas, claro, em
seu proprio ambito de atuagéo. O verdadeiro intérprete jamais sera um repetidor
de partituras. Imprimira na musica sua personalidade artistica, que se estrutura

com base na consciéncia e na ética, sem violar a obra, mas dando-lhe a sua voz.

Em sua busca criativa, Pinheiro recordou-se de uma quadra que havia
escrito anteriormente, mas para a qual ndo compusera nenhuma melodia e que
ficara guardada em seu acervo de rascunhos. Percebeu que era perfeita para o
tema. Assevera o poeta-compositor, referindo-se a estrofe: “Agora ela cabia
como uma luva. Vasculhei meus guardados e achei. No que bati o olho, a musica

veio.”

O aproveitamento da estrofe feita anteriormente é eloquente exemplo da
nao linearidade do movimento criador. Na complexidade do processo criativo e
da formacao das redes na obra de Pinheiro, vislumbramos a ocorréncia da

hipotese tedrica muito bem delineada por Salles (2006, 127):
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Alguma obra ou algumas obras iniciais mostram-se como
chaves interessantes para compreender o todo até ali exposto publicamen-
te. Parecem conter células germinais daquilo que sustenta sua busca maior;
tém, portanto, forte potencial gerador, isto &, ttm desdobramentos que seriam
as expansdes de embrides. Uma obra, neste caso, guarda um potencial, ain-
da ndo conhecido, de possibilidades a serem exploradas no desenrolar do pro
Cesso.

Na Trilogia do Alumbramento, nossa pesquisa nos permite afirmar que,
além das obras, a estrofe inédita e guardada por Pinheiro entre os rascunhos,
configura uma célula germinal com nitido potencial gerador. Também podemos
constatar que, como chave/clave, abre um dos cinco principais eixos tematicos

da obra de Pinheiro, isto é, o eixo metapoético (metalinguistico, da linguagem).

O processo de criagdo pode partir, portanto, em primeiro lugar, da
constatacgao, por parte do compositor, de que o tema ainda nao esta plenamente
desenvolvido nas duas primeiras obras, o que evidencia, mais uma vez, o claro
inacabamento do gesto como gerador de uma possivel rede, como no caso em
relevo. Em segundo lugar, acorreu a sua memoria a existéncia da estrofe de
quatro linhas, a quadra ja escrita e ainda nao desenvolvida, totalmente inédita.
Ao lé-la, Pinheiro percebeu que estava “iniciando pelo fim”, pois decidiu tornar a
quadra a parte final da letra do novo samba. Mas utilizou o primeiro hemistiquio,
“Quando eu canto”, para abrir a letra.

Em seguida, escreveu a parte inicial da letra e da melodia e foi mostra-la
ao parceiro Joao Nogueira, que, como das vezes anteriores, construiu a melodia
a partir da primeira parte composta por Pinheiro. Diante da melodia completa,
Pinheiro completou seu trabalho poético, sobre o qual escreveu: “Minha letra

fluiu, emocionadamente, com delicadeza e precisao.”

A expansdo de embrides se perfez, num movimento cada vez mais
intenso, 0 que, na linguagem musical, precisamente no aspecto da dinémica,
poderia se traduzir por um crescendo. Este movimento de crescer, tdo
representativo das expansdes associativas caracteristicas da formacao de rede
de criacdo pode ser sentido, na verdade, tanto no movimento que conduz os
compositores da primeira para a segunda musica da trilogia (de Sdplica para O
Poder da Criagdo) quanto da segunda para a terceira (de O Poder da Criagéo

para Minha Missé&o).
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Sublinha-se que esta ideia de ampliagdo como crescimento ndo se cinge
a esfera tematica ou a letra, ou ao modo de organizagdao da melodia. Ele é
hibrido, plural, manifesta-se em todos os planos e € um retrato do procedimento
criativo, que, conforme indicamos, tornou-se cada vez mais fluente, mais preciso,

como um instrumento que se afina até o limite de suas possibilidades.

Minha Missé&o foi gravada por Clara Nunes e por Jodo Nogueira, em seus
albuns individuais. A obra completa a Trilogia do Alumbramento. Eis, a seguir,

sua letra, na integra:

Minha Misséo

Quando eu canto
E para aliviar meu pranto
E o pranto de quem ja

Tanto sofreu

Quando em canto
Estou sentindo a luz de um Santo
Estou ajoelhando

Aos pés de Deus

Canto para anunciar o dia
Canto para amenizar a noite
Canto pra denunciar o agoite

Canto também contra a tirania

Canto porque numa melodia



Acendo no coragdo do povo
A esperanga de um mundo novo

E a luta para se viver em paz !

Do Poder da Criagéo

Sou continuagao

E quero agradecer

Foi ouvida a minha Suplica

Mensageiro sou da musica

O meu canto € uma missio
Tem forca de oragao

E eu cumpro o meu dever

Aos que vivem a chorar
Eu vivo para cantar

E canto pra viver

Quando em canto a morte me percorre

E eu solto um canto da garganta
Que a cigarra quando canta morre

E a madeira quando morre canta
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As singularidades da rede de criagdo complementam-se com as

interacdoes que se evidenciam entre as trés obras, todas elas concernentes ao

tema da criagdo, numa sequéncia logica e cronoldgica: Suplica apresenta a

invocacao a musica; O Poder da Criagdo explana como se realiza o ato criativo
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e Minha Misséo aclara pormenorizadamente as condi¢des, caracteristicas e
metas do ato de cantar, de transmitir ao povo as obras criadas. A presenca do

intérprete como protagonista do texto da letra é relevante.

As singularidades também envolvem a identidade de parceiros e 0 modus
operandina construgao das trés obras, que, alias, € completamente diferenciado
do modo habitual de composicao de Paulo César Pinheiro. As similitudes podem
ser registradas deste modo: a) nascimento do tema, de parte da letra e principio
da melodia, por Paulo César Pinheiro; b) continuidade e desenvolvimento
completo da melodia, por Jodo Nogueira; c) desenvolvimento e conclusao da

letra, por Paulo César Pinheiro.

Consideramos oportuno frisar que, em seu vasto processo criativo,
somente com Joao Nogueira e com Mauro Duarte, outro de seus parceiros com
quem sempre manteve amizade e informalidade a composicdo nascia desta
forma, com ambos trabalhando na melodia e em partes. A coesao destas
parceria € imensa, tendo gerado obras de grande beleza e importancia artistica,
historica e cultural, como poderemos perceber em detalhes no capitulo dedicado

as parcerias.

E exemplar neste processo a presenca, numa mesma estrofe da letra de
Minha Misséo, dos titulos das duas outras duas obras componentes da Trilogia

do Alumbramento. Trata-se da quinta estrofe, que transcrevemos novamente:

Do Poder da Criagao

Sou continuagao

E quero agradecer

Foi ouvida a minha Suplica

Mensageiro sou da musica

A caracterizacdo de uma rede de criacdo construida com o plano verbal
tangencia a intertextualidade, fenémeno literario e linguistico que se caracteriza

pela mengao, num determinado texto, de modo explicito ou implicito, a um outro
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texto, de modo a ampliar ou modificar o sentido, enriquecendo a interpretacgao.
Nesta sequéncia de sambas construidos em rede, € visivel a mencao — até
mesmo explicitamente, pois a letra de Minha Missdo traz o expresso
reconhecimento de que “é continuacdo” do Poder da Criagado, além de afirmar:
Foi ouvida a minha Sudplica. Mensageiro sou da musica.

Na hipotese em apreco, a intertextualidade se faz como auto-
intertextualidade, havendo referéncias, numa obra, a outras obras dos mesmos
autores, que com ela compdem uma rede de criagao bastante especial, chamada

por Paulo César Pinheiro de Trilogia do Alumbramento.

Minha Miss&o foi gravada por Clara Nunes em 17 de agosto de 1981, no
seu album long-play Clara (EMI-Odeon), tendo ocorrido trés relangamentos,
inclusive no Japao, pais em que a intérprete realizou longa e vitoriosa turné logo
depois, acompanhada de Paulo César Pinheiro, seu marido e produtor de seus
discos.

A gravacgao de Clara é extraordinaria e € considerada magistral por
Pinheiro (2011), que nela reconhece uma de suas maiores intérpretes. A parceria
entre ambos também rendeu a cancdo A Flor da Pele, que ambos compuseram
em colaboragdo com Mauricio Tapajoés, além de memoraveis trabalhos de
estudio, tendo Pinheiro se tornado produtor dos discos de Clara, a convite dela,
a partir de 1976 e até o final da vida da intérprete. Pinheiro também escreveu o
roteiro do espetaculo Clara Mestiga, juntamente com o compositor Mauricio
Tapajés. E Clara Ihe fez sugestao e pedido para compor obras que se tornaram
classicos, por ela registrados em discos. Estao reunidas na Interpretagdo de
Clara todas as caracteristicas ressaltadas por Stravinsky (1996), acima

mencionados.

Também em 1981 Jodo Nogueira gravou Minha Miss&do, num compacto,
e no long-play Homem dos 40. Relangamentos destas gravagdes ocorreram em
1999 e 2000. Seguiram-se as gravacbes dos dois parceiros compositores
Pinheiro e Nogueira, além de inumeras regravagoes, entre as quais destacamos
as de Cris Delanno, Anna Magdala, Marinho da Vila, Raga, Marcel Powell,

Mariana Bernardes, Mariana Aydar e Camara Acustica.
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As conexdes sao evidentes entre as trés obras que compdem a bela
Trilogia do Alumbramento. Suplica tem tonalidade maior, ao passo que O Poder
da Criagcdo e Minha Missdo possuem tonalidades menores, captando a vasta
gama de sugestdes sensoriais oferecidas pela densidade tematica. A riqueza
harménica, ja referida com relagdo a O Poder da Criagéo, é uma constante das

trés obras.

Impde-se observar, ainda, que, embora haja nascido inesperadamente,
a partir de cada inacabamento de gesto criador, que ensejava nova experiéncia
criadora com os embrides, a trilogia é realizada com plena consciéncia de
Pinheiro da conexao dos elementos embrionarios que se expandem em busca
de aprimoramento e refinamento, além de consumar a tematica, em suas trés

fases.

A amplitude de perspectiva a respeito do processo de criagdo é
evidenciada de modo explicito nas letras, pois menciona até mesmo o0 momento
da invocagao a esferas sagradas para que a possibilidade de criar permaneca
sempre viva e alcangca o momento da transmissao e da veiculagdo da obra, pelo
intérprete, pelo cantor, para o povo. Neste prisma, o poeta reconhece a
relevancia da acdo dos intérpretes para que se complete o ciclo integral da
criacdo, o que nos remete a afirmacgéo de Paul Zumthor (2018, 12), segundo a

qual a voz humana constitui em toda cultura um fenémeno central.

A natureza das correspondéncias entre a poesia (literatura) e a musica e
sua extrema complexidade é abordada por Carlos Daghlian (1985, 9), que, em

seu livro Poesia e musica, ao discorrer sobre o tema, anota:

Concorrendo  para a  existéncia  dessas
correspondéncias e tornando possiveis outras mais, ha o fato muito simples —
embora complicador do ponto de vista estético — de que ambas as artes tém
como base material a sonoridade.

Antes da utilizagdo da linguagem escrita, ja existia estreita correlagéo
entre poesia e musica, pois, em tempos primitivos, 0 poema consistia de um
canto e um acompanhamento instrumental. Repetigdes e ritmos e acentos da

linguagem oral se influenciavam mutuamente.
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Oportuno trazer, a proposito, a palavra de Alfredo Bosi (1977, 83),
segundo a qual
Tudo indica que, recitados ou cantados, os passos

da poesia arcaica deviam ser escandidos com energia ritual. O que resultava em
dar énfase as silabas ja fortes e em alargar a diferenca entre estas e as fracas.

Sonoridade e ritmo, comuns a ambas as expressodes artisticas, as quais
se manifestam e se desenvolvem no tempo, constituem pilares em torno dos
quais a acgao criativa se alimenta e se realimenta, na singularidade dos processos

individuais dos agentes criativos.

O grande relevo dado por Paulo César Pinheiro aos atos proprios do
processo de criacdo € manifestamente confirmado pelo exame acurado do teor
de suas entrevistas, relatos escritos, depoimentos. No vasto acervo de suas
obras, os trés sambas que integram a Trilogia do Alumbramento ocupam lugar
de destaque, deixando transparecer a presenga de seu olhar critico a atuar sobre
a criagao, em todas as fases.
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A POLIFONIA DE REDES NA ESFERA ETNICO-RELIGIOSA

CANTO BRASILEIRO, CANTO DAS TRES RAGAS E
ATABAQUES, VIOLAS E BAMBUS

EXPANSAO E DESLIMITE
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A POLIFONIA DE REDES NA ESFERA ETNICO-RELIGIOSA. CANTO
BRASILEIRO, CANTO DAS TRES RAGCAS E ATABAQUES, VIOLAS E
BAMBUS. EXPANSAO E DESLIMITE

A anadlise da vasta producdo de cancbdes de Paulo César Pinheiro,
conduz, entre varias conclusdes atinentes aos principios direcionadores das
acoes criativas e a outros elementos fundamentais da Teoria dos Processos de
Criagao, a conclusdo de predominancia de um espectro tematico, também
fundamental em sua obra poética e de narrativa ficcional. Em outras palavras,
embora a obra de Paulo César Pinheiro seja plena de singularidades que a
inserem num lugar unico da histéria da musica brasileira, caracteristicas estas
que resultam também de um profundo aprendizado simultaneo em varias areas
do conhecimento - literario, poético, historico, geografico, critico e politico
realizado autodidaticamente e de modo intenso a partir da adolescéncia do autor,
€ preciso reconhecer que a énfase por ele dada aos aspectos mais genuinos da
cultura nacional deixa entrever sua evidente filiagdo a uma linhagem de
compositores brasileiros na qual estdo Chiquinha Gonzaga, Ernesto Nazareth,
Heitor Villa-Lobos, Luiz Gonzaga, Dorival Caymmi, Guerra Peixe, entre muitos
outros representantes igualmente consagrados de uma tradigdo de extrema

riqgueza e relevancia tanto no plano estético quanto no plano histérico.

Conjuga-se ao aspecto étnico o tema da religiosidade, em que o
compositor visita com profundidade o universo da fé, das crencas, das
divindades, com visivel énfase dada as religides de matriz africana, nas quais
percorre trilhas de cores, sabores, mistérios, caracteristicas dos orixas, visitando
e recriando um poderoso amalgama entre os aspectos étnicos e sagrados da
cultura. Esta significativa marca percorre toda a trajetéria de Pinheiro e se

apresenta como uma das singularidades de sua obra.
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Pretendemos, neste capitulo, visitar a face étnica e a face religiosa da
producao artistica do poeta, detectando, também, os encadeamentos tematicos
e de procedimento criativo nelas existentes. Embora se reconhega o amalgama
entre as duas vertentes, considerando a magnitude da obra do poeta e
compositor, e com o propdsito de bem aclarar, com exemplos, letras de obras,
faremos nosso exame em tempos separados. Principiamos nosso percurso
analitico pela face de tematica étnica ou mais acentuadamente étnica da obra
de Pinheiro. Num segundo momento, visitaremos a face tematica em que se

destacam os elementos da religiosidade e da espiritualidade.

Convém destacar, desde logo, que, inobstante o conjunto de tematicas
abrigadas neste eixo teca visivel conexdo com o eixo-politico, ha uma gama
ampla e muito expressiva de obras em que a questao da identidade é posta em

relevo de modo mais intenso e expressivo.

Também ha que se ressaltar, neste ponto, a conjungao de rara beleza e
qualidade por ele mantida com a primeira mulher, a cantora Clara Nunes (1942-
1983), uma das mais importantes intérpretes da musica brasileira, também
pesquisadora, cujo projeto, desde os anos 1970, sempre foi o de preservar e
valorizar a imensa diversidade de ritmos e géneros musicais auténticos do pais,
a chamada “musica de raiz", com destaque para a cultura africana e para a
vastidao de elementos trazidos para a arte por esta etnia constitutiva de nossa
cultura. Ouvindo as gravagodes dos albuns de Clara langados entre 1971 e 1983,
podemos observar um perfeito entrelagamento de duas trajetorias estéticas que

elegeram os aspectos étnicos como os mais relevantes de seu trabalho.

Evidentemente, o estimulo reciproco de compositor e intérprete foi capaz
de fertilizar ainda mais esta opg¢ao dos dois artistas. Parece-nos claro que o
enorme sucesso e reconhecimento alcangado pela cantora — pioneira na venda
de albuns musicais, premiada com varios discos de ouro, recordista absoluta de
vendas nas paradas de sucesso nas décadas de 1970 e inicio da década de
1980 — teve o condao de sublinhar a producédo de tematica étnica de Pinheiro,
assim como a qualidade de sua obra reforgava a elegéncia e coeréncia de

by

repertorio de Clara. Conforme assinalaremos mais a frente, até mesmo
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encomendas de canc¢des foram realizadas por Clara ao marido. E também foram
parceiros — ao lado de Mauricio Tapajés - na composicdo de obra por ela

gravada no album As forgcas da natureza.

Podemos afirmar que a presenca constante de Clara Nunes ao lado de
poeta e compositor significou, também, uma forga propulsora a fertilizar ainda
mais seus proprios caminhos no horizonte de valorizagdo da musica e da cultura

autenticamente brasileiras.

Quando mencionamos linhagem de compositores, pretendemos deixar
claras as enormes diferencas existentes em suas obras, realgando, contudo, que
a valorizagao da cultura autenticamente brasileira aparece em todas elas como
um principio norteador, que direciona pesquisas, escutas audi¢des, encontros,
leituras, armazenamento de dados e que, portanto, direciona toda a natureza do

processo criador.

A proposito, € oportuno assinalar, neste ponto, depoimentos do préprio
Paulo César Pinheiro, concernentes a importancia das viagens e das leituras
para a construcdo de sua obra. Afirma o compositor que seu primeiro
conhecimento das regides, dos Estados e das cidades brasileiras veio dos livros,
da leitura constante e praticamente compulsiva das obras da literatura brasileira,
de autores como Guimaraes Rosa, Graciliano Ramos, José Lins do Rego. O
adolescente lia e construia, em seu imaginario, cada vila, cada praga, cada rio,
cada praia, cada regido brasileira descritas nas obras. Desenhavam-se em sua
imaginagéo teatros, capelas, igrejas, jardins, lagos, montanhas e cachoeiras, em
meio a infinitas paisagens naturais ou arquiteténicas, bem como os costumes do
povo de cada lugar, seu modo de falar, a prosédia, as expressdes, o vocabulario,

a inflexao de voz.

Posteriormente a estas leituras, tendo o autor condigbes de viajar, a
passeio ou a trabalho, para os locais apreendidos nos livros, sempre fez questao
de visitar cada ponto por ele considerado relevante de todas as regides. Assim,

foi se certificando do acerto de suas concepgdes imaginarios extraidas do que
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podemos chamar de “memdrias de leitura”, bem como complementando os

dados e as informacoes.

As composi¢des de ritmo variado, como samba, batuque, frevo, entre
outros, nascem, pois, de um perfeito e requintado dominio da geografia, da
cultura popular, das caracteristicas do povo, entre as quais o léxico, a prosddia,
os costumes, as dancas e, é claro, algo de natureza imaterial, que existe

subliminarmente, na cultura de cada grupo social, cidade ou regido.

Em entrevista concedida ao jornalista Alexandre Pavan, a Revista Cult,
em 2002, Paulo César Pinheiro declarou que leu, desde a adolescéncia,
praticamente toda a literatura brasileira e que até hoje mantém nas estantes de
sua biblioteca as obras dos regionalistas de todas as partes do pais: Guimaraes
Rosa, Jorge Amado, José Lins do Rego. Também relé constantemente Bernardo
Guimaraes e os poetas Drummond, Cecilia Meirelles, Manuel Bandeira, Cabral,
muito Fernando Pessoa, Raul Bopp, Mario de Andrade, Oswald de Andrade,
Cassiano Ricardo, além dos folcloristas por ele muito admirados, Cémara
Cascudo e Joao Felicio dos Santos. Pinheiro reconhece o enriquecimento de seu

vocabulario como uma consequéncia do grande numero de leituras feitas.

Indagado sobre o processo de criagdo de uma letra de musica, Paulo
César respondeu:
“Geralmente meus parceiros me dao a melodia para eu co-
locar letra. No principio, eu fico ouvido muito. As vezes, me
vem de cara, noutras, demora. Até que me venha uma pa-
lavra ou um tema, ou uma frase inteira, demora muito. E eu
fico esperando. E tdo abstrato, é tdo dificil de explicar. E um
trabalho que exige disciplina e paciéncia: vocé tem de ficar
esperando até que consiga ouvir o que a melodia esta que-
rendo que vocé fale para ela, fale nela. Fico a mercé da mu-
sica. Isso requer uma concentragdo muito grande. [...] Tem
também a cumplicidade com a musica. Escrevo todo dia.
N&o que tudo seja aproveitavel, mas é um exercicio cotidia-

no.
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A cumplicidade com a musica: ouvir

Sao de vital importancia para a compreensao do processo criativo de
Paulo César Pinheiro as palavras contidas nesta resposta, pois, a um sé tempo,
o autor esta a nos falar sobre sua disciplina e trabalho diario, sua devog¢ao aos
atos criadores, seu respeito a esséncia da musica. E, claro, salienta a
importancia de exitir cumplicidade com a musica. Parece-nos nitido que esta
cumplicidade nasga do ato de ouvir, nas¢a da escuta da esséncia da musica,
que proporciona ao autor captar o que ali deve ser dito em palavras. Realiza,
neste processo, como que uma transposi¢ao ou tradugao entre dois codigos.

Mais do que isso: permite que sua sensibilidade direcione o fazer artistico.

No conjunto de amplo espectro do eixo étnico-religioso, estao
contemplados, sob grande variancia, os temas referentes a identidade brasileira,
aos elementos componentes das trés etnias que formam o povo brasileiro. E
estdo contemplados sob dois modos diferentes: tanto na forma da identidade da
nagéo, em sua inteireza e unidade, como também em seus modos particulares

caracterizadores dos temas regionais — as regionalizagdes.

Neste modo, encontramos uma expressiva quantidade de cancdes
atinentes ao estado de Minas Gerais e suas tematicas proprias, sua geografia
fisica e humana, sendo de ressaltar as constantes parcerias realizadas por
Pinheiro com Dori Caymmi (que chegou a residir e a estudar em Minas Gerais,
no periodo da adolescéncia, absorvendo os ares regionais) e com Sérgio Santos,
cujos assuntos abrangem tanto as festas tipicas mineiras, como, por exemplo,
as Congadas de Chico Rei, além de cortejos e outros folguedos, bem como a
georgrafia fisica local, com énfase para a imponente presenga das montanhas,

a arquitetura das igrejas de construgéo barroca, das casas e o fluir da historia.

Neste mesmo procedimento, estdo as obras compostas sobre a regido
amazodnica, nas quais se nota um grande numero de parcerias de Pinheiro com
Sérgio Souto e com Paulo André Barata. Sdo obras que abordam histérias de
mar e de rio, do Rio Paranatinga, do conjunto de bambuzais, focalizando

predominantemente as terras do Amazonas e do Acre.
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Outras regides tém merecido do autor a composi¢cdo de um significativo
conjunto de obras, como a regido do Rio de Janeiro, compreendendo entre os
temas o samba, a histéria, o lamento, sendo de se registrar que, evidentemente,
por ser a terra natal do proprio Pinheiro, além da variedade de parcerias, 0
acervo abrange muitas obras criadas exclusivamente por ele, sem quaisquer
parceiros. Com relagdo a regiao nordeste, a variedade tematica € imensa,
valendo lembrar, a titulo de exemplo, a conhecida obra Ledo do Norte, parceria
de Paulo César Pinheiro e Lenine, que realga elementos caracteristicos da
identidade de Pernambuco. Registra-se, ainda, a frequente abordagem de ritmos
e festas tipicas e manifestagdes religiosas, com certo destaque para a capoeira,

0 maracatu, o samba-se-roda e o candomblé. Variados sao os parceiros.

Diante destas delimitagbes de espaco fisico e geografico e a vista das
mais de duas mil obras que compdéem a producdo de Pinheiro, é natural a
ocorréncia de muitas dezenas, talvez centenas de liames nos quais sera possivel
identificar redes de criagdo, nos precisos moldes concebidos por Cecilia Salles,
em sua Teoria dos Processos de Criagcdo, consoante anteriores mencgdes e
explicacoes.

O olhar microscoépico do pesquisador podera delinear com minucia cada
uma das redes de criagcdo existentes na produg¢ao de nucleo tematico étnico-
religioso, da identidade brasileira, da espiritualidade no acervo de Pinheiro,
investigando os movimentos dos embribes a que alude a teoria critica dos
processos de criagdo. Entretanto, o que se afigura de fundamental importancia
€ a selecdo das redes de criagdo mais significativas, que podem ser vistas como

alicerces sobre os quais novas redes e obras podem se desenvolver.

A propdsito do tema, ha que se ressaltar a sensagao de inacabamento
que todo agente criativo sente quando conclui uma obra. Sua vontade de
prosseguir as trilhas da criagdo permanece viva e o instiga a criar. Esclarece

Cecilia Salles “o inevitavel inacabamento é impulsionador”. E complementa:

A relacao entre o que se tem e o que se quer reverte-se
em contiguos gestos aproximativos — adequagdes que buscam a sempre
inatingivel completude. O artista lida com sua obra em estado de inacaba -
mento, o que é experenciado como insatisfagao.
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Localizando no inacabamento o nucleo da reiteragdo dos gestos criativos

praticados numa mesma direcao, a tedrica conclui:

A incompletude traz consigo também valor dindmico, na
na medida em que gera busca que se materializa nesse processo aproxima-
tivo, na construgcdo de uma obra especifica e na criagdo de outras obras,
mais outras e mais outras.

E este o quadro que tantas vezes se repete, na estruturacdo de bem
alicercadas redes de criacéo de varios artistas, poetas e compositores, incluindo
a rede que focalizaremos a seguir, envolvendo dois livros de poemas e uma letra
de cancgao de Paulo César Pinheiro, os quais mantém entre si um imenso elo de
identidades e nos quais se podera vislumbrar em detalhes a movimentacao de
embribes.

Ao pensarmos em identidade nacional, reportamo-nos, desde logo, a
palavra do escritor, critico e musicologo Mario de Andrade (1934, 11), ele proprio

um constante e obstinado defensor da cultura brasileira auténtica:

Faz muitos anos que, escutando amorosamente o
despontar da consciéncia nacional, cheguei a conclusao de que, se esta alguma
vez se manifestou com eficiéncia na arte, unicamente o fez pela musica.

O realce dado por Mario de Andrade a musica como arte capaz de,
mais eficientemente ter ensejado a manifestagdo do despontar da consciéncia

nacional encontra eco nas geragdes que se lhe seguiram.

E imperativo registrar que, mais recentemente, este pensamento se tem
renovado, na apreciagao critica de Arthur Nestrovski (2007, 7), mestre e musico
que reafirma o grande destaque da cang¢do popular na cultura brasileira,
escrevendo: “O minimo que se pode dizer € que a cancdo € um dos meios

através dos quais o pais vem inventar e entender a si mesmo.”

Nesta mesma linha de pensamento, assinalam as ensaistas e

pesquisadoras Lilian Schwarcz e Heloisa Starling (2015, 376):

Durante a década de 1930, a cangao popular firmou-se de
vez, como o trago social mais evidente do Brasil moderno. As composicdes deste
periodo solidificaram a linguagem auténoma do samba, foram buscar nesse
género musical certa raiz prépria distintiva de ser brasileiro.
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A revalorizagdo do samba e sua reisergdo em lugar privilegiado na
cultura, ocorridas aproximadamente trés décadas depois deste marco, isto €, em
meados dos anos 1960, acabou por erigir em torno dele o grande conceito da
identidade nacional. Afina-se intensamente com estes ares a obra de Paulo

César Pinheiro, sempre bastante voltada para a brasilidade.

Identificamos, nesta tematica, uma rede de criacdo de imenso significado
na obra do poeta e compositor. Trata-se do encadeamento existente entre trés
importantes e expressivas obras de seu acervo: o soneto Canto Brasileiro, de
1976, poema que deu titulo a Canto Brasileiro, primeiro livro publicado pelo autor,
conjunto de poemas, com prefacio de Chico Buarque de Holanda; o samba
Canto das Trés Racas, obra criada por Paulo César Pinheiro, em parceria com
Mauro Duarte, de 1976, imortalizado na voz de Clara Nunes, em album musical
ao qual deu titulo; e o volume de poesia Atabaques, violas e bambus, de 2000,

em que o tema de abriu por varios topicos e unidades correlatas.

O exame dos poemas e da letra da cancao evidenciam o transito dos
embrides, deixando entrever o quanto um se alimenta do outro, em faixas de
acentuada reciprocidade, na vibragdo geradora das matrizes concebidas por
Salles, conforme investigaremos a seguir. Convém destacar, desde logo, que,
na hipotese em aprego, os relatos do proprio Paulo César Pinheiro (2010)
somam elementos esclarecedores as nossas premissas, tornando clara e
inconteste a consisténcia da rede de criagdo, consisténcia essa envolta em

refinamento, qualidade e beleza.

E relevante sublinhar a riqueza estrutural desta rede de criacdo, que
brota de um poema — um soneto do autor — constroi-se em livro, expande-se,
renova-se e aprimora-se em uma letra de cang¢ao e, posteriormente, num
procedimento de grande ampliagdo embrionaria, retoma o estado poético puro,
numa notavel profusao criativa, constituindo um livro urdido na mente do poeta-
letrista com os fios de seu desejo consolidador de cantar/(de)cantar, construir e
solidificar o retrato da identidade brasileira.

E o préprio Paulo César Pinheiro (2010) quem relata a conex3o entre as

obras no ambito de seu processo de criagao:

Conversavamos, certa vez, eu e o Mauro, sobre samba-en-
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-redo. Sua estrutura melddica, sua cadéncia, seu desen-
volvimento de acordo com o tema proposto, seu tamanho,
seus cantos de refrdo. Ele era, particularmente, fa de Silas
de Oliveira, a quem considerava o maior compositor deste
género, de todos os tempos. Foi seu amigo. Acompanha-

va sua trajetoria. Papo vai, papo vem, resolvemos compor
algum que guardasse essas caracteristicas tradicionais.

Ali mesmo iniciamos nosso esbog¢o musical.

Importante destacar os pormenores do procedimento construtivo, narrado

pelo proprio Pinheiro:

Com o rascunho sonoro adiantado, fui para casa deva-
near, buscar o motivo, procurar uma histoéria conveniente
ao que se tinha imaginado. Lembrei da formagao racial
do Brasil e especialmente da minha genética india e euro
peia por parte de mae, e negra do meu lado paterno. As
trés racas fundamentais desse pais mesti¢co. Veio-me a
mente o soneto Canto Brasileiro, que deu nome ao meu
primeiro livro publicado. Eraisso. O canto triste nascido
dessa miscigenagdo. O aperto de saudade do branco co-
lonizador, o negro africano e a doléncia nativa. “Um solu-
car de dor” foi a expressdo que me brotou imediatamen-
te, e dessa frase parti pro poema. Fui ajeitando a melo-
dia aqui e ali em fungao da letra.

Depois de terminado, dei por falta do que julgava ser o
principal, o miolo, a célula: o canto de lamento. Na verda-
de, era o mais dificil, era a marca, o carimbo, a identifi-
cacao do samba. Fiz varios antes do definitivo. Cada vez
que ia cantar, saia de um jeito. Quando Clara entrou no
estudio pra gravar, sentei com o Maestro Gaya, que faria
0 arranjo, pra passar a melodia corretamente. Belissima
a harmonizacéao criada por ele, mas na hora do estribilho
surgia a duvida. Era sempre um lamento diferente o que
eu entoava.

- Define o canto, Paulinho — dizia o Gaya
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De repente, influenciado por acordes que ele sequencia-
va ao piano, a melodia veio por inteiro. O Gaya gostou,
fixou na minha cabega com um solo e fechou a tampa.
Propus ao Carlinhos Maracana esse tema pra Portela.
S6 que escola de samba é outro papo. E problema. E
guerra. Nao se chega sugerindo um samba pronto. Tem
todo um processo complicado que envolve ego, grana,
disputa, prestigio interno. Na minha ingenuidade imagi-
nei que magnifico desfile poderia ser pra azul e branco.
Sonho, apenas. Desisti logo. Até hoje, porém, ainda vi-

sualizo esse cortejo na Passarela do Samba.

As declaragdes do compositor acerca da criagdo da segunda obra da
rede, o Canto das Trés Racas, é minudente e bastante esclarecedora. Por todas
as razdes contidas em seu relato e, principalmente, pelo fato de o autor localizar
claramente, com certeza, entre os complexos germes da criagédo, uma obra
anterior, com elementos embrionarios depois desenvolvidos, isto €, 0 soneto
intitulado Canto Brasileiro, que escrevera pouco antes e que, pela grande
importancia do tema da identidade brasileira, da formacao do povo brasileiro em

sua vida, acabou batizando seu primeiro livro publicado.

Para percorrer com ele este caminho criativo e compreender o caminho

da rede criativa, principiamos apresentando a integra do soneto Canto Brasileiro:
Canto Brasileiro

Meu coracéo é o violao de espanha

Meu sangue quente € o banjo americano

A minha voz é o cello de alemanha

Meu sentimento é o bandolim cigano

A minha magoa € o som francés do acordeon
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Meu cranio € a gaita de fole escocesa
Meus nervos sdo como bandoneon

Minha alma € igual a guitarra portuguesa

Meu olho envolve como flauta indiana
Minha loucura é como harpa romana

Meu grito é o corne inglés de desespero

Maldito ou biblico, dembnio ou santo
Cada pais foi me emprestando um canto

E assim nasceu meu canto brasileiro

Utilizando a forma poética fixa e tradicional do soneto, que, de acordo com
a etimologia, significa “pequena cangao”, Pinheiro discorre sobre a propria
condicdo mestica de seu canto e do canto do Brasil. Com sua invencao atribuida
ao poeta italiano do século XllI Giacomo da Lentini (1210-1260), a mais
conhecida forma poética fixa teve como grande propagador outro poeta italiano
do século seguinte, Francesco Petrarca (1304-1374), a quem se deve o0 mérito
de aperfeicoa-lo e difundi-lo intensamente, em periodos em que a comunicacgao
se fazia de modo lento e com evidentes dificuldades. William Shakespeare
(1564-1616), poeta e dramaturgo inglés de enorme prestigio e de real
importancia para a cultura, cuja obra, de patente atemporalidade, permanece
viva na atualidade, é considerado o responsavel por ter elevado o soneto ao
apogeu, gerando sucessivas tradugdes de sua obra por todos os continentes. Da
acao destes mestres principais, entre centenas de outros, o soneto propagou-se
por todo o mundo.

Ao optar pela forma fixa do soneto para muitos de seus poemas,
principalmente naquele periodo inicial de sua escrita, os anos 1960 e 1970,
Paulo César Pinheiro sublinhava evidente elo com a tradigdo cultural e literaria,

também deixando transparecer sua predilecdo por autores brasileiros do calibre
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de Cecilia Meireles e de Vinicius de Moraes, por exemplo, que, inobstante
pertencerem ao movimento do Modernismo brasileiro, escrevendo poesia
predominantemente sem métrica e sem rima, também fizeram reiterado uso do
soneto em suas obras, ambas as obras, alias intrinsecamente conjugadas a

musica.

Canto Brasileiro € um soneto com as rimas dispostas nas sequéncias a
b a b no primeiro quarteto, e e f no primeiro terceto e, finalmente, g g f no
segundo terceto, concluindo o poema. A métrica esta estruturada em versos
decassilabos saficos, isto €, com acentos recaindo nas silabas 42., 82. e 102. Em
cada um dos versos das duas primeiras estrofes — os quartetos — ha uma
comparacgao de uma parte fisica ou imaterial e abstracao do “eu lirico” — coragéo,
nervos, cranio, sentimento — com um instrumento musical (de orquestra ou ndo)
e um timbre. Entre os instrumentos, estdo o violdo, o corne inglés, o banjo, a
flauta, a gaita de fole, o violoncelo (simplesmente abreviado para cello, por
razdes métricas), todos eles complementados por uma nacionalidade. Destarte,
o primeiro verso, Meu coracéo € o violdo de espanha acaba se convertendo
numa espécie de molde e todos os demais sao construidos de maneira a com
ele tecer um paralelismo. Desta forma, o autor evidencia grande numero de
etnias que trouxeram ao Brasil, em movimentos migratorios historica e
demograficamente significativos, seus proprios e tipicos elementos culturais. Em
suma, Pinheiro alude implicitamente a estes conhecidos movimentos migratorios

recebidos pelo pais.

E, para coroar sua visdo de mescla e miscigenagdo, conclui, no segundo
terceto, que é quarta e ultima estrofe: Cada pais foi me emprestando um canto /
e assim nasceu meu canto brasileiro. Esta conclusdo se apresenta como uma
verdadeira carta programatica de uma poética. A esta tematica o autor retorna,
sempre e sempre, visitando angulos diversos e instaurando e consolidando em
sua obra uma bandeira concernente a questao da identidade do povo brasileiro.
Pinheiro ressalta que a visdo de um pais de grande miscigenacéao cultural esta
instalada em sua obra, o que podemos constatar no exame das letras de
cangodes, dos poemas, das obras dramaturgicas e também dos romances. Uma
carta de intengbes que se insere no espaco privilegiado que é o titulo de um

primeiro livro. Realmente, a predominancia de obras com foco principal na
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brasilidade ou na identidade brasileira, de natureza plural, confirma o desejo e o0
programa inicial do poeta. As varias etnias estdo presentes. Ndo ha um
amalgama. Elas se mantém integras, mesmo com os dialogos intensos e os

entrelagamentos.

Outra manifestagéo explicita do elevado grau de importancia do poema
e de seu tema, para o autor, € uma espécie de irradiacdo so soneto, de forma
grafica, que faz por todo o livro. Pinheiro fraciona seu poema Canto Brasileiro
pelos versos e pelas estrofes e insere-os, isoladamente, em letras de forma
(letras de imprensa) de tamanho grande, praticamente das mesmas dimensdes
das letras do titulo do livro, presente na capa, em paginas brancas que vai
intercalando com um conjunto de poemas. Trata-se de inserg&o visual, numa
obra de poesia de caracteristicas tradicionais, de alguns elementos de poesia
experimental, pela forca expressiva das letras de tamanho grande sobre o
branco da pagina. A leitura mostra, porém, a necessidade do autor instituir
secOes tematicas no livro, abrindo cada uma delas ndo com um titulo de uma so6
ou duas palavras, mas com um verso, ou dois versos ou até mesmo com uma

estrofe inteira.

Desta forma, o soneto irradia-se, espraia-se por todo o livro. A primeira
insergdo, que é do primeiro verso, estd na pagina 19: MEU CORACAO E O
VIOLAO DE ESPANHA. Seguem-se outras fracdes do poema, nas paginas 37,
53, 69, 115, 129 e 167. Tem-se na pagina 167 a reproduc¢ao do segundo terceto
completo, isto €, da ultima estrofe. A cada uma dessas paginas se segue um
conjunto de poemas de semelhante espectro tematico. A primazia que cabe a
assimilagao de um 6rgao vital do organismo humano — o coragao — ao violao é,
também um reconhecimento da importancia do instrumento de cordas que, além
da utilizagdo na musica erudita, tdo bem se aclimatou a musica popular no Brasil,

tornando-se indispensavel na pratica da bossa-nova, do choro, do samba.

E neste poema que Paulo César Pinheiro localiza uma espécie de
germinagdo da obra Canto das Trés Ragas, samba imortalizado na
extraordinaria voz de Clara Nunes. Com relacdo a este aspecto de seu relato,
impde-se uma reflexdo acerca da natureza do contexto da criagao artistica. Ao

discorrer sobre a questdo, em seu livro Redes da Criagédo, Salles alerta para a
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“‘necessidade de se pensar a criagao artistica no contexto da complexidade”
(2006, 20)

Escreve a ensaista:

Dai a necessidade de se pensar a criagao artistica no con-
texto da complexidade, romper o isolamento dos objetivos ou sistemas,
impedindo sua descontextualizacédo e ativar as relagdes que os mantém como
sistemas complexos. Uma decisdo do artista tomada em determinado momento
tem relagdo com outras anteriores e posteriores. Do mesmo modo, a obra vai se
desenvolvendo por meio de uma série de associacdes ou estabelecimento de
relagdes.

Este pensamento podemos identificar com nitidez na rede de criagao que
abrange as ja mencionadas obras de Paulo César Pinheiro: o poema Canto
Brasileiro, o samba Canto das Trés Racgas (composto em parceria com Mauro
Duarte e o livro Atabaques, violas e bambus. As relacbes comecam a se
desenvolver a partir da identidade tematica e até mesmo dos titulos. Do ponto
de vista do tema, situam-se as obras no eixo poético e, mais particularmente, no
tema da brasilidade, na mescla de influéncias oriundas de outras culturas, outras

nacionalidades.

Inicialmente, cabe uma referéncia aos titulos das obras, em que algo da
funcdo metalinguistica se manifesta e, posteriormente, se perfaz pelo engenho
do poeta na utilizagcao de metaforas. Nas duas primeiras obras, Canto Brasileiro
(o soneto) e Canto das Trés Racgas, a palavra canto é o nucleo do titulo. E o que

é canto?

De acordo com a abalizada palavra do linguista e critico literario Paul
Zumthor (1995, 201), canto € modalidade de linguagem. A consulta aos diversos
dicionarios e compéndios musicais nos remete a conceituagdo de canto como
sendo a produgao de sons de natureza musical com a utilizagdo da voz, sob as
variagoes de duragao determinadas pelo ritmo. Além desta acepgao, o vocabulo
também se refere a musica ou cancao. Estes dois significados parecem se
entrelagcar no emprego da palavra como titulo das obras de Pinheiro. Nesta
natureza de mais de um sentido e na grande proximidade entre os dois se situam

os titulos das duas primeiras obras, o poema e o0 samba.
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Por seu turno, a terceira obra, o livro Atabaques, violas e bambus, que se
distancia no tempo quase duas décadas e meia das duas obras anteriores, pois
foi publicada no ano 2.000, traz a metafora triplice construida pela reunido dos
trés instrumentos musicais — o primeiro, atabaque, um instrumento de
percussao, indicativo da cultura africana; o segundo, viola, instrumento de corda,
identificado com a cultura branca, europeia (portuguesa), tanto a viola de
orquestra quanto a viola de tamanho grande, similar ao violao, caracteristica da
cultura popular brasileira; e, finalmente, os bambus, que se referem aos
instrumentos de sopro, que sdo, evidentemente, relacionados com os povos

indigenas.

Desta forma, cada uma das trés etnias ou racas € identificada por um tipo
de instrumento. Mas, inobstante este refinamento poético do titulo, o canto esta
presente. A palavra canto n&o esta no titulo, mas esta no livro, na sua esséncia
e em todos os poemas que o compdem. O livro canta. A poesia canta. O longo
tempo decorrido entre a criacdo das duas primeiras obras da rede e o livro
Atabaques, violas e bambus também é responsavel pela maturagao das ideias
incipientes, maturagao essa que se traduz por expanséo de embriées, de acordo

com a Teoria dos Processos de Criacao.

O Canto das Trés Racgas foi composto pelos parceiros Mauro Duarte e
Paulo César Pinheiro, cabendo ao primeiro a melodia (em que o segundo
realizou varios ajustes) e ao segundo, de modo soberano, a letra. Dada a grande
proximidade, amizade e constante contato entre esses dois parceiros, muitas
vezes, as funcdes se invertiam, em pequenos trechos, vindo Pinheiro a fazer
parte das melodias, em algumas das composi¢des, ou, a0 menos, sugerir
alteragbes de notas para ajuste de letra. Noutras vezes, Pinheiro solicitava

mudanca por razdes estéticas.

Este processo se mostra semelhante — mas nao idéntico — ao existente
nas parcerias mantidas por Pinheiro com Jodo Nogueira. Em Canto das Trés
Racas, além de ter escrito integralmente a letra, Pinheiro compds o canto, isto é,
parte significativa e importante da obra, que se coloca na regido do refrdo ou

estribilno: O 66 606 0066006 00 ... Excetuando-se este canto do refrdo, a

totalidade da melodia foi composta por Mauro Duarte.
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Para o prosseguimento destas reflexdes, transcrevemos, a seguir, a letra

do samba.

Canto das Trés Racas:

Ninguém ouviu

Um solugar de dor

No canto do Brasil

Um lamento triste sempre ecoou
Desde que o indio guerreiro

Foi pro cativeiro e de la cantou

Negro entoou

Um canto de revolta pelos ares
No Quilombo dos Palmares
Onde se refugiou

Fora a luta dos inconfidentes
Pela quebra das correntes
Nada adiantou

E, de guerra em paz

De paz em guerra

Todo o povo dessa terra
Quando pode cantar

Canta de dor

00606060 06000 60060
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AAAAAAAAAAA ~

00660066 606606 6600
E ecoa noite e dia

E ensurdecedor

Ai, mas que agonia

O canto do trabalhador !
Esse canto que devia
Ser um canto de alegria

Soa apenas como um solugar de dor

Em uma primeira leitura da letra, desponta, claramente, sua estrutura
ciclica, construida com recurso estético bastante evidente, que € a repetigédo, na
parte final, precisamente na ultima linha, da expressao um solugar de dor, que
integra a abertura da letra, na primeira estrofe: Ninguém ouviu / um solugar de
dor. Importante registrar, conforme o relato de Pinheiro, ja transcrito, de que foi
justamente a expressao um solugar de dor a primeira que Ihe ocorreu para dar

inicio a letra, quando ele e Mauro Duarte resolveram compor um samba-enredo.

A estrutura ciclica é alimentada por esta ocorréncia, que, além do plano
estético, possui evidente valor filosofico-existencial, reforgando a critica social
que se faz presente em toda a letra. Alias, neste aspecto reside uma maturagao
de embribes, caracteristica geralmente indicativa de sua movimentagao em rede.
No soneto Canto Brasileiro, a indicacdo das diversas etnias que se encontram
na formacgé&o da cultura brasileira e na formag&do da musica brasileira, sobretudo
na musica popular brasileira ainda ndo traz o olhar critico que reveste toda a letra
de Canto das Trés Racgas. O indio e o negro, marginalizados pela sociedade,
tendo tido seus direitos fundamentais desrespeitados, em anos e anos de
descaso e escravizagao, entoam lamentos de dor. Mas o texto da letra ndo se
restringe a esta afirmacgéo.

Entre os elementos que alicergam a o carater de absoluta
atemporalidade da obra, sobretudo pelo texto de sua letra, esta a
importantissima mengédo ao canto do trabalhador. Portanto, a critica adquire
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mais intensidade em matizes sociopoliticos, alcangando outra época. Refere-se
aos maus-tratos e vilipéndios a direitos de indios e negros, no Brasil, em séculos
anteriores. E também se sustenta pela mencido ao vilipéndio dos direitos

basilares de nativos indigenas.

Trata-se de uma critica aguda a uma mentalidade segregadora,
excludente, ndo empenhada ou pouquissimo empenhada em combater a
gigantesca desigualdade social que persiste, lamentavelmente, no plano das
oportunidades. Por isso, o canto € tdo entoado, tao repetido, tdo renovado. Ele
préprio se subsume no lamento da populagdo excluida. O seu refrdo, cuja
melodia foi composta por Paulo César Pinheiro, € o proprio canto do trabalhador.
Canto que deveria ser de alegria. E é de dor. Absolutamente atemporal, que

atualiza e se reatualiza em nossos dias. Um classico.

O matiz sociopolitico da critica apresentada na letra sugere uma
modificagdo de embribes. A segunda obra da rede de criagdo denota, portanto,
o movimento de ampliacdo dos embrides, pois o olhar critico social e politico
alarga a amplitude do enfoque. O tema passa a ser visto também sob outro
prisma. A musica se converte em denuncia social, ganha uma segunda e
também relevante camada de interpretagdo. O plano estético e o plano critico
sdo contemplados com grande engenho e habilidade pelo poeta-compositor, em

plena harmonia com seu parceiro Mauro Duarte.

Cumpre observar que a letra de Pinheiro segue estritamente o conjunto
de caracteristicas mais tradicionais de um samba-enredo, conforme sua intengao
inicial, por ele revelada no livro Histérias das minhas cangbes, pois atravessa
épocas, concretizando importante peculiaridade do samba-enredo, modalidade
de samba que € apontada pelo critico e compositor Luiz Tatit como sendo
“‘musica-itinerario”, pois se desenrola seguindo as itinerancias de uma histéria no

tempo.

A progressao do tempo, o salto de épocas, evidenciado na letra, também
€ marcado pelos tempos verbais: o pretérito de “ninguém ouviu”, a mengao aos
inconfidentes (mencgao histérica que traz em si um periodo delimitado da
Inconfidéncia Mineira) e o presente de “ecoa noite e dia” e “é ensurdecedor”,
proclamando que as desigualdades continuam ensurdecendo a todos. A obra
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pugna pelo fim das discrepancias, deseja a igualdade de oportunidades, deseja
o respeito, o integral respeito a todos os individuos das trés etnias formadoras
do povo brasileiro. Este canto € uma amostra clara da importancia — estética e

social — de um letrista como Paulo César Pinheiro.

Canto das Trés Racas € obra de estonteante beleza, que passa a integrar
o conjunto das mais bem-sucedidas composi¢des do autor. A gravagao de Clara
Nunes, magistral, também contribui para esta intensa difusdo da obra, em razo,
por um lado, de seus ilimitados recursos vocais, timbre de voz privilegiado,
interpretacéo elegante e, ao mesmo tempo, de grande expressividade e carga
emocional e, de outro lado, pela gigantesca popularidade da intérprete, que fez
circular a obra pelos quatro cantos do mundo. Em pouco tempo, o Canto das
Trés Racas se tornou conhecido e entoado em todo o Brasil e também fora do
pais. A autenticidade do canto é patente, pois as bandeiras criticas da obra estao
também fortemente inseridas nas prioridades programaticas da carreira da

intérprete.

A abordagem da formacéao da cultura e da musica brasileira, esculpida a
partir dos lamentos das trés etnias constituintes do povo brasileiro encantou
Clara Nunes, que, além de gravar o samba, deu seu nome ao album long-play
individual anual, langado pela Odeon (atual EMI-Odeon). A gravagao de Clara &
de 16 de julho de 1976. A intérprete e pesquisadora também batizou com o nome
Canto das Trés Racas o show individual que na mesma ocasidao estreou no

Teatro Clara Nunes, na Gavea, Rio de Janeiro.

Considerando-se as declara¢des de Paulo César Pinheiro, constantes do
livro biografico Clara Nunes — Guerreira da Utopia, de Vagner Fernandes, nas
quais esclareceu que a propria Clara é quem definia seu repertério e s6 gravava
0 que realmente desejava, sem concessdes, sendo que ele em nada influia,
embora fosse o produtor dos discos, e entrelacando-se esta fala com o
depoimento da atriz, diretora e cantora Bibi Ferreira (que dirigiu dois importantes
espetaculos de Clara, um nos anos 1970 e outro no inicio dos anos 1980),
segundo a qual a cantora “precisava se apaixonar pela musica que ia gravar’,
podemos concluir que a primeira fase da recepg¢ao do Canto das Trés Racas —

antes mesmo de o publico conhecé-la — deu-se de modo altamente favoravel e
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por uma audiéncia extremamente qualificada, a de uma intérprete no auge de
seu sucesso e conhecida pelo zelo com o préprio repertério, além de ser

plenamente identificada com a tematica da identidade brasileira, a brasilidade.

Clara interpretou a obra também em turnés internacionais, inclusive no
Japao, em 1982, seis anos depois da gravagao. Em um programa especial da
rede japonesa de televisdo NHK, inteiramente dedicado a Clara, em 20 de agosto
de 1982, em entrevista concedida a apresentadora e atriz Keiko Matsuzaka, a
cantora afirmou gostar muito de Canto das Trés Racas, que se referia “a unido

de ragas” formadoras do povo brasileiro e da musica brasileira.

Depois do sucesso da obra na voz de Clara, surgiram muitas outras
gravacgodes de Canto das Trés Racgas. As gravagoes realizadas de 1976 a 2010
estdo relacionadas por Conceigdo de Campos (2010, 300). Transcrevemos, a

seqguir, a relagao das primeiras gravagoes:

Canto das Trés Racgas

Mauro Duarte / Paulo César Pinheiro

Clara Nunes

Compacto Clara (1976)
EMI-Odeon 57BD 1371

LP Canto das Trés Ragas (1976)
EMI-Odeon XSMOFB-3915

Cd relangamento (1995) EMI-Odeon

Os caretas
LP s/t (colecao Samba é uma parada — Pesquisa Ibope —
Vol.11 (1977) pot-pourri

Polyfar/Phonogram 2494585
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Sambalivre
LP s/t (colecao Samba, suor e ourigco — vol.2) 1977

pot-pourri Som Livre 4096019

Marcos Sacramento
CD Marcos Sacramento (1994) SACI 8030
CD A modernidade da tradigao (1997)

Buda Musique (Franga) 82920-2

Canto das Trés Ragas também foi gravada, em seguida, pelas cantoras
Alcione, no ano 1999, no album Claridade — uma homenagem a Clara Nunes
(Globo/Universal), Carmen Queiroz, no ano 2.000, no CD Leite Preto (CPC-
UMES), Eliana Printes, no ano 2001, no album Pra lua tocar (Indie Records),
pelo cantor Renato Braz, em 2002, no CD Quixote (Eldorado), pela cantora Elza
Soares, no ano de 2003, no album Um ser de luz — Saudagédo a Clara Nunes
(Deckdisc, disco de varios intérpretes/album duplo — disco 1), pela cantora
Iracema, no ano de 2006, no CD Um Canto a Clara (ao vivo, InterCDs Records).
E as gravagbes tém se multiplicado, mormente nos ultimos anos, em que as

agdes em prol da afirmacgao da raga negra tém sido mais intensas.

Em entrevista a mim concedida, em outubro de 2020, Paulo César
Pinheiro narrou um fato que o comoveu, com relagcdo ao Canto das Trés Racas.
Estava ele, num momento de descanso, assistindo a televisdo, quando, de
repente, ao sintonizar e alternar rapidamente varios canais de TV a cabo,
deparou-se com uma missa da Igreja Catdlica Apostdlica Romana, em momento
em que o sacerdote que conduzia a celebragao e todos os fiéis cantavam, em
unissono, sua obra, que, na verdade, ja se tornara, de fato, um hino de
resisténcia da raga negra. A emocgao de Paulo veio facil, acompanhada de

lagrimas.
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Urge relembrar, neste ponto, que o Canto das Trés Ragas é uma obra
composta por Pinheiro e Mauro Duarte com o intuito de se converter num samba-
enredo de escola de samba, por isso respeitou as caracteristicas tradicionais do
género. Inobstante uma série de fatores de ordem pratica n&o tenha propiciado
a realizagdo deste desejo dos dois autores, o que importa € destacar que a
musica foi composta com este objetivo, incorporando, naturalmente, um conjunto

de elementos caracteristicos que pudesse converté-la num samba-enredo.

Portanto, ndo deixa de ser significativo e plenamente confirmatério do
quanto as questdes étnicas estdo conectadas com as questdes espirituais ou
religiosas, na obra de Pinheiro. Em vez de polarizagdo entre o sagrado e o
profano, pensamos que o que mais se evidencia entre os dois aspectos € uma
forga de atracdo digna de registro, a qual se manifesta me varias outras obras,
entre as quais “Portela na Avenida”, composta pela mesma dupla de parceiros,
Pinheiro e Mauro Duarte, e que nasceu de um pedido de Clara Nunes a Paulo
César Pinheiro, pois a intérprete desejava homenagear a Portela, sua escola do
coracado e pediu a Pinheiro que criasse a obra. A solugdo de Pinheiro para
atender este pedido de Clara nasceu do olhar do poeta para uma mesa existente
na casa em que o casal residia — espécie de altar — na qual Clara mantinha seus
objetos religiosos. A contemplagao da imagem da Nossa Senhora Aparecida, de
manto azul e branco — as duas cores da Portela — e a presenca do Espirito Santo

— deu ao poeta a chave para iniciar e desenvolver a letra.

A propésito do samba-enredo — modalidade em que foi composto o Canto
das Trés Racas — Nei Lopes e Luiz Anténio Simas (2015, 261) consignam, em

alentado verbete:

Samba-enredo. Modalidade de samba que consiste em letra
e melodia criadas a partir do resumo do tema escolhido como enredo de uma
escola de samba. Com a instituicdo das disputas entre as escolas, por meio dos
concursos, na década de 1930, eles comprometidos com os temas apresentados
passaram a narrar episédios e exaltar personagens da histéria, do ponto de vista
da historiografia dominante. Nascia, ai, o subgénero consagrado sob a
denominagcao samba de enredo, que se fixava e se difundia sob forte influéncia
do estilo samba-exaltagéo, surgido em 1939.

Em ensaio de seu livro Todos entoam, Luiz Tatit (2007, 199-200) consigna

que “o samba-enredo € um género-flexo, com melodia que sai ao encalgo da
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letra, suplantando a toda sorte de entraves silabicos para garantir a evolugao de

uma historia pré-estabelecida”. Leciona Tatit (2007, 200):

A partir de um ritmo cadenciado e ajustado pelo surdo e
pulsacao geral da bateria, o canto segue rotas melddicas pouco previsiveis, que
escapam ao controle perceptivo do ouvinte. A sensagao é a de que se passa
muito rapidamente de um material a outro sem dar tempo a sua introje¢do. So6 a
repeticdo exaustiva do samba-enredo durante o desfile pode contornar essa sua
natureza produzindo outra instancia de desaceleragéo.

De acordo com Tatit, o samba-enredo é a musica-itinerario, que “assegura
sua coesdo com letras invariavelmente narrativas — histérias de personagens

brasileiros, de povos, de artistas ou do proprio Carnaval, repletas de exaltacao

mE

Em Canto das Trés Racas, € imperioso constatar que todos estes
aspectos estdo presentes e existe até mesmo um certo carater épico que a

grandiosidade do espetaculo do desfile de carnaval faz surgir e sedimentar.

Do ponto de vista formal, verificamos que, como em boa parte das letras
de Pinheiro, as linhas ou versos sao de dimensodes diferentes, heterométricos,
existindo, porém, muitas obras com versos de igual medida. Na letra de Canto
das Trés Racas, predominam as redondilhas menores, que s&o versos
pentassilabicos, como, por exemplo, estes extraidos da segunda estrofe: “E de
guerra em paz” e “De paz em guerra”’. Outros existem das mais variadas
medidas, conforme as necessidades da melodia, construida primeiramente por

Mauro Duarte antes de Pinheiro iniciar seu trabalho de construgéo da letra.

O fato de a obra ter sido concebida como samba-enredo lhe confere as
caracteristicas acima mencionadas, sendo de se observar que a histéria é
narrada com grande poeticidade, fazendo irromper a memoria dos lamentos dos
indios e dos negros, que, mesmo num pais de tdo grandes dimensdes, ainda
permanecem em uma situagdo a margem, alheios a possibilidade de insergéo

construtiva e efetiva no Ambito da sociedade.

Seguindo a intengdo de conhecimento da natureza da movimentagao dos

embribes e do comportamento dos embribes ampliados no processo criativo,
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verificamos o quanto os elementos constantes da obra musical extrapolaram os
primitivos pontos fundamentais do poema Canto Brasileiro. Abriram-se novas

dimensdes e novas perspectivas.

A insergao da partitura original de Canto das Trés Racas, publicada em
1976, pela Editora Arlequim, ganha, por si s6, uma grande importancia, por
permitir vislumbrar as caracteristicas ritmicas, principalmente, e também
melddicas — como estratégias aptas a valorizagdo da letra, em indissociavel
procedimento de interagcdo de inguagens. A primeira figura € a capa da partitura.

E as trés seguintes trazem a melodia completa.

Escrita na tonalidade de Do menor (Cm, na cifra harmdnica
internacional), Canto das Trés Ragas possui 0 compasso binario proprio dos
sambas. As tonalidades menores conferem uma atmosfera um pouco mais
dramatica para as obras, com maior intensidade. A partitura mostra a existéncia
de sincopes, deslocamentos de acentuacgao ritmica, que tornam forte um tempo
que seria fraco, pela estrutura original. Também as sincopes sao caracteristicas
do samba, assim como do choro e da bossa-nova, que com o samba mantém
parentesco musical. As ligaduras, colocadas em muitas das notas
semicolcheias, a servico de construgdo das sincopes, sdo elementos

caracteristicos do samba e do choro.

Apds a introdugado, a melodia do Canto, em seu primeiro fragmento da
primeira frase melddica — correspondente ao inicio da letra “Ninguém ouviu” —
principia com uma anacruse. A primeira palavra da letra, Ninguém, encontra-se
bipartida, em dois compassos, estando a primeira silaba — Nin — no final do
segundo tempo de um compasso (silaba atona da palavra) e a segunda silaba —
guém — no primeiro tempo, isto &, na cabega do compasso seguinte, em seu
tempo forte. Esta clara a questao da arsis e da tésis. A silaba tbnica da palavra

coincide com o tempo forte. %8

Com relagdo ao primeiro tema melddico, verificamos que os intervalos

iniciais sdo de quarta e de quinta (de quatro graus e de cinco graus na escala

%8 Arsis e thesis s30 os termos usados respectivamente para tempos n3o acentuados e acentuados,
ou tempo fraco e tempo forte. A expressao per arsin et thesin é utilizada para a inversao de um tema,
ou seu deslocamento, de forma que os tempos fortes tornam-se fracos e vice-versa. In: SADIE, Diciona-
rio Grove de Musica. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1988, p.44
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diatdnica), portanto, quase metade de uma oitava, e abrem majestosamente a
frase, o canto, construindo um salto intervalar especial, isto €, um salto sonoro
vertical mais impactante, que abre e sublinha o que sera dito em toda a letra, o

que sera narrado, comunicado, e denunciado.

Bruno Kiefer (1979, 26) ensina que, em todas as unidades ritmicas,
desde as células, até as unidades compostas, podemos notar, do ponto de vista
da dindmica, dois momentos: arsis — levantar; tésis pousar. Estes os termos

utilizados pelos gregos em relagéo as batidas dos pés.

Canto das Trés Ragas é brado e libelo em favor da igualdade dos
individuos pertencentes as trés etnias formadoras do povo brasileiro. Em suma,
em favor da igualdade das etnias. Afirmando e reafirmando a forga da protecéo
aos direitos individuais de todos os cidadaos, sem discriminagao. Por isso,
permanece com seu manto de atemporalidade, a alcangar com veeméncia o
nosso tempo. E, obviamente, por ser absolutamente atemporal, ensejou, para
Paulo César Pinheiro, construcdo em rede com novas obras que o movimento

dos embribes nas matrizes geradoras foi trazendo para a construgao.
Nas proximas paginas, estao as figuras correspondentes a:
1) Capa da partitura original de Canto das Trés Racas, de Mauro Duarte de Oliveira

e Paulo César Pinheiro. Sdo Paulo: Editora Musical Arlequim Ltda., 1976

2) Partitura original de Canto das Trés Racas, de Mauro Duarte de Oliveira e Paulo

César Pinheiro. Sao Paulo: Editora Musical Arlequim Ltda., 1976, p.1

3) Partitura original de Canto das Trés Ragas, de Mauro Duarte de Oliveira e Paulo

César Pinheiro. Sao Paulo: Editora Musical Arlequim Ltda., 1976, p.2

4) Partitura original de Canto das Trés Racas, de Mauro Duarte de Oliveira e Paulo

César Pinheiro. Sdo Paulo: Editora Musical Arlequim Ltda., 1976, p.3

5) Partitura de Canto das Trés Racgas, de Mauro Duarte e Paulo César Pinheiro,

arranjo de Mauricio Carrilho, 2020, Rio de Janeiro, Casa do Choro, pagina 1

6) Partitura de Canto das Trés Racgas, de Mauro Duarte e Paulo César Pinheiro,

arranjo de Mauricio Carrilho, 2020, Rio de Janeiro, Casa do Choro, pagina 2
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Figura 5 Partitura de Canto das Trés Racas, 1976. Ed.Musical Arlequim. Sao Paulo.
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Figura 6 Partitura de Canto das Trés Ragas (1976), Ed. Musical Arlequim, p.1
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Figura 10 Partitura de Canto das Trés Racas. Arranjo de Mauricio Carrilho, 2020

Rio de Janeiro, Instituto Casa do Choro, p.2
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Consoante relato contido em entrevista concedida ao jornalista
Alexandre Pavan, na Revista Cult, edicdo de fevereiro de 2002, Paulo César
Pinheiro revelou que Canto das Trés Racgas lhe exigia uma continuidade. Era seu
desejo ampliar a discussao do tema da formagéao étnica do brasileiro e da musica
brasileira. Durante anos esteve a gestar as possibilidades de continuidade, por
meio de poemas, acalentando o projeto, meditando sobre seu desenvolvimento,
até que, muitos anos depois, estruturou-se um novo livro inteiramente dedicado
a esta tematica, realizagao inédita em sua producdo e construida a partir da

existéncia do Canto das Trés Racas.

E importante fazer uma distingdo: o novo livro de Pinheiro surgiu a partir
das combinacdes de embribes com os quais trabalhava desde seu livro de
estreia, Canto Brasileiro, e que, na intensa movimentagcdo das matrizes
geradoras, possibilitaram a criagdo do samba Canto das Trés Racgas, e, em nova
expansao, geraram o novo livro. Portanto, n&do se trata simplesmente de um livro
concebido pelo apreco do autor pelo tema, mas sim de um livro construido por
meio dos elementos embrionarios das obras anteriores, sobretudo pelo
belissimo Canto das Trés Racgas, cuja trajetoria tanto significou para o poeta-
compositor. Este encadeamento — ou rede de criacdo entre as obras — é
claramente apreendido pelas declaracbes do préoprio Paulo César Pinheiro,

constantes de sua entrevista a Alexandre Pavan.

Atabaques, violas e bambus foi publicado no ano 2000 e reune cento e
um poemas distribuidos em trés secdes de dimensdes praticamente idénticas.
Trata-se de uma publicagdo da Record Editora, com projeto grafico de Regina
Ferraz. As trés secbes recebem, cada uma delas, o nome de um dos
instrumentos que compdem o titulo do livro. Atfabaques é a primeira parte,
reunindo trinta e trés poemas. A segunda sec¢ao, Violas, agrupa trinta e quatro

poemas € a terceira, Bambus, compde-se de 34 poemas.
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Neste amplo espacgo, o autor tem a possibilidade de realizar uma grande
travessia em cada uma das trés etnias formadoras do povo brasileiro. A primeira
parte representa a raca negra, oriunda da Africa para o solo brasileiro. Entre os
principais poemas, citamos Axé atabaque, Malé, Ganga, Palmares, Ibejé,
Cavalo-marinho de boi-bumba, Rosa de samba.

Importante observar a grande incidéncia de poemas com tematica e até
mesmo com o titulo extraido do vocabulario musical: Cantiga de Preto Velho,
Roda-de-samba, Tamborim, Capoeira, Danca Guerreira, Na roda do berimbau,

Gregoriano negro.

Na segunda secdo, Violas, ocorre o mesmo: grande quantidade de
poemas atinentes ao universo musical. Citamos: Al6 viola, Sete-violas, Violeiro,
Viola de prata, Toada do sole da lua, Quadranga, Canto da agua, Desafio de
violas, Cantiga de beira d’agua, Cantiga do mundo, Viola, Cantoria de viola,
Verso e viola. Sao todos identificados com a etnia branca, europeia,
precisamente a portuguesa, que, ao colonizar o Brasil, trouxe consigo seus
instrumentos de corda, sua pratica musical, suas cantigas, que, com o tempo,

foram se aclimatando no pais e, lentamente, se transformando.

Na terceira se¢ao, Bambus, o autor visita, com igual félego e precisao, a
cultura dos povos originarios, habitantes do Brasil pré-colonial, que, entre os
tragos preponderantes de seus costumes, mantinham estreita ligagdo com os
instrumentos de sopro — feitos de bambu — geralmente flautas e flautins que se
conectam com rituais religiosos, mais uma vez demonstrando a intima ligagéao
das tematica étnica e religiosa (espiritual). Desta terceira parte, citamos, entre os
poemas explicitamente relacionados com a musica, Eh Bambu eh, O velho canto

novo, Japinari.

Alarga-se no livro o conjunto de referéncias presentes no Canto das Trés
Racas, numa clarissima demonstracao de movimento de expansao de embribes.
Resta muito bem evidenciado que a sensacao de incompletude experimentada
pelo autor é responsavel por trazer o dinamismo, conforme apontado por Salles
(2006). E, nos termos preconizados pela ensaista, podemos constatar que “a

busca gera esse processo aproximativo.”
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A construcdo desta centena de poemas que compdem o livro Atabaques,
violas e bambus, terceira obra da trilogia que ora focalizamos, é a confirmagao
da existéncia da rede de criagcdo em todos os seus elementos constitutivos. As
matrizes geradoras sdo também balizadoras e delineiam, em suas bases, os
movimentos de multiplicacdo e de ampliacdo de embribes, dinamizando o

processo de criacao.

A respeito desta interag&o entre as duas linguagens, afirmou Pinheiro, na
ja citada entrevista a Revista Cult:

[...] eu sou isso ai: compositor e escritor. Isso em mim é
uma unidade e ndo quero que ela se desfaca. Minha
poesia € de ambas as artes: da musicae do livro.
Pavan, Alexandre. Entrevista de Paulo César Pinheiro,
Revista Cult, fevereiro 2003)

O crescimento embrionario é manifesto no desenvolvimento da rede de
criacdo iniciada em 1976, com a publicacao do livro Canto Brasileiro. E o transito
destes embrides por obras de géneros e linguagens distintas reafirma a forga da

tematica étnica no canto e na poesia de Paulo César Pinheiro.

Digno de registro o fato de o autor ter langado, entre seus onze livros ja
publicados, cinco, isto €, metade deles com titulos que aludem expressamente
a musica. Sao eles: Canto Brasileiro (1976), Viola Morena (1984), Atabaques,
violas e bambus (2000), Clave de Sal (2003) e Poemdusica (2018). No ano de
1983, Pinheiro langou o album musical long-play intitulado Poemas escolhidos,
no qual gravou alguns poemas — por ele mesmo musicados — de seus dois

primeiros livros, ao qual fizemos referéncia na abertura desta pesquisa.

A transmigracao do tema pelas diferentes linguagens assinala a solidez
com que a rede de criagdo se estrutura e se desenvolve. Varios sdo os poemas
elucidativos da movimentacdo dos embrides nesta fase — de publicacdo de
Atabaques, violas e bambus. Toda a obra é composta com redondilhas maiores

€ menores, isto &, versos heptassilabos e pentassilabos.
A guisa de exemplo, transcrevemos o poema Trés Vertentes:

Trés vertentes



Trés vertentes no meu canto
Tenho eu desde menino
E meu sangue de africano

Pescador e nordestino.

Esteira de onga pintada,
Choupana parede-meia,
Teto de palha trangada
Piso batido na areia,

Luz de pavio e candeia
Cantara de agua sagrada
Gamela de lua-cheia
Clareira de madrugada,
Historia sendo contada
Fogueira em centro de aldeia
Luanda foi derramada

No sangue da minha veia

Nasci com um remo no brago,
Sou neto de canoeiro.

Cresci ouvindo o sanhaco

Ao pé do meu travesseiro.
Vivi que nem marinheiro
Desentrangcando o sargago
Meu beijo tem esse cheiro.

Meu corpo tem esse passo
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Prendi meu peito no lago
Que o vento fez no veleiro
O azul do mar é um pedaco

Que eu fago em meu paradeiro.

Com bala de parabelo
Risquei no chdo minha sorte
Comi o p6 do flagelo

Vivi no meio da morte.

Com mé&o de faca de corte

E olhar de papo-amarelo
Ficou meu peito mais forte
Depois de cada duelo

Cantei galope e martelo
Forjando um canto de porte
Meu canto agora é que é belo

Que nem Palmeira do Norte.

Em meio a prépria necessidade de expandir seus principais e temas e
caminhar em dire¢c&o ao infinito ou a uma ideia de infinito, a obra de Paulo César
Pinheiro permite entrever uma alma peregrina e um olhar que busca,
incessantemente, esgotar todas as perspectivas a respeito de um assunto. Esta
acao criativa desencadeada ao longo do tempo, em redes signicas bem
articuladas, desdobra camadas de sentido sempre em estado de alerta e, mais
do que isto, em posi¢cdo de resisténcia a toda e qualquer arbitrariedade,
desigualdade ou violagao de direitos fundamentais individuais. Um canto forte de

resisténcia, que se projeta em todas as dire¢cées de tempo.
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Desenvolvido e sedimentado em longa e proficua experiéncia, o engenho
do agente dirige os atos criativos, permitindo que, do transito entre as
linguagens, nasga e renascga, a cada dia, um renovado desenho de universo.

Como afirma o proprio Pinheiro (2010):

Primeiro, eu escrevo para mim mesmo. Depois, escrevo
para servir as pessoas, para enriquecer a alma das pes-
soas. Escrevo também pensando nos meus pares que sa-
bem fazer, que entendem como € que se faz. E, finalmen-

te, escrevo pro povo cantar.

A amplitude da tematica religiosa: além do horizonte

Afigura-se igualmente rica, densa e de extrema expressividade a face da
obra de Pinheiro voltada para os temas da religiosidade e da espiritualidade, que,
por vezes, sao entrelacados a reflexdes existencialistas. Ha énfase no aspecto
ritualistico das religides, nas agdes que dao forma e exteriorizam as religides,
por meio de simbolos, dangas, musica, cortejos, procissbes. Conforme ja
afirmamos, nesta esfera tematica, avulta a presenga de abordagens e
referéncias as religides de matriz africana, que sempre encantaram o autor.
Entretanto, insercbdes de referéncias ao catolicismo, ao budismo, entre outras
religides, também surgem em varias letras e poemas, algumas vezes
separadamente de outras religides, outras vezes cingidas a elas, num aparente
estado de sincretismo ou até mesmo de modo semelhante ao ecumenismo,

conforme se pode perceber no exame de algumas letras.

E, evidentemente, nem sempre sera possivel distinguir com nitidez as
faces puramente étnica e/ou religiosa de uma obra, posto que ambas estao
intrinsecamente conectadas, complementando-se na fisionomia cultural de um

povo, um grupo social, um tempo ou um local.

A relagc&do entre musica e espiritualidade / religiosidade remonta a época
imemorial das sociedades pré-capitalistas, sendo frequente a presenca de

instrumentos musicais e do canto em ritos religiosos, oragdes, meditagbes e
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outras praticas conexas em todos os continentes. A mengao a esta correlagao
faz parte da obra de muitos pesquisadores, fildsofos e ensaistas, sendo de se
registrar o trabalho do musico e mestre argentino Carlos Fregtman %° a este
respeito. Por ter se estendido no tempo, a existéncia do liame entre a musica e
a religiosidade veio a alcangar diferentes continentes e culturas, tanto no ambito
da chamada musica erudita ou musica de concerto quanto no ambito da musica
popular. Examinando a questao sob a perspectiva holistica, Fregtman relembra
que o ritmo das fungdes organicas dos individuos esta em permanente interagéo
com o concerto cosmico de batimentos e sensacgdes, pois estamos todos em
sintonia com a musica das esferas. Sdo contemplados aspectos da

espiritualidade no conjunto de reflexées do musico, ensaista e musicoterapeuta.

Em uma abordagem genérica, portanto, ao pensarmos em musica,
simplesmente na musica em si, como linguagem e expressao, desvinculada de
caracteristicas particulares, como a nacionalidade, por exemplo, ao evocarmos
as suas origens, as primeiras manifestagdes musicais de que se tem noticia,
impbe-se como patente e incontornavel ponte de intersecgdo o fendbmeno
religioso, em toda a sua gama. Ao abordar a histéria social da musica, o
musicélogo inglés Henry Raynor (1981) dedica consistente estudo ao
mencionado liame, focalizando a atividade musical desenvolvida nos mosteiros
e nas escolas monasticas no periodo medieval e perscrutando alguns aspectos

da conexéao.

Em seu livro O som e o sentido, o critico, ensaista e compositor José
Miguel Wisnik (2004, 34) disserta sobre o tema, realgando a conexdo da musica

com a experiéncia do sagrado:

[...] nas sociedades pré-capitalistas, englobando todas
as tradi¢des orientais (chinesa, japonesa, indiana, arabe, balinesa e tantas ou-
tras) ocidentais (a musica grega antiga, o canto gregoriano e a musica dos po-
vos da Europa), todos os povos selvagens da Africa, da América e da Oceania,
a musica foi vivida como uma experiéncia do sagrado, justamente porque nela

se trava, a cada vez, a luta cosmica e cadtica entre o som e ruido.

% FREGTMAN, Carlos. O Tao da Musica. S3o Paulo: Cultrix, 1984
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E a ethomusicéloga Glaura Lucas (2014, 16-17), na introduc&o a seu livro

Os sons do Rosario: o congado mineiro dos arturos e Jatoba, ao focalizar quadro

religioso do estado de Minas Gerais, realgando a forga ritual da musica,

extremamente significativa nas sociedades africanas, assinala a importéncia

simbolica dos tambores e demais instrumentos como elementos sagrados,

portadores de uma linguagem igualmente sacralizada que possui sua propria

dimenséo expressiva e transcreve ensinamento de G. Béhage (1989, 17-35) a
respeito do poder da musica:

Como um meio de comunicagao nao verbal, [a musica]

€ uma das ferramentas mais poderosas da autoexpressao, da autoafirmagao e

da autoconsciéncia humana em relacdo a dimens&o cosmica ou cosmovisao de

um grupo social. A musica funciona também como um forte agente de coesao
social, seja em termos de classe social, ou de identidade étnica ou cultural.

No Brasil, a presenca da tematica de natureza religiosa ocorre de modo
abundante na musica de concerto e também na musica popular. No plano da
musica erudita, um eloquente exemplo esta na obra do premiado compositor
Marlos Nobre (1939), que possui expressiva quantidade de composi¢des
dedicadas a aspectos das religides de matriz africana, com explicita mencgéo aos
orixas, ritos e sentidos. Na musica popular brasileira sao incontaveis os
exemplos da presenca das religides afro-brasileiras na cultura musical, sendo
oportuna a transcri¢ao da palavra de Reginaldo Prandi (2005, 249) a respeito do
levantamento por ele realizado:

Quase mil titulos de musicas gravadas no século XX trazem

algum tipo de referéncia a religiao dos orixas, voduns, inquices, caboclos e

outras entidades espirituais dos terreiros de candomblé, umbanda e demais

modalidades religiosas. Referéncias as proprias religibes ou a termos e
elementos caracteristicos.

No Brasil do periodo colonial, a musica sacra de indole europeia sempre
ocupou posicao de destaque, ao mesmo tempo que as manifestagdes culturais
dos grupos dos povos originarios tinham na musica uma de suas mais notaveis
formas de comunicagao. E os povos oriundos do continente africano, com fulcro
nas linhas expressivas de sua ancestralidade, acabaram por desenvolver em
solo brasileiros significativos passos e ritmos, dangas e estilos, que, na dindmica

do tempo, redundaram nos incontaveis géneros hoje conhecidos.
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A partir dos anos 1940, é notavel o crescimento da insergéo de elementos
da religido afrobrasileira, em especial na musica desenvolvida por Dorival
Caymmi, Baden Powell e Vinicius de Moraes, entre outros. Ao iniciar sua
produgao poética e musical, Paulo César Pinheiro tinha estes bons exemplos a
iluminar seu horizonte musical. A partir da formacgao de sua parceria com Baden
Powell, questbes pertinentes a cultura de origem africana foram se tornando
cada vez mais presentes nas obras, desde a primeira mengéao a figura célebre

do capoeirista Besouro Manganga.

E importante frisar que, ao longo do ininterrupto percurso de criac&o,
estas referéncias jamais abandonaram seu universo. Ao contrario, constatamos
um crescimento da tematica de natureza religiosa em sua obra, conectada que
esta com a expressao da identidade brasileira, dos componentes de formagao
do povo brasileiro e com propésitos de resisténcia a intolerancia religiosa e de
valorizacao da cultura de raiz, assumida espontaneamente pelo poeta como um

verdadeiro compromisso jamais abandonado ou negligenciado.

Em depoimento inserido no documentario Paulo César Pinheiro — letra e
alma, de Andrea Prates e Cleisson Vidal, Paulo afirma que sempre teve grande
apreco pelas religides de matriz africana, tendo frequentado ritos e procurado
aprender para escrever a respeito, pois, mesmo nao professando nenhuma fé,
sempre se sentiu fascinado especialmente pela indumentaria religiosa, pelas
cores das roupas, pelas dancas, pelos alimentos, pelos instrumentos —
predominantemente percussivos — e, evidentemente, pela musica que integra os

rituais das religides afro-brasileiras.

O conhecimento e a presenca da tematica religiosa penetraram tao
profundamente em seu horizonte que até mesmo no momento de compor Portela
na Avenida, um samba destinado a homenagear a Escola de Samba Portela, em
atendimento ao pedido de Clara Nunes, acorreu ao compositor a ideia de
construir a fusdo entre o sagrado e o profano, aludindo aos elementos da fé
catdlica presentes em sua casa — sobretudo imagens de Nossa Senhora
Aparecida e do Espirito Santo e elementos que integram o conjunto de simbolos
da Portela, como a aguia, as cores azul e branco da bandeira, entre outros

elementos. Composta no inicio da década de 1980, a obra destaca a
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religiosidade crista, especificamente a catdlica, que surge como elemento que

tematico a interagir com a festividade profana do carnaval.

Desta forma o compositor pdde realizar uma bela juncéo entre o aspecto
sagrado e o aspecto profano da cultura brasileira, colaborando, também, para
manter aceso e sélido o liame da tematica religiosa com os temas da
unidade/identidade brasileira, que € nuclear, absolutamente central na vasta
obra de Pinheiro. Nesta empreitada especifica, o poeta contou com a parceria
de Mauro Duarte de Oliveira, que, além de seu antigo parceiro, também integrava

a ala de compositores da Portela.

Transcrevemos a letra de Portela na Avenida:

Portela na Avenida

Eu nunca vi coisa mais bela
Quando ela pisa a passarela

E vai entrando na avenida

Parece a maravilha de aquarela que surgiu
O manto azul da padroeira do Brasil
Nossa Senhora Aparecida

Que vai se arrastando

E o povo na rua, cantando

E feito uma reza, um ritual

E a procissdo do samba
Abencoando

A festa do divino Carnaval

Portela



188

E a deusa do samba,

O passado revela

E tem a Velha Guarda como sentinela
E é por isso que eu ouco

Essa voz que me chama

Portela, sobre a tua bandeira

esse divino manto

Sua aguia altaneira, o Espirito Santo

No templo do samba

As pastoras e os pastores
Vém chegando da cidade e da favela
Para defender as tuas cores

Como fiéis na santa missa da capela

Salve o samba, salve a santa, salve ela
Salve o manto azul e branco da Portela

Desfilando triunfal sobre o altar do Carnaval

Nesta letra, cuja tematica é a beleza da Escola de Samba Portela, ha
mais de quinze referéncias a simbolos e itens da igreja catdlica. Sdo eles:
Padroeira do Brasil, Nossa Senhora Aparecida, reza, ritual, procissao,
abencoando, divina, deusa, divino, Espirito Santo, templo, missa, capela, santa,

altar, o que, sem duvida, traduz uma expressiva incidéncia.

Em uma abordagem genérica, ao pensarmos em musica, simplesmente
na musica em si, como linguagem e expressao estética, desvinculada de
caracteristicas particulares, como a nacionalidade, por exemplo, ao evocarmos

as suas origens, as primeiras manifestagdes musicais de que se tem noticia,
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automaticamente, a questdo religiosa se impde em patente intersecgdo. Ao
cuidar da histéria social da musica, o musicologo inglés Henry Raynor (1981),
dedica consistente estudo ao mencionado liame, visitando a atividade musical

desenvolvida nos mosteiros e nas escolas monasticas

Podemos hoje afirmar que, provavelmente, seja Paulo César Pinheiro o
compositor brasileiro que mais compds no ambito da tematica da religiosidade
de matriz africana, dada a amplitude de sua producéo.

Portanto, para analisarmos alguns pontos mais significativos da produgao
de cangdes neste espectro tematico, afigura-se conveniente estabelecermos
diferentes fases nesta producgao: a fase inicial, a partir de meados da década de
1960, quando Pinheiro comeca a sua atividade profissional até o final da década
de 1980; uma segunda fase, inaugurada nos anos 1990, até 2005 e a terceira

fase, iniciada a partir dos anos 2006 e que vem até o presente.

Na primeira fase, vislumbramos grande numero de parcerias com Baden
Powell e com Mauro Duarte tendo por tema a esfera religiosa. Destacamos

algumas delas.

Brasil Mestico Santuario da Fé, de 1980, € uma das mais importantes
obras do primeiro periodo. Faz parte do album musical individual de Clara Nunes

langado naquele ano.

Brasil Mestico, Santuario da Fé

Vem desde o tempo da senzala
Do batuque, da Cabala
O som que a todo povo embala

O som que a todo polo embala

E quanto mais forte o chicote estala

E o povo se encurrala
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O som mais forte se propala

O som mais forte se propala

E é o samba

E o ponto de Umbanda

E o tambor de Luanda

E o Maculelé e o Lundu

E o0 Jongo e o Caxambu

E o Catereté, € o Coco e o Maracatu

O atabaque de Caboclo, o agogd de Afoxé
E a curimba do batucajé

E a capoeira e o candomblé

E a festa do Brasil mesti¢o, santuario da fé

E aos sons a palavra do poeta se juntou
E nasceram as cangdes

E os mais belos poemas de amor

Os cantos de guerra e os lamentos de dor
E pro povo n&o desesperar

Nés ndo deixaremos de cantar

Pois esse é o Unico alento do trabalhador

Desde a senzala
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BRASIL MESTICO,SANTURARIO DA FE

GRAVADO POR CLARA NUNES MAURO DUARTE
EM DISCOS EMI-ODEON PAULO CESAR PINHEIRO
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Figura 11 Partitura de Brasil Mestico, Santuario da Fé, de Mauro Duarte e
Paulo César Pinheiro. Itaipu Edi¢des Musicais Ltda. Co-edicédo
Edi¢des Musicais Cordilheiras Ltda. Rio de Janeiro: 1980
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A letra de Brasil Mestico, Santuario da fé, que se entrelaga plenamente
com a estrutura ritmica e melédica da musica, € de extrema contundéncia,
fazendo expressa mencao a realidade crua existente no pais no periodo de triste
memoria da escravizagao. Além deste aspecto predominante, a letra apresenta,
como forma de demarcar o processo de resisténcia, a longa relagado das dancgas
folcloricas desenvolvidas pelos grupos étnicos africanos e disseminadas em solo
brasileiro, nas diversas regides do territorio nacional. O enriquecimento dado por
estas dancas a cultura brasileira € realgado na letra do samba, com a exploragao
de recursos fonicos e ritmicos, que atuam em refinada correlagédo com a letra,

sobretudo no aspecto da acentuacgao ritmica.

A obra foi composta por Paulo César Pinheiro e Mauro Duarte
especialmente para Clara Nunes, que a gravou, em seu album de 1980, alias
também intitulado Brasil Mestico. Mais uma vez, com suas caracteristicas
timbricas especiais, performance e indumentaria, além de dar tratamento vocal
extraordinario a obra, Clara encarna efetivamente uma filha de lansa, tendo o
batuque da cabala, o tambor de Luanda e o agogd de afoxé perfeitamente

integrados na densidade de seu canto.

No ano seguinte, a dupla de compositores criou Coroa de Areia, que Clara
Nunes gravou em seu album intitulado Clara. A letra faz expressa alusao aos

rituais de prece:

Coroa de Areia

Mamae mandou que eu fosse na beira da praia rezar (bis)

Mamé&e mandou e eu fago o que mamae mandar (bis)

A reza é boa na beira do mar
A reza é boa na beira do mar

A reza é boa na beira do mar
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Mamae mandou e eu fago o que mamae mandar
A coroa é de areia

Mas é de areia de ouro

A coroa é de areia

Mas é de areia de ouro

Pedra de ouro, sereia
A coroa de areia
Sereia do mar

Pedra de ouro de areia

De ouro sereia a coroa do mar

Sereia, sereia
Dona da areia
Coroa de ouro sereia
Dona da areia

Coroa de ouro sereia

A letra de Coroa de Areia, impregnada de referéncias a umbanda e ao
candomblé, celebra o aspecto mais ritualistico da espiritualidade de tradigao
afrobrasileira. Alude a mae, conferindo e sublinhando o seu papel nuclear no
panorama religioso, como representacao da sabedoria ancestral, além da forga
de sua conexdo com as praticas religiosas. Também ha mengéo a obediéncia e
ao respeito que todos tém pela figura da méae, em razdo desta gama de

relevantes atributos.

No que diz respeito ao espaco fisico eleito para cenario, ha que se

destacar que a beira do mar é considerada um local em que as oragdes tendem
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a ser mais poderosas, por ser area apropriada para a purificagcdo e também para

elevada conexao com o divino.

A movimentagcdo melddica € sinuosa e as balizas ritmicas nutrem de
grande vibracao a linha do campo. Salienta-se que a melodia, associada a letra,
transmite uma espécie de linha de forga de natureza religiosa, ampliando a
consciéncia dos adeptos com relagéo & esséncia das preces. E digno de registro,
também, a proposital simplicidade da letra, em que uma mesma frase se repete
por trés, quatro vezes ou mais, hum procedimento que parece dar a elas o
carater de um mantra. As repeticdes de fragmentos ou frases ou palavras séo
comuns em oragdes, em todas as religides e, na hipétese em aprego, Paulo
César Pinheiro construiu uma letra que, na verdade, além de descrever aspectos
da reza das religides afrobrasileiras, converte-se, ela prépria, numa reza, numa
oragao, o que, alids, em graus de intensidade diversos, ocorrem em varias de

suas obras.

Na interpretacao de Clara Nunes, Coroa de Areia também se torna
vitoriosa, agradando o publico e integrando um importante conjunto de obras no
repertorio da intérprete, composto pelas obras em que a tematica do mar,
relacionada com lemanja, as sereias e as oragdes, impera.. Outras obras de
compositores diversos, entre elas Linha do mar, de Paulinho da Viola, O mar
serenou, de Candeia e Conto de areia, de Toninho Nascimento e Romildo
Bastos, integram este grupo de obras. Como parte integrante do conjunto, Coroa
de areia também se situa na faixa caracterizadora de um sistema de fidelidade
poética em Clara Nunes, que, com base na fenomenologia da imaginagéo
poética de Gaston Bachelard, € examinado pelas pesquisadoras Heloisa
Juncklaus Preis Moraes e Luiza Liene Bressan em seu artigo O sistema de
fidelidade poética em Clara Nunes: agua como elemento de materializagéo,
publicada na Revista Sessdes do Imaginario (2017, p.102-109)

Muitas séo as composi¢des realizadas no trabalho de parceria de Pinheiro
e Mauro Duarte que contemplam a tematica religiosa e a étnico-religiosa. Com
diversos outros parceiros o poeta construiu uma enorme quantidade de cangdes,
e sambas com predominancia da tematica religiosa. Alinhamos, a seguir, alguns

exemplos bastante significativos, entre os quais Mae Africa, parceria de Pinheiro
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com Sivuca, e Banho de Manjericdo, parceria de Pinheiro com Jodo Nogueira.

Eis as letras:

Mae Africa

No sertdo, mae que me criou
Leite seu nunca me serviu

Preta Ba foi quem amamentou

Filho meu, filho do meu filho

No sertdo, mae preta me ensinou
Tudo aqui nés que construiu
Filho, tu tem sangue Nagd

Como tem todo esse Brasil

Lelé o, lelé o, lelé o, lala
Lelé o, lelé o, lelé o, lala
Lelé o, lelé o, lelé o, lala

Lelé o, lelé o, lelé o, lala

pros meus irméos de Angola, Africa
(Oié) pra Mogcambique, Congo, Africa
(Oié) para a nacdo Bantu, Africa

(Oié) do tempo do quilombo, Africa

Pelo bastdo de Xangd e o caxanga de Oxala
Filho Brasil pede a benca mae Africa
Pelo bastdao de Xangb e o caxanga de Oxala

Filho Brasil pede a benga mae Africa



Igualmente rica em elementos ritualisticos a letra

Manjericdo, parceria de Paulo César Pinheiro e Jodo Nogueira:

Banho de Manijericao

Eu vou me banhar de manjericao

Vou sacudir a poeira do corpo batendo com a méo
E vou voltar Ia pro meu congado

Pra pedir pro santo

Pra rezar quebranto

Cortar mau olhado

Eu vou me banhar de manjericao

Vou sacudir a poeira do corpo batendo com a méo
E vou voltar Ia pro meu congado

Pra pedir pro santo

Pra rezar quebranto

Cortar mau olhado

Eu vou bater na madeira

Trés vezes com o dedo cruzado

Vou pendurar uma figa de ago no meu cordao
Em casa um galho de arruda que corta

Um copo d’agua no canto da porta

Vela acesa e uma pimenteira no portéo

Eu vou me banhar de manjericao

Vou sacudir a poeira do corpo batendo com a mé&o
E vou voltar Ia pro meu congado

Pra pedir pro santo

Pra rezar quebranto

Cortar mau olhado

E com Vové Maria que tem simpatia pra corpo fechado

de Banho
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E com Pai Benedito que tem uns apliques com toque de mao
E Pai Anténio cura desengano
E tem a reza de Sao Cipriano

E tem as ervas que abrem os caminhos pro cristdo

Eu vou me banhar de manjericao (bis)

Em sua parceria com o compositor Edil Pacheco, Paulo César Pinheiro
compds uma ampla série de obras tendo por tema a religiosidade afrobrasileira.
Trabalhados em profundo mergulho cultural e étnico, letra e musica captaram
nuances de grande expressividade, gerando Malé Debalé, Olori, Afreketé, llé
Ayé, Badaué, Oju Oba, Muzenza, Olodum, Ara-keto, ljexa (Filhos de Gandhi).
Estdo as dez obras reunidas no album Afros e Afoxés da Bahia, gravados por
varios artistas no ano de 1988 (Polydor). Igualmente fértil &€ a parceria mantida
por Pinheiro com Sérgio Santos, com dois discos gravados por Sérgio — Africo e
Rimanceiro, reunindo composic¢oes voltadas para a tematica religiosa, das quais
destacamos Ganga Zumbi, Kekereké, Sincretismo. Com o parceiro Pedro
Amorim, Pinheiro comp6s uma série de afro-sambas, os quais estdo gravados
no album Voz Nagd (Engenho Produgdes, 2017): Sangue de rei, Barauna, Danga
dos Orixas, Ogum-Megé, Brigador, Linha de caboclo, A sina do negro, Voz nagé,
Tocador de santo, lemanja rainha do mar, Quilombo dos Palmares, Batizado,

Trés comadres no samba, Barimbau de Angola.

Transcrevemos a letra Malé-Debalé, que € uma parceria de Pinheiro com
Edil Pacheco :

Malé Debalé

E, no som do Malé

E no Malé-Debalé

Que eu vou me embalar
La no Malé-Debalé

Que Ogum fez o seu conga
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E 14 que se vai bater pra esse orixa
No toque do Adarrum

O povo vai rodear

Chamando a nacéo pra ouvir

Um som ijexa

Oba-Logun, Orania, Ogum-de-lé
Deixa descer toda a falange

Ogum Maié, Ogum Megé

Ogum Beira-mar

Me dé licenca e permissao para dancgar
Ogum Maié, Ogum Megé

Ogum Beira-Mar

Me dé licenca e permisséo para dangar

A seguir, a letra de Sincretismo, em que Paulo César Pinheiro mantém

parceria com Sergio Santos

Sincretismo

O negro religioso

Dentro de casa tem seu gonga
Porém desde o cativeiro

Mudou de nome seu Orixa

E assim Dona Janaina

E Nossa Senhora da Conceicéo
Oxum ¢é a das Candeias

Oxossi € Sdo Sebastido
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Sarava
Meu Santo

Amém

Sao Roque é Obaluaié

Como Santa Barbara é lansa

Sé&o Lazaro é Omolu

Sao Jorge é Ogum, Santana é Nana
E assim S&o Bartolomeu é Oxumaré
Sao Pedro é Xang6

Ob4 é Joana D’Arc

E Pai Oxala é Nosso Senhor

Sarava
Meu santo

Amém

Para uma adequada perspectiva da dimensao da importancia da faixa
tematica religiosa na produg¢ao de Paulo César Pinheiro, faz-se mister completar
este topico com o registro de algumas das muitas obras por ele compostas sem
a existéncia de parceiros, isto €, com a criagdo conjunta de musica e letra:
Angana, Flor roxa, Candeeiro de boi, Canto pra Oxala, Canto pra Oxumaré,
Negro malé, Tenente, Moenda, Cagcamba e corda, Lugar, Malembe, Defumador,
Cobreiro e Xangbé Ir6co. Este conjunto esta inserido no album Chéo de Terreiro,

de Gléria Bomfim (Acari Records, 2018), que as gravou pela primeira vez.
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ENCADEAMENTO CRIATIVO NA ESFERA CRITICA E SOCIOPOLITICA
A EMOGAO QUE SOBREVIVE

Em sua obra inacabada O Banquete, Mario de Andrade (1989, 171)
afirma, na voz de um dos personagens, que toda arte é social porque toda obra-
de-arte € um fenbmeno de relagdo entre seres humanos. Esta afirmacao se
afigura relevante para a compreensdo ampla da produgado artistica e, em
especial, da arte que, em diferentes graus de intensidade, ergue-se contra a
arbitrariedade e contra a ilegitimidade e, naturalmente, da tematica que a seguir

abordaremos.

Ao abrirmos este capitulo referente ao processo criativo das cancgdes de
nucleo tematico critico e sociopolitico da vasta obra de Paulo César Pinheiro,
impbe-se a mengao a questdes preliminares, de significativa importancia nao
somente no que concerne a época predominante de sua producao e as parcerias
de maior relevancia firmadas e desenvolvidas neste ambito de temas, como
também, evidentemente, no que se refere ao amago dos movimentos
construtivos e a estrutura das redes de criagdo existentes, abrangendo a
observacao da natureza das matrizes geradoras, dos embriées ampliados e de
sua orientagdo no desenvolvimento dos processos de produgao.

Necessario se faz observar a congruéncia entre histéria, politica e arte.
Sob a 6tica da transdisciplinaridade, que orienta a pesquisa, € relevante apontar
o teor das relagdes entre histéria e poder e de temas fundamentais de ciéncia
politica e a expressao das varias linguagens estéticas — e, entre elas, de modo
eloquente e marcante, a musica — que, ao lado da atuagao jornalistica de alguns
setores da imprensa, das universidades e de setores progressistas da Igreja
Catodlica, exerceram constante e fundamental papel de resisténcia, de denuncia
e de constante vigilancia nos anos de arbitrio e de violagdo das liberdades

democraticas.
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Na verdade, o conjunto de obras de Pinheiro desta esfera tematica
afigura-se tao significativo e consistente que veio a se tornar célebre na cultura
brasileira, destacando-se como um dos pontos de maior relevo de sua obra.
Podemos afirmar que, mesmo em um acervo tao vasto como o do autor, € uma
das vertentes mais representativas, além de constituir, sem a menor sombra, um
apice na producdo de obras de critica e protesto contra a arbitrariedade do
governo que se impds no pais no inicio dos anos 1960. Em outras palavras,
dificilmente encontraremos alguém que, ao ouvir o nome de Paulo César
Pinheiro, imediatamente ndo o associe com as belas can¢gdes e sambas de
protesto dos anos 1970, que, gravados por varios intérpretes, entre os quais o
quarteto vocal MPB4, alcancaram imensa popularidade, auxiliando, também, na

formacéo de uma consciéncia critica.

Considerando-se que o poeta-letrista-compositor iniciou sua produgao
aos treze, catorze anos de idade, é fundamental sublinhar que suas primeiras
composi¢gbes nascem em 1962, 1963, 1964, justamente num instante que
corresponde a dramatica transi¢ao do regime politico democratico para o regime
arbitrario. Por meio de golpe de estado, alegando defender a seguranga
nacional, o governo suprimiu importantes liberdades democraticas no pais.
Desde o ano de 1964, ano da implantagdo do regime arbitrario decorrente de
golpe militar, foi desencadeada uma série de ilegitimidades e ilegalidades que
atingiram um climax com a edi¢gdo, em dezembro de 1968, do Ato Institucional
n.5 — o Al 5 — que, além de permitir o recesso do Congresso Nacional e das
casas legislativas nacional, estaduais e municipais e de subtrair da apreciagéo
do Poder Judiciario decisdes tomadas pelo Poder Executivo, implantou a
censura prévia aos espetaculos e artes. A indevida hipertrofia do Poder
Executivo e a violagao do direito de livre expressao foram seguidos de atos de
barbarie praticados contra civis. Contra esta situagdo juridicamente anémala,

reagiram, naturalmente, os poetas, os compositores, os escritores, 0s cineastas.

No inicio da década de 1970, portanto, j3 sob a vigéncia do Ato
Institucional n.5, era unissono na sociedade civil, nos meios universitarios — e
estudantis em geral o sentimento de revolta, que se fazia acompanhar de
ostensivas acdes de protesto e de resisténcia em face do recrudescimento do

regime militar.
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Neste quadro, os compositores da musica popular brasileira e os
escritores atuavam unidos, movidos por um soé propdsito: denunciar as
brutalidades, sensibilizar a populagdo para a realidade e pugnar pela
redemocratizagdo do pais, que somente em principio dos anos 1980 pdde se

realizar plenamente.

A rigor, a censura as artes e aos espetaculos n&o era inédita no Brasil.

Um vislumbre histérico nos traz a memoria de que, durante o periodo — também

arbitrario — do chamado Estado Novo, compreendido entre 1937 e 1945, iniciou-

se a perseguicao as artes, sobretudo a musica brasileira, por intermédio de

censura oficial, isto é, institucionalizada. A propdsito, na introducéo a seu livro

intitulado Mordacga: Historias de Musica e Censura em Tempos Autoritarios, ao

se referirem ao Estado Novo, escrevem os autores, Jodo Pimentel e Zé McGill
(2021):

Através de um decreto presidencial, Getulio Vargas criou

um orgao que se tornaria a génese do sistema censdrio utilizado no Brasil até o

fim da ditadura militar, décadas depois. Chamava-se Departamento de Imprensa

e Propaganda. Criado em 1939, O DIP era diretamente subordinado ao

presidente, além de ser encarregado da propaganda oficial do governo e

responsavel pela censura aos meios de comunicagéo. Os jornais eram seu alvo

predileto, mas as estagbes de radio e as musicas de sua programagao também

estavam no radar. Como as marchinhas de carnaval faziam muito sucesso
naquele tempo, ndo demoraram a entrar na peneira da censura.

Findo o periodo de governo de excecédo do Estado Novo, precisamente
em 1946, surgiu o Servigo de Censura de Diversdes Publicas, criado por meio
de um decreto do presidente da Republica Eurico Gaspar Dutra. Evidentemente,
dada a proximidade temporal, este novo 6rgédo herdou seu modelo do DIP.
Entretanto, por se tratar de um periodo democratico, entre os anos de 1946 e
1964, o 6rgao mantinha suas lentes nas questdes de natureza moral, exercendo,

por conseguinte, uma agdo muito mais ténue na producgao artistica.

Com a instalagao do regime militar de 1964, que destituiu o governo do
Presidente Jodo Goulart, a censura retomou a natureza de origem, passando a
fiscalizar intensamente e a proibir pegas de teatro, filmes, letras de musicas e
shows que contivessem contestacdo ao regime militar imposto no pais. No

primeiro triénio do periodo (1964-1967), o compositor Chico Buarque de Holanda
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teve uma primeira musica censurada: Tamandaré, em 1966. No entanto, apds a
decretacdao do Ato Institucional n.5, em 13 de dezembro de 1968, com a
determinacdo de fechamento do Congresso e o fim do instituto do Habeas
Corpus (instrumento juridico que garantia a liberdade individual) em casos
considerados de crimes contra a Seguranga Nacional e o estabelecimento de
censura prévia, esta iniciada em 1970, adveio um periodo de grandes conflitos

e dificuldades para quase todos os artistas brasileiros.

Os censores passaram a atuar nas redag¢des dos jornais. Os artistas
foram obrigados a apresentar suas obras aos militares, antes de divulga-las. Era
necessaria a autorizacdo formal para a veiculacdo das obras. Ocorreu a
centralizacdo da censura e a sua federalizagdo, constituindo-se sedes nos
estados e em Brasilia. Para completar o quadro anémalo e dar-lhe eficacia, o
governo editou legislagdo e também criou um sistema de informagdes que
permitia a prisdo arbitraria dos artistas, uma aberracido que somente existiu em
nosso pais nos anos do regime militar. Fazem parte deste momento de triste
memoria a prisdo de artistas do porte de Cetano Veloso e Gilberto Gil, que foram
obrigados a deixar o pais. Também se exilaram Chico Buarque, Geraldo Vandré,
Edu Lobo, entre outros. Em 1972, foi criada a DCDP — a Divisdo de Censura a

Diversdes Publicas, que era subordinada ao Ministério da Justica.

A DCDP era considerada um dos pilares de sustentacdo do regime
autoritario e arbitrario, pelo carater de alerta ou de ameaca velada de que, na
verdade, se revestia. O 6rgdo agia para silenciar por meio do veto toda obra que
se mostrasse contraria ao pensamento do governo militar. Na pratica, em sentido
figurado, tratava de amordacar a liberdade de expressédo, num periodo em que
a contracultura explodia, nas manifestacdes da cultura hippie e na crescente
liberalizacdo dos costumes. Anota-se, também, que, naquela fase, o governo
objetivava, com a realizagéo de diversos cursos promovidos pela Academia de
Policia, preparar os censores, atualiza-los e elevar-lhes o nivel cultural,
considerado extremamente baixo e totalmente inadequado para as funcdes que

exerciam.

Criada em 1972, a DCDP — a Divisdo de Censura a Diversdes Publicas
somente encerrou suas atividades no ano de 1988. O fato de ter permanecido

em atividade por mais de quinze anos e de ter fechado as portas somente no
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ano da promulgacédo da nova Constituicdo Federal democratica € uma clara
prova do quanto suas praticas ofensivas a liberdade de expressao haviam se

arraigado nas teias do governo.

Neste periodo de pouco mais de quinze anos de existéncia, acrescidos
dos anos anteriores a censura ja existente a partir de 1970, a DCDP
protagonizou fatos absurdos e dignos de varios registros, em livros, relatos,,
filmes, reportagens, memdrias. Entre os agentes criadores que mais dificuldades
encontraram para permanecer no pais e permanecer exercendo sua atividade

profissional, esta Paulo César Pinheiro.

O préprio poeta-letrista-compositor, ao publicar, em 2010, o livro
Histérias das minhas cangées, reuniu um conjunto de crénicas-depoimentos em
que relata procedimentos e fatos relacionados a construcdo de mais de seis
dezenas de musicas. Entre elas, Pinheiro selecionou duas cancgcbes que se
inserem na faixa tematica que, em nossa pesquisa, denominamos de esfera
critica e socio-politica e que contemplamos no presente capitulo. Sao as obras
Pesadelo (1972) e Mordacga (1974). Na primeira, Pinheiro tem Mauricio Tapajos
como parceiro. Na segunda, a parceria foi realizada com Eduardo Gudin.

Evidentemente, a simples mencao aos anos em que as duas obras foram
compostas — 1972 e 1974 — por compositores de alto grau de consciéncia social
e comprometimento com os valores democraticos essenciais a preservagao de
uma sociedade livre — ja constituem, por si mesmos, bons indices da dificil
situacdo em que trabalhavam todos os compositores e agentes criadores, nas

varias linguagens artisticas, no pais.

A existéncia da rede tecida entre as duas cang¢des — nos precisos moldes
a que alude Cecilia Salles (2006) na Teoria dos Processos de Criagdo — se
caracteriza, neste caso, por uma grande quantidade de elementos de natureza
musical, ritmica, melddica, semantica e até mesmo sintatica a que faremos
expressa alusao a frente, os quais se movimentam em intercambios, expansoes,
ampliacdes, redugdes ou de forma similar. Movimentacdo de embrides. A
convergéncia de aspectos estéticos e de tematica se mostra ampla e densa de

modo a caracterizar uma rede de criagao.

Cumpre ressaltar, neste ponto, o ensinamento de Salles (2006, 125):
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No acompanhamento dos diferentes modos de
desenvolvimento do pensamento em criagdo, observamos cruzamentos de
matrizes que poderiam ser definidas como formas de armazenagem de dados.
O poder gerativo dessas matrizes esta exatamente nas operagbes de
combinacdo. Um espacgo interessante para observarmos matrizes se cruzando
parece ser as interagcdes entre as escolhas dos procedimentos no processo de
construcdo da obra e a definicdo daquilo que o artista quer de sua obra (a
tendéncia especifica da obra em construgéo). Nao se trata do unico possivel
exemplo e, ao mesmo tempo, as combinagdes dessas matrizes ndo estao
limitadas a um determinado processo de um artista. A natureza dos dados das
matrizes € que oferece possibilidade de falarmos em singularidades processuais.
(2006, 125)

E, seguindo esta linha de concepgao tedrica, podemos afirmar que as
chamadas singularidades processuais se manifestam, no ambito da linguagem
verbal e, sobretudo, nas letras das cangcbes da musica popular brasileira, no
espectro tematico, na disposicdo e na natureza das parcerias, na amplitude do
trabalho com a linguagem, nas construg¢des ritmicas, nas pausas, na duragao
maior ou menor de uma nota correspondente a uma ou mais silabas de certas
palavras de significado mais relevante, na dindmica que se constréi pela
alternancia de acentos — silabas ténicas ou atonas — assim como no jogo ludico
construido pelas assonancias, pelas aliteragdes, pelas rimas externas e internas
e pela utilizagao de outros recursos fonicos similares, ou mesmo, pela selegcao
realizada na esfera do léxico, pelo vocabulario efetivamente utilizado, pela
existéncia de maior ou menor grau de plurissignificagdo e polissemia, pelos
tempos e pelos modos verbais, pelas oscilacbes melddicas e pelas bases
harménicas que alicercam a estrutura global da cangédo e até mesmo pelas
caracteristicas e peculiaridades timbristicas dos diversos instrumentos utilizados
nos arranjos. A muitos desses aspectos faremos referéncia, ao tratarmos, a

seguir, das duas obras. Transcrevemos, a seguir, a letra de Pesadelo:

Pesadelo

Quando um muro separa, uma ponte une
Se a vinganga encara, 0 remorso pune

Vocé vem me agarra, alguém vem me solta



Vocé vem na marra e ela um dia volta

E se a forga é tua, ela um dia é nossa

Olha o muro, olha a ponte
Olha o dia de ontem chegando
Que medo vocé tem de nds

Olha ai ...

Vocé corta um verso, eu escrevo outro

Vocé me prende vivo, eu escapo morto

De repente, olha eu de novo
Perturbando a paz, exigindo o troco

Vamos por ai, eu e 0 meu cachorro

Olha um verso, olha o outro
Olha o velho, olha o mogo chegando
Que medo vocé tem de nos

Olha ai

O muro caiu, olha a ponte
Da liberdade guardia

O bracgo do Cristo-horizonte
Abraca o dia de amanha

Olha ai

207



208

Figura 12 Manuscrito de Paulo César Pinheiro da letra da cancao Pesadelo.
Fonte: Instagram de Mauricio Tapajés. @mauriciotapajos
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Figura 13 Manuscrito de Paulo César Pinheiro da letra da cancdo Pesadelo. Detalhe.
Fonte: Instagram de Mauricio Tapajos. @mauriciotapajos
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Figura 14  Manuscrito de Paulo César Pinheiro da letra da can¢do Pesadelo.
Fonte: Instagram de Mauricio Tapajés @mauriciotapajos

Antes de tecer quaisquer consideracdes de natureza estética sobre a
letra transcrita e seu carater direto, claro, preciso exato, € conveniente realcar o
desejo de compor uma obra com estas caracteristicas, sem recorrer as figuras
de linguagem, por parte do proprio Paulo César Pinheiro, que, naquele momento,
no ano de 1972, farto de tantas disputas a respeito de suas letras, propde a seu
parceiro Mauricio Tapajos escreverem algo mais direto, que escancarasse a
penosa situagdo dos compositores em face das proibigdes e da censura,
situagdo essa que estava a exigir de todos mais do que arte e engenho, e sim
verdadeiros malabarismos verbais e reiterado uso de metaforas para compor. E

o proprio Pinheiro (2010) quem narra:
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Um dia, cansado de tanto entrevero judicial, exausto do poli-
ciamento as minhas palavras, de saco cheio de frequentar as
salas bolorentas desses individuos de cérebro de camario,
resolvi chutar o balde e virar a mesa. Propus a Mauricio Ta-
pajos um canto de guerra. Uma can¢do em que nao usasse-
mos metaforas, em que disséssemos claramente o que pen-
savamos, diretamente, sem subterfugios, sem firulas, sem
mascaras. Ele topou, sem nenhuma fé, mais por brincadeira.
Nao acreditava que isso fosse longe. Cantariamos nas reu-
nides, tao somente. Eu ndo. Eu fui com tudo. Caprichei. Botei
naquele poema o sentimento de revolta que afligia toda cabe-
¢a pensante de uma geragao atormentada pela mudez, intimi-
dada pelas armas, sufocada pelo arbitrio. Depois de exorciza-
dos 0s nossos proprios demodnios, por meio da musica que
acabara de nascer, mostramos pra rapaziada do MPB4. Eles
adoraram, mas o comentario era unanime. Isso jamais pas-
ria. Era uma pena. Isso vai pra gaveta. Nao tem jeito. Ai de-
safiei:

- E se eu conseguir liberagéo, vocés gravam?

- Claro. Mas duvido muito. Vai ser cortada ja no nome. De

qualquer forma, ta fechado. Se passar, gravamos.

Animado com este compromisso informalmente celebrado com o
quarteto de intérpretes, que ja haviam se notabilizado por cantar cangbes de
protesto contra o regime politico e denuncia contra o governo autoritario
arbitrariamente instalado no pais, Pinheiro decidiu utilizar um ardil urdido por
meio do conhecimento que sua atividade como produtor de discos, na Odeon,

Ihe propiciava. Relata o compositor:

Parti pras minhas artimanhas, entdo. Saquei, com amigos
que tratavam desse departamento, na Odeon, que alguns
compositores eram vigiados, outros ndo. Alguns discos
demoravam mais de um més até pra voltar da censura com
a devida autorizacido, mas pra outros, o tramite era rapido

No dia seguinte mesmo. Fuifugar pra ver o que acontecia.
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Descobri que o repertério de alguns cantores era examina-
do minuciosamente. Dos bregas, dos romanticos, do pop,
nem se davam ao trabalho de ler. Carimbavam imediata-
mente e despachavam. Foi nessa observagao que joguei
minhas fichas. Peguei o Pesadelo e enfiei na pasta de le-
tras do LP de Agnaldo Timéteo, com a conivéncia cabreira
do encarregado desse servico, meu companheiro de si-
nuca. A pasta chegou com a liberagao na outra manha.
(2010, 124)

A artimanha narrada por Pinheiro é clarissimo indice do grau de
dificuldade dos compositores e, claro, dos artistas em geral para obter a
autorizacdo para veicularem seus trabalhos, suas obras. Neste periodo
imediatamente posterior a espuria edicdo do Ato Institucional n.5, que
corresponde a década de 1970, com mais rigor em sua primeira metade, a
censura funcionava como um muro fechado, composto por agentes mal
preparados, que vetavam até mesmo o que ndo compreendiam, limitando-se ao
carimbo imediato, no lugar de empreender uma minima pesquisa que lhes

possibilitasse a compreensao da obra para tomar uma decisdo mais adequada.

Foi esse, alids, o caso da cangdao Sagarana — saudagdo a Jodo
Guimarées Rosa, parceria de Paulo César Pinheiro e Jodo de Aquino, também
narrado pelo primeiro em diversas entrevistas, inclusive no documentario A letra
e a alma (2021), de Andrea Prates e Cleisson Vidal e no livro Histérias das
minhas cangbes. Os censores vetaram Sagarana, simplesmente por nao
conseguirem aquilatar que a letra se inspirava na linguagem inventiva de
Guimardes Rosa. Em outras palavras, como afirma o proprio Paulo César
Pinheiro, escreveu imaginando como Guimaraes Rosa faria uma letra de cancao,
se compositor fosse. Diante do veto, Pinheiro se dirigiu aos 6rgaos de censura,
levando consigo livros de Guimarées Rosa para mostrar aos censores. Realgou
a importancia literaria do escritor brasileiro no mundo, destacou a beleza e a
poesia de sua linguagem inventiva. Salientou o reconhecimento de que Rosa
desfrutava no Brasil e internacionalmente e destacou o fato de ele ter pertencido
a Academia Brasileira de Letras. Mostrou que sua letra era tdo somente uma

homenagem ao escritor, seu preferido, sem nenhuma conexao com politica, mas
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os censores nao foram capazes de compreender as explicacbes e as provas
consistentes nos livros que lhes foram exibidos pelo compositor. Mantiveram o
veto por considerar a linguagem “estranha”, parecendo-lhes um “cédigo”, “coisa
de guerrilheiro”, segundo disseram ao poeta. A ignorancia, o desconhecimento
e a impossibilidade de dialogo dominantes naqueles chamados “anos de
chumbo” trouxeram, naturalmente, grandes prejuizos ndo somente aos artistas,
a todos os agentes de criagao, a industria de artes e diversdes, como também e
principalmente ao desenvolvimento da sensibilidade do publico, o que se

mostrou terrivelmente nocivo para o pais.

Neste quadro de dificuldades, os compositores e também os
dramaturgos, romancistas, contistas e poetas desenvolveram, como resposta,
um refinamento em suas linguagens figuradas, metaféricas, para garantir a
viabilidade de sua atividade profissional. Nestas condi¢cdes, deram muitos
recados a populacédo e aos governantes. Este modo de compor e criar foi
utilizado por todos os artistas que permaneceram no Brasil e também para os
que foram exilados, os que se autoexilaram, entre os quais os compositores ja
citados, pois consistia, obviamente, numa das unicas possibilidades de fazer
veicular seus trabalhos, sem deixar de protestar contra o regime militar o
reclamar o retorno a liberdade de expressao e a volta de todas as liberdades
publicas. Podemos dizer que, embora nio tenha sido uma condicédo perene, a
existéncia da censura prévia ensejou a criagao de certas “leis” para o processo
criativo dos compositores: a necessidade de camuflar e disfarcar os enunciados
das letras com o uso abundante de figuras de linguagem. Mesmo n&o se tratando
de regra por eles concebida espontaneamente, foi uma resposta aos desafios da
época, a criagdo de uma estratégia que possibilitou a atividade criativa naquele

dificil periodo.

Neste aspecto, parece-nos importante lembrar a afirmacdo da ensaista
Kiwza Joanna Fideles Pereira dos Santos (2014, 75), que, em sua tese de
doutoramento apresentada no ano de 2014 ao Programa de Comunicacéo da
Universidade Federal de Pernambuco, ao se referir as dificuldades dos
compositores no periodo do regime militar, assevera:

... muitos compositores e cantores do meio mais engajado
politicamente usaram o mote das religibes afro-brasileiras
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para falar as classes populares, a exemplo de Geraldo
Vandré e Moacyr dos Santos, com a cangéo Dia de Festa,
Edu Lobo, com Upa Neguinho, nas vozes de Elis Regina
e Jair Rodrigues, a cancado Esse mundo é meu (Sérgio Ri-
cardo / Ruy Guerra); Vinicius de Moraes e Carlos Lyra,
com Maria Moita, Batmacumba (Gilberto Gil / Caetano Ve-
loso), entre tantas outras. (2014, 75)

A estes exemplos da pesquisadora, acrescentamos, ainda, os afro-
sambas de Baden Powell e Vinicius de Moraes as cang¢bes de Toquinho e
Vinicius de Moraes, as obras de Baden Powell e Paulo César Pinheiro, bem
como as parcerias entre o proprio Pinheiro e Mauro Duarte de Oliveira, Joao
Nogueira, muitas delas eternizadas na voz de Clara Nunes. A penetragao destas
obras em todas as camadas sociais e nas varias faixas etarias do publico estao
muito bem demonstradas pelo expressivo numero obtido nas vendagens de
albuns musicais, sobretudo de Clara Nunes, intérprete que fez destas cangdes
o norte em torno do qual estruturou sua trajetéria estética, chegando a liderar

paradas de sucessos, com expressivos indices de venda de discos.

Portanto, em suma, o largo emprego da linguagem metaférica e o
deslocamento tematico para a esfera da cultura afro-brasileira representavam as
principais vias de acesso dos compositores a liberagao e a regular divulgagéo de

suas obras.

No auge da arbitrariedade e da censura, muitas e muitas cangdes de
linguagem metaforica foram compostas por Pinheiro, com seus varios parceiros.
Por isso, a partir de um dado momento, a linguagem metaférica usada a
exaustdo ja ndo era o meio por ele desejado para realizar sua comunicagao

artistica. Por isso a composicado de uma obra de letra tao direta quanto Pesadelo.

Entretanto, no que diz respeito a liberagdo formal e oficial de Pesadelo,
nem mesmo a autorizagao obtida propiciou a divulgagao regular. E em torno
desta cancado de Paulo César Pinheiro e Mauricio Tapajés se erige uma das
historias mais célebres da musica popular brasileira envolvendo a censura,
histéria essa reveladora do grau de medo e tensdo em que vivia a sociedade,
aquela altura. O préprio compositor a relata, no documentario A letra e a alma

(2021), realizado por Adriana Prates de Cleisson Vidal.
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Tendo obtido a liberagao para Pesadelo, valendo-se, evidentemente, do
ardil ja revelado, o compositor procurou o MPB4, que, como prometido, dez a
gravacao da musica em seu album Cicatrizes, em 1972 (Philips — 634 9056),
depois relangado nos anos de 1997 e 2003. Miltinho, Aquiles, Ruy e Magro
fizeram bela gravagao e Pesadelo comegou a ser apresentada em shows. A letra

espalhou-se rapidamente, o publico aprendeu-a com facilidade.

Mas nem todas as radios a tocavam. Havia uma censura interna, em
verdade uma espécie de autocensura promovida pelos proprios donos e
diretores das emissoras de radios, que temiam sofrer represalias por parte do
governo, ante a natureza da letra. A algumas dessas emissoras de radio,
Pinheiro compareceu, munido do documento de liberagdo que possuia e que fora
obtido do érgao estadual de censura, em razao da estratégia de insergao na lista
de cancdes do album de um cantor romantico, que os censores liberavam sem
ler. Foi informado expressamente pelos radialistas que os proprios donos das
emissoras haviam proibido a execugao de Pesadelo nos programas radiofénicos.
A divulgagao que ocorreu foi suficiente para que os 6rgdos governamentais
fossem alertados e, em decorréncia, adveio o veto de Pesadelo, emitido pela

censura federal de Brasilia.

Posteriormente, inumeras gravagdes da obra foram feitas. Destaca-se
entre elas uma realizada pela cantora e compositora Joyce, que insere pausas
maiores em certos trechos, propiciando maior suspense e aumentando a

densidade do clima t&o aterrorizante dos anos do regime de excecéo.

Para que se possa conhecer adequadamente a natureza das redes de
criacdo que envolvem as duas cangbes que selecionamos do eixo tematico
critico e sociopolitico do imenso acervo de Paulo César Pinheiro, Pesadelo e
Mordaga, bem como para que se possa caracterizar e apontar os elementos dos
embribes ampliados e as matrizes geradoras que estruturam e embasam a rede,
julgamos conveniente transcrever a letra de Mordaga, criada por Pinheiro a partir
de uma melodia que lhe foi entregue por seu parceiro paulista, o compositor
Eduardo Gudin, com quem também desenvolveu, naqueles anos e desenvolve,

no presente, uma bela e consistente obra.
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Ha que se registrar, desde logo, que tanto Mauricio Tapajés quanto
Eduardo Gudin sao compositores muito préximos de Paulo César Pinheiro, que,
com ambos, desenvolveu amizade bastante sélida, exatamente como o poeta-
letrista-compositor gosta de manter com os parceiros. No caso de Pesadelo,
conforme ja frisamos, a ideia de escrever uma obra em linguagem direta partiu
do préprio Pinheiro, que se cansara do esforgo herculeo resultante do constante
emprego da linguagem metafdrica. A esta proposta de Pinheiro, Mauricio aderiu
plenamente, embora sem a convic¢cao de que haveria liberagdo da musica, pela

censura. E a musica se fez.

No caso de Mordaca, diferente foi a situagdo. Pinheiro e Gudin ja eram
parceiros, ja haviam criado, juntos, varias cang¢des e a questao sociopolitica era,
evidentemente, um dos temas. Em meio a esta atividade constante da parceria,
Gudin deu a Pinheiro uma melodia para que nela o poeta colocasse letra.
Pinheiro comenta em varias entrevistas que, ao ouvir a melodia, ficou fascinado.
Considerou-a uma das mais belas melodias feitas por Gudin. Evidentemente,
nao podemos deixar de ressaltar que, para um compositor-letrista tdo ativo e
fértii como Pinheiro, habituado a trabalhar com parceiros das mais variadas
geragdes, uma afirmacgédo deste porte é bastante rara. Talvez até em fungao
deste impacto tao positivo que a melodia causou em Pinheiro, ele ndo compoés a
letra de imediato. Eis sua rica narrativa (2010, 168) a respeito:

Gudin me mostrou, certo dia, uma melodia maravilhosa, tal-
vez uma das mais lindas que ele compds em toda sua obra.
Fiquei apaixonado. Gravei no meu pequeno cassete e fui
trabalhar em cima. Por um bom tempo, so6 ouvia, mas nada
de vir tema algum. Imersos naquele clima sombrio, as vezes
havia um bloqueio de criagdo. Pensava, pensava, e a mente
era uma pagina branca. Larguei-a um pouco de lado e resol-
vi me concentrar em outros afazeres. Numa determinada
manha, lendo jornal, bati os olhos numa palavra de uma noti-
cia qualquer. A luz acendeu de repente. A cabeca brihou e o
peito disparou, como acontece em toda descoberta. Estava
ali o tema me carregando, me chamando. Uma simples pala-
vrinha desatara o n6: mordaga. Corri pro gravador, peguei ca-

neta e papel e a letra foi se desenrolando quase que sozinha,
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desprendida de mim. Me vi em éxtase, escrevendo sem pa-
rar. Li mais de uma vez, quando terminei. Cantei e repeti,
meio sem entender direito a dimensdo do que acontecera.
Em seguida, telefonei pro Gudin, e expliquei:

- Fiz 0 samba. Ainda estou sob os efeitos dele e ndo sei bem
o que significa. Anota ai e vé o que vocé acha.

Desliguei, me recuperei e fui tratar de outras coisas. Foi o
tempo do meu parceiro cantar umas trés vezes e me retor-
- Ta uma obra prima. De uma beleza e uma forga que fiquei
mexido.

- Eu ndo sei 0 qué que eu quis dizer com isso. E essa a mi-
nha duvida.

- O qué? Que estranho. Ta muito claro e contundente. Nao
sei se passa na censura, mas € o retrato do que o Brasil ta
vivendo. A mensagem é definitiva. E a frase “o importante é

que a nossa emogao sobreviva” € um achado. Vai dar caldo.

Profética foi a voz de Eduardo Gudin, pois a frase “o importante € que
a nossa emogao sobreviva” transcendeu as fronteiras da cangao, foi memorizada
e passou a ser repetida nas conversas, bem como passou a ser tatuada e
estampada em camisetas. Como diz o proprio Pinheiro: “tornou-se provérbio”.
Segundo suas proéprias palavras, “perdeu a autoria”. O proprio poeta ja chegou
a receber “cartdo de Natal de firma com a frase escrita como se fora maxima
popular. Absolutamente anénima. E amusica tornou-se simbolo do sentimento

de uma época.”
Transcrevemos, a seguir, em sua integra, a letra de Mordaca:

Mordaca

Tudo o que mais nos uniu separou
Tudo que tudo exigiu renegou
Da mesma forma que quis recusou

O que torna essa luta impossivel e passiva



O mesmo alento que nos conduziu debandou
Tudo que tudo assumiu desandou
Tudo que se construiu desabou

O que faz invencivel a agéo negativa

E provavel que o tempo faca a ilusdo recuar
Pois tudo é instavel e irregular

E de repente o furor volta

O interior todo se revolta

E faz nossa forga se agigantar

Mas s6 se a vida fluir sem se opor
Mas s6 se o tempo seguir sem se impor
Mas so6 se for seja la como for

O importante é que a nossa emocao sobreviva

E a felicidade amordace essa dor secular
Pois tudo no fundo é tao singular

E resistir ao inexoravel

O coragao fica insuperavel

E pode em vida imortalizar
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A abordagem das caracteristicas dos embrides e matrizes se fara,

predominantemente, nas letras, todavia, tendo em vista a necessidade de

mencgao a itens também ritmicos e melddicos da obra para compreensao da

rede, inserimos, neste ponto, a partitura de Mordaca.
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Extraida da publicagdo de Eduardo Gudin “Obras completas” (volume |,
p.81) e manuscrita por ele, a partitura mostra um samba lento escrito na
tonalidade de mi menor (E - ). O compasso binario caracteristico do samba é o
2/4, havendo grande incidéncia de tersinas ou trésquialteras com semilcolcheias
ja a partir do primeiro compasso, um grupo de tersinas para cada tempo do
compasso. A repeticdo por varias vezes (seis vezes, dois grupos de tersinas
seguidos por uma seminima na cabega do compasso seguinte) de uma mesma
nota da regido média do pentagrama reforca o clima de monotonia
estrategicamente concebido para representar a atmosfera desafiadora daquele
periodo de exce¢ao no ambito politico. A concentracdo das notas, de modo
horizontal, numa mesma esfera da tessitura, imprime a cancdo um conteudo
emotivo especifico. A melodia avancga, posteriormente, de modo ascendente até
culminar no ponto maximo em que a letra, acompanha a pensao: o interior todo
se revolta / e faz nossa forga se agigantar, na primeira vez e o coragéo fica

insuperavel / e pode em vida imortalizar.
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Figura 15 Partitura manuscrita de Eduardo Gudin, de Mordaca, parceria

com Paulo César Pinheiro. Fonte: Obras completas. Eduardo

Gudin. https://www.obrascompletas.eduardogudin.com
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Compostas com um intervalo de dois anos a mediar o processo de
construcdo de cada uma delas, e com a mesma tematica e o mesmo autor, é
natural que as duas letras tenham dimensdes semelhantes. Ambas, Pesadelo e
Mordaga, possuem cinco estrofes e trabalham com equilibrio ritmico em seus

versos. Em outras palavras, o autor emprega a isometria.

Em Pesadelo, a primeira a ser criada, Pinheiro utilizou na letra versos
predominantemente decassilabos, com acentos quase sempre a recair na sexta
e na décima silaba, isto €, fez uso de decassilabos heroicos, o que confere a
obra um tom épico, historico. Os decassilabos heroicos foram introduzidos na
lingua portuguesa pelo poeta Sa de Miranda, no periodo do Renascimento.
Passaram a ser utilizados ndo apenas nos sonetos, como também nos tercetos,
nas estancias, entre outros poemas de forma fixa ou ndo. A seu lado,
constantemente, aparecem os versos hexassilabos, que correspondem, na
verdade, a aproximadamente um hemistiquio do verso maior. Esta pratica é
usada por Pinheiro na letra de Pesadelo, como se pode verificar na leitura do

verso

Olha o muro, olha a ponte

Este emprego paralelo ndo chega a romper a isometria, pois o verso de
menor tamanho corresponde a metade do decassilabo. Acentua o ritmo, o
significado, mas colabora e reforca a ideia ritmica totalmente desenhada com

base nos versos isométricos, quais sejam, os decassilabos.

Na letra de Mordaga, podemos dizer que o autor trabalha com grande

rigor, realizando a isometria com decassilabos perfeitos, como estes iniciais:

Tudo que mais nos uniu, separou

Tudo que tudo exigiu renegou

Nesta segunda composicéao, trabalhando a partir da melodia de Eduardo

Gudin, Pinheiro recebeu parédmetros ritmico-melédicos com os quais poderia
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desenvolver diferentes células e frases. Mas a predominancia dos decassilabos
reitera um compromisso com a estrutura ritmica que celebra ou registra
momentos histéricos ou politicos. Exatamente este o caso do eixo tematico ora

visitado.

No movimento das matrizes geradoras, constatamos, também, a
reiteracdo de frases ritmicas que guardam identidade. Varias silabas de igual
duracdo se repetem, a cada verso, fazendo-se o repouso na ultima silaba. E o

gue vemos em:
Quando um muro separa, uma ponte une
Se a vinganga encara, o remorso pune

(12. estrofe de Pesadelo)

Vocé corta um verso, eu escrevo outro
Vocé me prende vivo, eu escapo morto

(32. estrofe de Pesadelo, de melodia igual a 12.)

Tudo 0 que mais nos uniu, separou
Tudo que tudo exigiu renegou

(12. estrofe de Mordaga)

Mas s6 se a vida fluir sem se opor
Mas s6 se o tempo seguir sem se impor

(42. estrofe de Mordaca)

Nos embrides que se ampliam, também € possivel detectar o paralelismo
sintatico, especialmente visivel em alguns dos versos das duas letras de musica.
Sao exemplos eloquentes os quatro pares de versos transcritos acima: Tudo que

mais nos uniu separou / Tudo que tudo exigiu renegou, de Mordaca, e Vocé
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corta um verso, eu escrevo outro / Vocé me prende vivo, eu escapo morto, de

Pesadelo.

A construcdo de paralelismo sintatico acaba por influir na existéncia de
rimas. Os pares de rimas a / a aparecem na maior parte das letras, sendo bos

exemplos separou/renegou € sem se opor/sem se impor.

Seguindo caracteristica importante da poética de Pinheiro, a presencga
das rimas internas, das aliteracbes e das assonancias acompanha a existéncia
da rimas externas. Todo o conjunto desenha para cada uma das cangdes um
teor fénico ou acustico de aconchego, de proximidade, como se o0 poeta-letrista
estivesse falando ao ouvido de cada receptor de sua mensagem, que € estética,
mas, evidentemente, ndo deixa de ser comunicacional. E é justamente esta a
intencdo da obra. Falar com proximidade. Convidar o ouvinte para que se junte
a palavra do autor, que constitui, na verdade, nas duas obras, um verdadeiro

brado contra um estado autoritario que suprimira as liberdades publicas.

A questao do léxico e a esfera semantica se irmanam no tema da busca
ao retorno da liberdade, insita ao estado de tranquilidade democratica. A
presenca do verbo unir no primeiro verso de ambas as letras, embora em
situacbes sintaticas completamente diferentes, € um traco caracteristico de

embrido ampliado. O mesmo se diga do verbo separar. Vejamos.

No primeiro verso de Pesadelo, que € de 1972, Quando um muro separa,
uma ponte une, temos o verbo unir unir conjugado no tempo presente, na frase
em que o sujeito é ponte. A ideia clara de uniao / reuniao / encontro é reforgada.
No primeiro verso de Mordacga, que € de 1974, o poeta escreve: Tudo que mais
nos uniu separou, dando a entender que os ideais de uma geracgéo, de um grupo
de amigos, capaz de manter o liame entre seus componentes, paradoxalmente,

redundou em separagao.

Neste ponto, podemos reconhecer que a movimentagao de elementos
embrionarios, entre as duas letras, reafirma o pensamento de Cecilia Salles
(2021, 8/12), que, discorrendo sobre o paradigma de rede, salienta o ambiente
das interagdes e da interconectividade dos nexos e das relagdes. Em seu artigo
intitulado Processo de criagdo como praticas geradas por complexas redes em
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construgéo, publicado na Revista Scriptorium (PUC do Rio Grande do Sul),

explana e disserta Salles:

Ao adotarmos o paradigma da rede estamos pensando o
ambiente das interagdes, dos lagos, da interconectividade dos nexos e das
relacbes, que se opdem claramente aquele apoiado em segmentacgdes e
disjuncdes.

Outros elementos merecem mencido. Na esfera musical, tem-se a
reiteragdo de um mesmo som, uma mesma célula sonora — que corresponde a
uma silaba da frase verbal — com vistas a criagao de densidade. Nos primeiros
compassos de Mordaca, Eduardo Gudin repetiu a nota /a sete vezes e a nota
seguinte, que € o si, estd somente um grau acima da primeira nota. Em
Pesadelo, Mauricio Tapajés também trabalhou com notas préximas, repetindo-
as, 0 que sugere, evidentemente, um clima sombrio, que se adensa, na medida
necessaria ao tema abordado. O desrespeito as liberdades e toda gama de
arbitrariedades presentes naquele periodo foi retratado pelos dois compositores,
sendo que, em Pesadelo, a ideia da obra partiu de Paulo César Pinheiro, e, em
Mordaca, o poeta-letrista trabalhou a partir da melodia concebida por Eduardo
Gudin.

Fagcamos o registro, ainda, de que a utilizagcdo de quialteras,
especificamente as tresquialteras, também chamadas de tercinas. As quialteras
sdo grupos de notas empregadas com maior ou menor valor do que normalmente
representam. Por exemplo, trésquialteras corresponde ao conjunto de trés
valores iguais que valem por dois da mesma espécie. Estes grupos anémalos de
valores foram largamente empregados no Romantismo, sobretudo por Ludwig
Van Beethoven, e, entre seus efeitos, destaca-se o aumento da passionalidade,

de certa tenso.

Resta evidente que as mencionadas caracteristicas e questdes ritmicas
encontram consonéancia prosodica. A sintaxe utilizada o comprova. A harmonia
letra/musica, sua naturalidade, associadas a perfeicdo métrica (0 que ocorre na
maior parte das letras) faz ressaltar o tom coloquial do texto. O emprego de
versos isométricos decassilabos, aliados ao tom coloquial, confere grande
naturalidade a letra, inobstante o acabamento ritmico e sonoro construido com

notavel habilidade e engenho.
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As frases melddicas possuem breves pausas nas ultimas notas, o mesmo
acontecendo nas frases verbais. Essa correspondéncia pode ser notada nas
duas letras. A modificacdo da melodia para o advento de nova estrofe que se

inicia por nota mais aguda também faz parte das duas obras.

Interessante, neste ponto trazermos a exame outra obra da década de
1970, composta por Paulo César Pinheiro e Mauricio Tapajds, que, na verdade,
nao foi preconcebida pelos autores com a tonalidade politica, mas que veio a
receber estes contornos a partir de sua recepcao pelos ouvintes, desviando-se
de uma tematica lirica de cunho individual para a esfera sociopolitica idéntica a
esfera tematica das duas letras aqui examinadas. Referimo-nos a T voltando,

cuja letra transcrevemos a seguir:

T6 voltando

Pode ir armando o coreto

E preparando o feijao preto

Eu t6 voltando

Pde meia duzia de brahma pra gelar
Muda a roupa de cama

Eu t6 voltando

Leva o chinelo pra sala de jantar

Que é Ia mesmo que a mala eu vou largar
Quero te abragar

Pode se perfumar

Porque eu t6 voltando

Da uma geral, faz um bom defumador

Enche a casa de flor
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Que eu t6 voltando

Pega uma praia, aproveita, ta calor
Vai pegando uma cor

Que eu t6 voltando

Faz um cabelo bonito pra eu notar
Que eu s6 quero mesmo é despentear
Quero te agarrar

Pode se preparar

Porque eu t6 voltando

Pde pra tocar na vitrola aquele som

Estreia uma camisola

Eu t6 voltando

Da folga pra empregada

Manda a criangada pra casa da vo

Que eu t6 voltando

Diz que eu so volto amanha se alguém chamar
Telefone ndo deixa nem tocar

Quero ... laralaia

Larala lalaia

Porque eu t6 voltando

A criagao desta de letra de tema afetivo acaba por ser recebida como
critica. A letra refere-se simplesmente ao retorno de alguém ao lar depois de
uma temporada de auséncia. Na verdade, referia-se ao proprio compositor da

melodia, Mauricio Tapajés, que retornaria ao Rio de Janeiro, depois de viajar
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com o Projeto Pixinguinha, realizado no Brasil na segunda metade da década de

1970, do qual participaram Joao Nogueira e Sérgio Cabral.

Preparando-se para voltar e extremamente desejoso do retorno, Tapajés
telefonou a seu parceiro e amigo Paulo César Pinheiro e Ihe mostrou a melodia,
dizendo que sempre pensava em terminar as estrofes com a frase “Estou

voltando”, “Té voltando”.

Em seu livro Histérias das minhas cangées, Pinheiro (2010, 190), narra

detalhadamente os fatos:

Mauricio, no dia da chegada mesmo, me ligou pra falar so-
bre uma ideia que tivera no caminho de volta. Cansado da
da tensao de palco (sem o habito de cantar pra publico) e
cansado de tanta farra, bateu nele, ja no finalzinho, uma
saudade imensa da casa, da mulher, dos filhos, do Leblon,
do Rio. E de Tapajos para Tapajos, ele dizia, as vésperas
do retorno:

- Nem acredito que eu t6 voltando.

e esse mote ndo o abandonou mais. S6 podia dar samba...
Com o violdo na mao e o fone preso entre o ombro e a ore-
Iha, cantarolou para mim um rascunho da melodia em que

se repetia o ‘t6 voltando’.

Paulo César Pinheiro foi ao encontro do parceiro. Ambos passaram o dia
dando forma a composigédo. Mauricio Tapajos gostava de criar a composigéao ao
mesmo tempo em que Pinheiro construia a letra. Esta era a maneira mais usual
de trabalho da parceria entre eles. No dia seguinte, de manha, nas palavras de
Pinheiro (2010, 191), burilou a letra de versos simples e populares. Tendo em
vista as suas proprias viagens e o desejo de retornar, que o proprio poeta tantas
e tantas vezes ja experientara, e, considerando, também, os sentimentos de
tantos colegas de profissdo, Pinheiro conseguiu captar as sensag¢des de todos
eles, logrando alta dose de empatia no resultado final. Naqueles dias, a cantora
Simone estava escolhendo obras para seu disco anual. Tapajés e Pinheiro Ihe
mostraram T voltando, que ela, na mesma hora, ao ouvir, anunciou querer

gravar. A gravacéo foi feita em 1979 e obteve grande sucesso em todo o pais.
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Figura 16 Partitura de Mauricio Tapajés da cangdo To voltando, sua par-
ceria com Paulo César Pinheiro. Fonte: Instagram de Mauricio
Tapajés. @mauriciotapajos
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Figura 17 Partitura com acordes em cifra harménica, cancao Té Voltando,
de Mauricio Tapajés e Paulo César Pinheiro. Fonte: Instagram
de Mauricio Tpajos. @mauriciotapajos

E eis que fatores externos a cancao e totalmente alheios a histéria de
sua concepgao interferiram no processo de assimilagao e recepgao da obra, pelo

publico. Pinheiro narra que, pouco tempo depois, estava assistindo, pela
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televisao, o Jornal Nacional e via a matéria sobre a volta dos exilados politicos,

quando foi surpreendido. Vejamos seu proprio relato:

... estava eu vendo o Jornal Nacional da TV Globo cujo te-
ma central era o dia do retorno dos exilados ao nosso pais,
tendo sido conquistado, com muita luta dos que ficaram
encarando o regime militar, a anistia ampla, geral e irrestri-
ta, quando, para minha surpresa, no aviao lotado por nos-
sos companheiros, entre entrevistas e choros ao vivo, en-
toou-se, numa s6 voz, o Té voltando. A cena foi uma pan-
cada no meu coragao. A emogao tomou conta de mim e as

lagrimas escorreram do meu rosto [...]

A musica tinha tomado outra conotagdo a partir dali.

Tinha virado o hino dos exilados. E é assim que ¢ vista até
hoje, pra meu regozijo. E é assim que pensam que ela foi
feita, pra minha satisfacdo. O que mostra que o destino
das cancdes ndo esta em nossas maos. Elas sao o que
elas quiserem ser, acima dos motivos por que foram fei-
tas. Que bom que ela tenha virado o que virou. Ergo um

brinde a isso. Sempre.

Como bem observa o poeta, a obra adquiriu outra conotacéo. E claro que
a coexisténcia de varias razdes colaborou para esta interpretagdo. Em primeiro
lugar, o préprio fato histérico que era a ela contemporaneo: o retorno dos
anistiados a terra natal. Em segundo lugar, o fato de Pinheiro e Tapajos ja serem
autores de outras cangdes relacionadas com a faixa tematica critica e socio-
politica, sendo os dois, alias, os autores da célebre Pesadelo. Em terceiro lugar,
a empatia presente nos versos, sua coloquialidade, autenticidade, simplicidade,
que soube com maestria captar os sentimentos, as sensagdes e os desejos de
alguém que retorna ao lar, em situagcdo semelhante a de Mauricio Tapajos.
Acrescente-se o fato de o proprio processo criativo ter sido realizado pelos dois
compositores, ao mesmo tempo, o que, naturalmente, confere uma instancia/

retrato do momento presente.
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Wolfgang Iser e Hans Robert Jauss, ao dissertarem sobre este
fendbmeno, teoria da recepcédo, chamam a atencao para o papel que o leitor vem
conquistando, aos poucos, como produtor de sentidos. O mesmo se diz com
relacdo ao ouvinte. Receptor da cang¢do, o ouvinte consegue promover o
deslocamento de sua posi¢éo original exclusivamente lirica/individual para, com
sua letra, abarcar o acontecimento historico e politico que se realizava no Brasil:

o retorno de centenas de exilados ao pais.

Igualmente merecedora de destaque, em nosso estudo, a fala de Terry
Eagleton (1997, 98), de extrema pertinéncia para o ocorrido em relagédo a
recepgao do samba T6 voltando: “Quando a obra passa de um contexto histérico

para outro, novos significados podem ser dela extraidos.”

Por isso, hoje, para quem estuda as cang¢des de Pinheiro e Tapajos, a
insercéo desta cangcdo em rede de criagdo conduz a conclusao de que teria sido
gerada com este propédsito. Mas é importante frisar que seu papel agora é este,
pois integra-se ao eixo tematico critico e sociopolitico, ao qual foi conduzida,
também em fungcdo dos demais elementos da matriz geradora, que se
movimentaram, entre os quais a identidade da parceria, a similitude do tom de
coloquialidade da letra e até mesmo a repeticdo de sons e uma certa progresséo

melddica ascendente, também presentes nas duas outras obras.

A rede em que se inserem Pesadelo, Mordaga e T6 Voltando se alimenta
das caracteristicas da efervescéncia historica e cultural a que alude Edgar Morin,
bem como reverberam elementos caracterizadores de um grande numero de
interacoes, na definicdo do fildsofo francés: agdes reciprocas que modificam o

comportamento ou a natureza dos elementos envolvidos.

Para concluir, retomamos o pensamento de Cecilia Salles, que reconhece
e ressalta, na Teoria dos Processos de Criacao, a presencga da nao linearidade.
Para Salles a nao linearidade € que conduz ao conceito de rede de Pierre Musso,
conceito este que embasa suas proprias linhas de construgao tedrica. No caso
vertente, as trés cangdes de Paulo César Pinheiro nos apresentam
comprovacdes eloquentes da movimentagdo de embrides possibilitadas pela
acao geradora das matrizes, em sua multiplicidade, instabilidade e dinamica,
sempre evidenciadas pela acao criativa.
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AS CANCOES LIRICAS

ENCADEAMENTO CRIATIVO NA REDE DE AFETOS
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AS CANGOES LIiRICAS: ENCADEAMENTO CRIATIVO NA REDE DE AFETOS

A esfera tematica lirica, em toda sua amplitude, tem presenca sdlida na
obra do poeta Paulo César Pinheiro. Inobstante seja o autor mais conhecido
pelos seus temas relacionados com a identidade brasileira, com as questdes
étnicas, étnico-religiosas e sociopoliticas, ndo se pode deixar de reconhecer a
significativa existéncia de obras de cunho exclusivamente lirico. Muito
provavelmente, esta solidez seja decorrente do fato de o despertar criativo de
Pinheiro ter ocorrido na adolescéncia, aos treze anos de idade, como
mencionado anteriormente, no primeiro capitulo, mantendo liame com a

descoberta dos primeiros sentimentos de amor.

Também podemos afirmar que a importancia do lirismo na obra de
Pinheiro é consequéncia de duas influéncias principais admitidas pelo poeta, em
varias entrevistas e em seus livros de cronicas sobre as histérias das cancgoes:
Vinicius de Moraes e Nélson Cavaquinho, ambos liricos. Vinicius de Moraes,
sobretudo, transitando entre a literatura brasileira e a musica popular brasileira,
com muitos livros de poesia ja publicados aquela altura, como um dos principais
nomes do movimento da Bossa Nova, parceiro de Tom Jobim, Carlos Lyra, Chico
Buarque e Baden Powell, despertava grande fascinio no jovem poeta e letrista

Paulo César Pinheiro, que procurava ver “como eram construidas as letras”.

Por fim, podemos creditar a magnitude da obra lirica de Pinheiro a seu
préprio temperamento artistico, que o faria publicar varios livros de poemas,

inclusive de sonetos, marcados por uma forte presenca da vertente lirica.
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Subsidiariamente, é imperioso reconhecer a relevancia da tematica de cunho

lirico nas obras da poesia e da musica brasileira em geral.

Em sua origem etimologica, o lirismo estd associado ao canto
acompanhado do instrumento musical lira 80 | instrumento de cordas percutidas
largamente utilizado na Antiguidade, sobretudo na Grécia, embora seja
proveniente da Asia. Consoante os verbetes dos principais lexicografos e
dicionaristas da lingua portuguesa, o vocabulo lirico refere-se a romantico, a tudo
o0 que é relacionado ao romantismo extremo, & vertente sentimental. E também
descrito como sendo uma caracteristica subjetiva e romantica das obras de arte

em geral, ultrapassando, portanto, os dominios da poesia e da musica.

Outros atributos comumente apontados como qualidades do que é lirico,
tangenciam, quase sempre, o estilo elevado, mas mavioso e apaixonado e
também reconhecem em sua esséncia o entusiasmo, a paixdo, o ardor, a
emocao, o arrebatamento. Os lexicografos também fazem mencgao a euforia, ao

exagero sentimental e a exaltagdo do espirito.

A ampla gama de significa¢des, e a gradagao de intensidades que nelas
se |é, desde logo, estdo a sugerir que matizes, cores e tonalidades diferentes
integram e compdem o universo lirico. Com base na tradigdo poética ocidental,
somos praticamente compelidos a pensar no amor idealizado e no amor
realizado, romantico, ambos relacionados, muitas vezes, com o amor cortés dos
trovadores, o chamado fin’amour (amor delicado, presente nos cantos
apresentados pelos trovadores em ocasides festivas, nas cortes nobres, no
periodo medieval), bem como com os afetos de natureza platénica, e o segundo,
relacionado com o amor carnal, experimentado no plano real, na verdade muitas
vezes impregnado de acentuadas tonalidades erdéticas. A presenga deste
ideario, embora mitigado, ainda habita os textos poéticos liricos nos periodos
histéricos supervenientes. Por serem manifestamente opostos, geram obras de

arte completamente diversas.

60 Alira, instrumento amplamente utilizado na cultura helénica, consiste em uma caixa oca de resso-

nancia, da qual saem dois bragos que se unem no topo por meio de uma barra até uma saliéncia de ma-
deira denominada cavalete, que transmite a vibracdo de suas seis ou oito cordas a medida que sdo per-
cutidas.
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Também nos parece relevante consignar outra dicotomia: o amor
nascente, novo, que se inicia, movido por arrebatamento e entusiasmo e o amor
que termina, geralmente por iniciativa de um sé dos amantes, gerando
abandono, sensacao de incompletude, tristeza, desanimo, inconformismo,
situacdes até mesmo passiveis de serem identificadas com o spleen, o tédio, o

desanimo, a sensagao nostalgica e depressiva da descrencga.

Com seu significado de tristeza e melancolia frequentemente associado
ao poeta Charles Baudelaire, embora tenha sido predominante na obra dos
poetas decadentistas, o spleen pode ser definido como estado de desanimo,
isolamento, tédio, angustia existencial. Historicamente, como caracteristica, a
sua maior incidéncia ocorreu no periodo roméntico, o chamado spleen
romantico, com o mesmo sentido de tédio, desencanto, insatisfacdo. Esta
localizado na segunda metade do século XIX, sendo, com modificagdes,

retomado na literatura contemporanea, com acentos existenciais.

Obviamente, considerando a forte preseng¢a do amor irrealizado como um
dos temas centrais da escola roméantica, € natural a conexao entre o idealismo e
0 desencanto amoroso, a desilusdo, tema tado cantado em nossa literatura,
principalmente no periodo romantico, no simbolismo, e, em menor frequéncia,
na segunda geragcdo do modernismo, bem como na contemporaneidade.
Tomando como base a dicotomia entre o amor idealizado-platénico-nao-
concretizado e o amor realizado-carnal-erético e também a distingao das fases
— inicial e final do relacionamento amoroso, encontramos, no vasto acervo de
obras de Paulo César Pinheiro inumeros exemplos distribuidos entre cancdes
compostas exclusivamente por ele (letra e musica), bem como entre as

significativas parcerias desenvolvidas em sua acgéo criativa.

Cumpre mencionar que o substantivo lirismo e o adjetivo lirico provém do
grego lyrikés, que tem como correspondente o termo aupikés. Afigura-se
relevante registrar que a palavra lirismo, associada ao instrumento musical lira,
traz, desde a prépria origem etimoldgica, a conexao com a musica e, no feixe de
significados apontados pelos lexicografos, estdo presentes os atributos

relacionados com a esfera da subjetividade, do mundo interior, dos sentimentos,
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dos amores, das paixdes, do arrebatamento e do entusiasmo que acompanham

este universo das afetividades ©1.

Nesta linha tematica, optamos por focalizar algumas obras pertencentes
a parceria mantida por Pinheiro com Baden Powell. A partir desta escolha,
constatamos a existéncia de pontos de identificacdo (ou extrema similitude)
expressivos, que julgamos caracterizadores do movimento construtivo de rede,
nos moldes delineados por Cecilia Salles. Portanto, sob o prisma da teoria dos
processos de criagdo, tomamos algumas obras integrantes do eixo tematico
lirico e passamos a investigar a construcdo de encadeamentos criativos entre

elas.

Do ponto de vista cronoldgico, das parcerias acima mencionadas, a
primeira a se constituir e a florescer, com grande sucesso, € a de Baden Powell
e Paulo César Pinheiro, iniciada na adolescéncia do poeta. Consoante ja
mencionado, Pinheiro conheceu Baden por meio de um primo deste, também
violonista, Jodo de Aquino, primeiro parceiro do poeta. Num encontro familiar da
familia de Baden, uma festa de batizado da sobrinha do violonista, ocorrido em
meados dos anos 1960, Jodo tocava algumas cangdes e Baden ficou fascinado
com as letras, perguntando quem era o autor. Ficou sabendo, naquele instante,

que fora o adolescente Paulo o autor delas.

Baden Powell, ja um musico célebre, com transito internacional, tornou-
se amigo de Paulo César Pinheiro e apresentou-o a muitos artistas e estilos,
levou-o a shows e, em certo momento, convidou-o para fazerem uma musica
juntos. A primeira criagdo da dupla nasceu em 1966, quando Pinheiro ainda
contava dezesseis, quase dezessete anos. A letra foi criada pelo poeta a partir
de relatos que Ihe foram feitos por Baden sobre o capoeirista Besouro
Manganga. Recebeu o nome de Lapinha e se tornou célebre, ao vencer, dois
anos depois, em 1°. de junho em 1968, na interpretacao de Elis Regina, a Bienal
Internacional do Samba, na TV Record, acompanhada pelo conjunto Os originais
do samba e pelo préprio Baden Powell, ao violao.

61 A propdsito do amor, outros paralelos podem ser tecidos, merecendo menc3o a triade com a qual

trabalha Eliete Eca Negreiros, em sua obra Paulinho da Viola e o Elogio do Amor (Atelié Editorial, 2016):
o amor breve, o amor/melancolia e o amor feliz.
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Foi a primeira obra a dar visibilidade a Paulo César Pinheiro no cenario
musical brasileiro. Sua estreia num festival resulta numa vitéria. E, também, a

pimeira obra de Paulo César Pinheiro a ser gravada em disco.
E o préprio Pinheiro (2010,14) quem narra:

Conheci Baden no batizado de Jussara, filha de Vera, sua

irm&. Fui levado pelo meu parceiro Jodo de Aquino, primo

dele. Viagem ainda ndo existia, mas ja tinhamos alguns
sambas. [...]

Baden para mim era a referéncia musical mais forte. Voltara
ha pouco de Paris, depois de dois anos por |a. Sua parceria
com Vinicius ganhara mundo. S6 dava a dupla nas emisso-
ras de radio. Um sucesso atras do outro. [...]

Jodo tocava um violao discreto [...] e Baden ficou surpreso
Ao ver que o primo levava muito jeito. Vera entéo |he disse

que ele também compunha, e comigo, me apresentando.

Deste primeiro encontro, brotou a amizade e a afinidade estética, que
frutificou intensamente, com grande quantidade de obras consagradas pelo
publico e pela critica. O mesmo relato é apresentado por Conceicdo Campos
(2009, 445) biografa de Pinheiro (2011, 44/45) e também por Dominique Dreyfus,
autora de O violdo vadio de Baden Powell, bidgrafa do violonista e compositor.

A velocidade do desenvolvimento da parceria entre Paulo César Pinheiro
e Baden Powell foi notavel, gracas, também a fertilidade de ambos os criadores.
Apoés Lapinha, compuseram juntos Samba do Perdé&o, Cancioneiro, Elegia e
Carta de Poeta. Estas primeiras criagdes, todas com melodias criadas
previamente por Baden e entregues a Pinheiro para a criagao das letras, foram
solidificando a parceria, que, além dos temas relacionados com a cultura de
matriz africana, incluindo aspectos religiosos e a identidade cultural do povo
brasileiro, alargou-se, suplantando fronteiras e, naturalmente, abarcando a

dimensao tematica lirica.

Neste ponto, cumpre assinalar um fato que marcou a vida de Baden
Powell: a separacao de sua mulher, Tereza, que o deixara inconformado, por

ainda nutrir sentimentos fortes de amor e desejar a reconciliagdo, que, afinal,
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ndo ocorreu. Neste periodo, Baden esteve bastante amargurado e Pinheiro foi
Ihe fazer companhia em sua casa. Eram tempos em que o poeta ainda cursava
Faculdade de Direito. Convivendo por mais tempo, acabaram compondo uma
série de obras que vieram a se tornar célebres, muitas delas delas na voz de Elis

Regina.

Durante a fase imediatamente posterior a separacdo, Baden calou seu
violdo. Permanecia quieto e desiludido. Mas, certo dia, apanhou o violado e se
pds em acdo. Ao ouvir a melodia nascente, Pinheiro ndo teve duvidas: o tema
que a musica pedia era o proprio violao, a musica. Assim nasceu a letra de Violdo
Vadio, tao emblematica que acabou por batizar, inclusive, a propria biografia de

Baden.

Nasceram, entdo, da fértil parceria, varias obras de recorrente tematica
amorosa, algumas chegando a ponto de mencionar o nome de Teresa. As
composi¢des surgiram no mesmo periodo de tempo, tendo um dia ou apenas

horas a separar o nascimento de uma e outra.

Assinalamos que boa parte delas faz parte do album Jlong-play intitulado
As musicas de Baden Powell e Paulo César Pinheiro - Os Cantores da Lapinha.
gravado e langado no ano de 1970, pela Elenco. Conforme esclarece Conceigéo
Campos (2009, 279), o nome Cantores da Lapinha foi adotado pelos conjuntos
vocais MPB4 e Quarteto em Cy, exclusivamente neste disco. Baden Powell
também canta no disco, interpretando Samba do Perddo, um dos primeiros frutos
de sua parceria com Paulo César Pinheiro. Na imagem abaixo, vemos o album

nas maos do poeta-letrista, em seu escritorio.



240

Figura 18 Paulo César Pinheiro, em sua casa, no Rio de Janeiro, com o album
As musicas de Baden Powell e Paulo César Pinheiro. Os cantores da Lapinha. 1970
Foto: Custédio Coimbra / Agéncia O Globo. Fonte: Templo Cultural Delfos

Com a diregao artistica de Jodo Melo e fotografia de capa de Baden
Powell feita por Gil Prates, o album long-play traz o total de dez faixas, cinco em
cada lado. No verso, um texto de Paulo César Pinheiro. Eis a relagao das faixas:

LADO A

1 — Aviso aos navegantes

2 —Vou deitar e rolar (Quaquaraquaqua)
3 —Refém da solidao

4 — Carta de poeta

5 —Lapinha

LADO B

6 - Edelei

7 —Faleie disse

8 —Ponto

9 —Violao vadio
10 — Samba do perdao

A imagem abaixo mostra a contracapa do album, com a indicagdo das

musicas e o texto de Pinheiro, letrista de todas elas.
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Figura 19 Contracapa do album As musicas de Baden Powell
e Paulo César Pinheiro. Os cantores da Lapinha, com texto de
Pinheiro. 1970

Relata Pinheiro (2010, 21), em seu livro sobre a historia de dezenas de
composicoes, a atipicidade do ano de 1969, na vida de Baden, pormenorizando

algumas consequéncias de sua separagao:

Houve nesse ano um transtorno emocional de proporcoes

imensas na vida de Baden, que foi sua separacao de Tere-
as, mulher que ele amava. Praticamente me mudei pra sua
casa do Itanhanga, fazendo-lhe companhia dia e noite. [...]
Pairava sobre aquele casardo da Barra uma sombria nu-
vem negra de soliddo. SO se bebia e se falava de amor e

abandono. Foram meses assim.

De repente, numa madrugada, o violdo foi ouvido outra vez. Nascia uma
nova melodia. No final da mesma tarde, Pinheiro concluiu a letra, entendendo
que o fraseado das notas pedia que se falasse do proprio violao, da musica e da
arte. Frases como Novamente juntos eu e o violdo e Jamais meu violdo / me

abandonara comegam a desenhar um cenario lirico, que, depois, se aprofundara
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e se tornara mais explicito nas cangbes seguintes da parceria, as quais se

encontram gravadas no album de 1970.

Se o violdo voltava a vida, aos poucos, o proprio Baden também ia se
recuperando da desilusdo amorosa. Uma sequéncia — na verdade, podemos
dizer, metaforicamente, um encadeamento, na acepg¢ao do termo em harmonia

— de obras de tematica lirica principiava naquele momento.

As circunstancias do periodo atipico — o desencanto emocional de Baden,
o fato de seu parceiro musical estar residindo em sua companhia para Ilhe dar
apoio — instauram movimentos criadores diferenciados, decorrentes do mais

elevado grau de interagcdo e de convivéncia entre os parceiros.

Convivendo na mesma casa, estavam Pinheiro e Baden mais disponiveis
para a composi¢ao. As melodias de Baden nasciam antes e, nelas, Pinheiro
construia as letras, com habilidade e competéncia, vertendo para a linguagem
verbal todo aquele espesso tormento emocional do parceiro. Pode-se falar, aqui,
em adesao ao sentimento do outro. O poeta presenciava o sofrimento amoroso
do violonista, parceiro e amigo. Era possivel identificar nuances e matizes da
turbuléncia emocional a cada sequéncia de acordes ou arpejos que nasciam do

instrumento.

A respeito deste topico, relembramos o ensinamento de Cecilia Salles,
que, no livro Processos de Criagdo em Grupo (2017, 110), reconhece que
“conviver em ambiente de interagdes propicia a explicitacdo de problemas”. Por
conseguinte, como anota a ensaista, “os resultados do raciocinio de uma pessoa
podem tornar-se o input para o raciocinio da outra”. Descobertas nascem desta
situacao de reciprocidade envolta na imediatidade.

E natural a rapidez da resposta. Resta claro que a prépria convivéncia no
mesmo espaco fisico acaba por estimular cada um dos parceiros a produzir mais,
como num jogo. Atividade ludica, a criagdo € estimulada pelos fatores
mencionados, mesclados com a evidente afinidade estética existente entre os

dois compositores.

Deste modo, gracgas a torrente de sentimentos de Baden e a fertilidade

inerente a Pinheiro, em sua juventude criativa, em pouquissimo tempo, sob as
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béncaos da interacdo, da proximidade e do tempo de trabalho, as cancdes
nasciam, e, embora todas fossem liricas, ia-se modificando, aos poucos, o

angulo, o ponto de vista, a atmosfera das obras.

Pincamos, pois, deste album gravado em 1970, algumas obras
reveladoras do trabalho a partir dos embrides, em rede que se constroi e se
expande. Ei-las: Refém da soliddo, Vou deitar e rolar (Quaquaraquaqua) e
Falei e disse.

Compostas em 1969 pelos mesmos parceiros, que também eram amigos
e centradas na tematica lirica, as obras possuem pontos de conexao
extremamente significativos, reveladores do reaproveitamento de ideias e
elementos. As recorréncias sdo estimuladas pelo estado de espirito em que

trabalhava Baden, captadas por Pinheiro e por ele traduzidas em verbo.

Para que se possa perceber a natureza das conexdes, caracterizadoras

da expansao de embrides, transcrevemos, a seguir, a letra de

Refém da solidao:

Quem da solidao fez seu bem
Vai terminar seu refém

E a vida para também

Nao vai nem vem

Vira uma certa paz

Que nao faz nem desfaz
Tornando as coisas banais

E o ser humano incapaz

De prosseguir

Sem ter pra onde ir

E infelizmente eu nada fiz



Nao fui feliz nem infeliz

Eu fui somente um aprendiz
Daquilo que eu n&o quis
Aprendiz de morrer

Mas pra aprender a morrer

Foi necessario viver

E eu vivi

Mas nunca descobri

Se essa vida existe

Ou se essa gente é que insiste
Em dizer que é triste ou que é feliz
Vendo a vida passar

E essa vida é uma atriz

Que corta 0 bem na raiz

E faz do mal cicatriz

Vai ver até

Que essa vida € morte

E a morte é

A vida que se quer
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A letra torna patente, mais uma vez, o engenho de Pinheiro em manusear

as construcdes sintaticas com a irretocavel expressividade semantica e perfeito

entrosamento, plena interacdo com as frases melddicas de Baden. O tom

absolutamente coloquial da fala e a habilidade na construgao das rimas conferem

grau de exceléncia a obra. Nada sobra; nada falta. A letra ndo poderia ser outra.

A parceria € magna.
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Do ponto de vista lirico, tem-se aqui o classico posicionamento do sujeito
abandonado, que ainda nao deglutiu o desfecho do relacionamento amoroso.
Inconformado, clama contra a vida, refere-se a morte, chega a iguala-las na parte
final da letra. Para reforgar a mensagem, Pinheiro trabalha minudentemente nas
rimas das silabas finais dos versos, utilizando, nos quatro primeiros, as palavras
bem, refém, também e vem. Prossegue abrindo para as silabas terminadas em
“as”, empregando os vocabulos paz, desfaz, banais e incapaz, as trés ultimas
de tonalidade mais triste que as anteriores. Este procedimento persiste em todo
o desenvolvimento da letra, pois Pinheiro também utiliza fiz, infeliz, aprendiz e
quis. Estas rimas perfeitas acentuam, sublinham e reiteram o clima da

insatisfacdo emocional, decorrente da desilusdo amorosa.

Os versos sao livres, mas apontamos a predominancia de heptassilabos,
redondilhas maiores, como, por exemplo, Vai terminar seu refém e A vida para
também. Gravada inicialmente pelos conjuntos vocais MPB4 e Quarteto em Cy
e também por Elizeth Cardoso, Refém da Soliddo se tornou célebre, recebdo,
posteriormente, diversas gravagdes, entre as quais a de Eduardo Gudin, de

Marcia, entre outros.

E possivel reconhecer que este samba tem um parentesco com a
bossa-nova, visivel nas muito bem elaboradas e delicadas curvas melddicas, de
espectro por vezes jazzistico e na rica harmonia de Baden Powell, conjugadas a
uma letra de mestre, valorizada por assonancias, aliteracoes, precisdo de acento
ritmico e perfeicdo no ajuste de palavra e nota musical. Uma das mais
significativas composigdes do amplo conjunto de aproximadamente uma centena
de cancdes criadas em parceria por Baden Powell e Paulo César Pinheiro. Um
certo tom existencial a percorre integralmente, acentuando sua atemporalidade

de verdadeira e impecavel obra de arte.

A partitura confirma o desenho das células ritmicas, as sincopes que se
reiteram, como elementos de rimo inerentes ao samba, o compasso binario, a
tonalidade em mi menor, melancolica, como se pode ver, nas duas imagens da

partitura, a seguir :
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Figura 20 — Partitura de Refém da solidao, extraida da pagina www.badenpowell.com.br.

Composicao de Baden Powell e Paulo César Pinheiro, p.1
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Figura 21 — Partitura de Refém da Solidao, de Baden Powell e
Paulo César Pinheiro, p.2 . Fonte: www.badenpowell.com.br
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Ao pensarmos nas duas outras obras selecionadas, entre as
composicoes liricas da parceria entre Paulo César Pinheiro e Baden Powell,
Falei e Disse e Vou deitar e rolar (Quaquaraquaqua), resta nitida a mudanca
de atmosfera, de coloragao do estado de espirito. Alias, a respeito da mudancga
da atitude poética, o letrista menciona, em seu livro Histoéria das minhas cancbes
(2010):

Um samba fechou definitivamente o ciclo de dor. Talvez
tenha sido o mais doido dos sambas feitos por nés, mas,
sem falsa modéstia, um dos mais lindos, com certeza,de
todos os tempos, na antologia do cancioneiro popular.
Eu, ja cansado da solidariedade a tanto sofrimento,sen-
tia falta dos meus amigos, da minha cama, do meu bair-

ro. A rua me chamava ...”

Resta claro que, encerrado o ciclo mais intenso da melancolia, o tema do
amor desfeito ainda ndo se esgotara e, como um tema ainda inacabado,
propiciou aos parceiros a construgcdo de um verdadeiro encadeamento de
preciosidades tanto no plano musical quanto na esfera poética e, naturalmente,
na plenitude da interagao entre essas duas linguagens, bem articuladas e bem

entrelagadas no melhor da musica popular brasileira.

Ja com um espirito que, visivelmente, comega a se resignar diante do
desenlace amoroso, Baden criou, juntamente com seu parceiro, Falei e Disse,
que logo se tornou um grande e inesquecivel sucesso, na voz de Elis Regina,

em interpretagdo magistral.

A tonalidade poética da letra, agora, é adocicada por um carater mais
“pacificado”, de quem percebe a inutilidade de sonhar com o impossivel. A
relacdo amorosa esta desfeita. A aceitacdo e a acolhida do momento
consubstanciam lirismo e ternura, ao mesmo tempo em que comecga a esbogar

uma certa ironia. A presenca da intertextualidade € um ponto a ser destacado.

Transcrevemos, a seguir, a letra:
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Falei e Disse

Mulher, se Deus n&o criasse vocé
Ele proprio custava a crer
Mas s6 que tem que nao da pé

Vocé ser a mulher de quem Vinicius falou

Formosa, nao faz assim

Carinho nao é ruim

Eu avisei bem, ndo faga ingratidao
Porque eu também sei dangar
conforme a cangao

E quem vai embora agora sou eu

Adeus pra quem ja me esqueceu

Ta acabada essa parada
E agora cada qual no seu lugar
Nao tem nada se a jogada dela

E ver a lua em vez de um lar

Teresa € um nome de mulher
Ah, que pena que me da

Ela ndo ser mais Teresa mulher

Em uma das obras de ritmo mais lento, o teor da poeticidade da letra &
construido por Pinheiro por meio de varios recursos literarios contemporaneos,

associados a outros mais classicos, cabendo destacar a insergcao da
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intertextualidade, presente nas duas primeiras estrofes. Na primeira, um
quarteto, esta mencionado o nome de Vinicius no quarto verso. Ao dizer “Mas
SO que tem que néo da pé / Vocé ser a mulher de quem Vinicius falou” , Pinheiro
esta aludindo ao poeta Vinicius de Moraes (uma de suas grandes influéncias
como letrista), parceiro de Baden Powell. Ap6s mencionar o nome de Vinicius de
Moraes, ha referéncia ao titulo da conhecida cancgao lirica, Formosa, parceria de

Baden Powell e Vinicius de Moraes e cuja letra a seguir transcrevemos:

Formosa

Formosa, ndo faz assim
Carinho nao é ruim
Mulher que nega ndo sabe nao

Tem uma coisa de menos no seu coragao

A gente nasce, a gente cresce
A gente quer amar
Mulher que nega

Nega o que ndo é para negar

A gente pega, a gente entrega
A gente quer morrer

Ninguém tem nada de bom sem sofrer

Paparapapa — pararara
Papapa — parara

Papapapa — rarara — papa

Formosa mulher !

(Vinicius de Moraes)
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Enfatizando a dicotomia de prazer e sofrimento inerentes a movimentagao
do amor, a letra de Vinicius é simples, impregnada de sentimentos de carinho e
ternura. Trata-se de uma ode a beleza do amor e um apelo a mulher amada para
que se abra & atmosfera da delicadeza e do carinho. E exatamente a esta letra,
de extremo lirismo, que Falei e Disse se refere, dando a mulher a resposta de
que ja nao € possivel a retomada da relagdo amorosa. Mas s6 que tem que ndo
da pé / vocé ser a mulher de quem Vinicius falou. Um grande sopro de arrojo e
inventividade se traduz na letra de Paulo, justamente pelo modo coloquial e
direto com que constroi a intertextualidade. Embora ja se fizessem no Brasil
décadas antes obras em resposta a outras, sobretudo no ambito do romantismo,
das mazelas e desencontros de amor, o tom coloquial da referéncia traz um
arejamento as letras. Trata-se de tom caracteristico de Paulo César Pinheiro,
anotado pela critica, visivel desde as primeiras obras.

Na letra de Falei e Disse, os versos terceiro e quarto da letra aludem a
toda a gama de definicbes e descrigdes de feminilidade feitas por Vinicius de
Moraes e, claro, a sua obra. E, no quarto verso, a intertextualidade se faz ainda
mais clara, com referéncia explicita ao titulo de uma obra de autoria do préprio
Vinicius de Moraes, intitulada Formosa, gravada em 1965 no album Vinicius /
Caymmi. Escreve Pinheiro: “Formosa, ndo faz assim / Carinho n&o é ruim”,
reclamando, de forma sintética, concisa e, portanto, poética por exceléncia, do

comportamento da mulher.

A letra volta a se referir a Teresa, ex-mulher de Baden Powell, de cuja
separacgao ele comeca, lentamente, a se recuperar, com o decurso do tempo e

gragas a seu trabalho criativo.

Obviamente, nos tempos atuais, a presenga da intertextualidade na
musica popular brasileira ja se tornou cada vez mais frequente. Autores como
Chico Buarque, Djavan, Caetano Veloso estdo entre os que também empregam
com notavel habilidade este procedimento literario, nas letras que compdem. A
época da composicao de Falei e Disse, o recurso, embora existente, era, além
de raro, pouco utilizado e pouco conhecido e, por isso, € um ponto a ser
destacado, confirmatério da ousadia criativa de Pinheiro e de seu inteligente
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transito pela literatura brasileira, pela musica de raiz e pelo emprego de tons
coloquiais, repletos de giria e expressdes populares de época que inundavam
de bem-vinda coloquialidade e informalidade a nova musica que surgia no pais,

naqueles anos 1969, 1970 e seguintes.

Nos exemplos citados, a identidade de tematica — o amor desfeito, a
desilusdo, a impossibilidade da reconciliagdo — se entrelaga com as
circunstancias de espaco e tempo. O espaco € a casa de Baden Powell, no bairro
do Iltanhanga, na Tijuca, na qual Pinheiro foi morar por breve periodo, com o
intuito de fazer companhia e dar apoio ao amigo, atenuar seu sofrimento
decorrente da separacao. A identidade de parceiros e 0 modo de construgao da
obra: a prévia elaboragdo da melodia, pelo violonista, e a posterior criacdo da
letra, pelo poeta, a partir da melodia.

Em entrevista a mim concedida em maio de 2022, Paulo César Pinheiro
afirmou que compor a letra a partir da melodia € o modo mais frequente de seu
processo de criagao, o que ocorre nao tdo somente quando trabalha com seus
variados parceiros, mas também quando compde sozinho a letra e a musica.
Também nestas hipoteses, a melodia muitas vezes é feita antes da letra; noutras
vezes, nascem juntas. A criacado anterior da melodia, além de ser o procedimento
mais frequente para o poeta, acaba sendo também a que mais o agrada, por
conter, naturalmente, a possibilidade de se deparar com o ato ludico, que é

LE 11

também o desafio de captar “o que a melodia dia”, “o tema que a melodia quer”.

A tematica lirica, a identidade de parceiros, as condicdes espacgo-
temporais e 0 matiz tematico ndo sao os unicos elementos caracteristicos da
formacao de rede. As caracteristicas de linguagem, emprego do verso curto,
branco, com intenso trabalho fénico, consistente de assonancias e aliteracoes,
reforga o liame, realgado também pelas semelhangas harmoénicas. Acrescenta-
se, naturalmente, a adesao ao sentimento do outro, comum entre parceiros e, na

hipotese, literal.

A partitura ostenta o compasso binario, apds breve introdugao escrita no

compasso quaternario. No desenvolvimento melddico, alternam-se compassos
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6/8. A alternancia produz uma certa fluidez jazzistica, muito bem captada pela

interpretacao de Elis Regina.

E digno de nota o fato de a melodia percorrer grande extensdo, com
caminhos melddicos que vao de regido bastante grave a aguda, o que sublinha
o momento de transformagao do ponto de vista lirico assumido pelos autores. O

comego da resignacgao se serve desta ampla curva melddica.

Também desponta num rapido relance pela partitura e reiterada
existéncia de grupos de tresquialteras ou tersinas, que, por sua natureza,

realgcam o carater emocional e subjetivo da obra.

A seguir, as duas primeiras paginas das oito que compdem a partitura de
Falei e Disse, de Baden Powell e Paulo César Pinheiro, extraidas do site de

Baden Powell:

Figura 22 — pagina 1 da partitura
Figura 23 — pagina 2 da partitura
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A terceira obra selecionada possui dois titulos: Vou deitar e rolar
(Quaquaraquaqua), ambos representativos da linguagem informal, com
expressao de giria nascida na época — “deitar e rolar”. A atmosfera emocional do
lirismo, agora, ja esta acesa por muita ironia e certa alegria. O sujeito ja se
conformou com o término do romance, mas ainda pensa na ex-mulher e decide,
de certa forma, provoca-la. O proprio letrista, em entrevistas, menciona este

momento de “revanche”, em que ha o desejo de “espicagar” a outra parte.

Também gravado por Elis Regina, este samba tornou-se extremamente
popular, conquistando o publico. A euforia esta presente. A meng¢ao ao nome de
Teresa, feito nesta obra também no diminutivo, Teresinha, é indicativa da
natureza da intertextualidade (autointertextualidade) também caracteristica do

encadeamento e da rede criativa.

Transcrevemos a letra:

Vou deitar e rolar

Nao venha querer se consolar

Que agora nao da mais pé

Nem nunca mais vai dar

Também quem mandou se levantar
Quem levantou pra sair

Perde o lugar

E agora, cadé seu novo amor ?
Cadé, que ele nunca funcionou
Cadé, que ele nada resolveu
Quaquaraquaqua, quem riu

Quaquaraquaqua, fui eu
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Quaquaraquaquaqud, quem riu

Quaquaraquaqua, fui eu

Ainda sou mais eu

Vocé ja entrou na de voltar
Agora, fica na sua,

Que é melhor ficar

Porque vai ser fogo me aturar
Quem cai na chuva

S6 tem que se molhar

E agora, cadé, cadé vocé?
Cadé, que eu nao vejo mais, cadé?

Pois é, quem te viu e quem te vé

Quaquaraquaqua, quem riu
Quaquaraquaqua, fui eu
Quaquaraquaqua, quem riu

Quaquaraquaqua, fui eu

O vento que venta aqui
E 0 mesmo que venta l&
E volta pro mandingueiro

A mandinga de quem mandingar
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Quaquaraquaqua, quem riu
Quaquaraquaqua, fui eu
Quaquaraquaqua, quem riu

Quaquaraquaqua, fui eu

Todo mundo se admira

Da mancada que a Teresinha deu
Que deu no pira

E ficou sem nada ter de seu

Ela ndo quis levar pé

Na virada da maré

Mas que malandro sou eu

Pra ficar dando colher de cha

Se eu nao tive colher

Vou deitar e rolar ...

A letra assume claramente um novo ponto de vista, abandonando
qualquer resquicio de dor ou desalento. A desilusdo foi substituida pela
expressao da alegria, pontuada por um viés irbnico, até mesmo sarcastico em
alguns pontos. Neste novo angulo, o eu lirico deixa claro que, agora, € ele quem
ndo deseja mais reatar o romance desfeito. Fora desfeito a sua revelia, mas,
nesta nova fase, deixa patente que a mulher — Teresa, Teresinha, falhou, “deu
mancada”, pois ndo conseguiu “levar fé na virada da maré”. Em outras palavras,
nao acreditou que a situagao do casal iria melhorar. A letra mostra a disposicao
de provocar, espicacar e frisar que o relacionamento amoroso ndo podera ser

reavivado ou reconstruido.
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Os versos livres sao curtos e a novidade, em comparagao com as duas
anteriores obras, Refém da Soliddo e Falei e Disse, é a existéncia de um refrao,
construido a partir da risada onomatopaica quaquaraquaqua, que se repete, por
quatro vezes, em cada refrdo. As rimas se reduzem a um teor minimo, limitando-

se, ha maior parte das vezes, a terminagao de conjugacéo de verbo no infinitivo.

A letra traz o sujeito a reconstruir sua alegria. Naturalmente, a sequéncia
e o desenvolvimento de narrativa nas trés obras deixam entrever a existéncia de
nexos causais, de liame de causa e efeito. Se ndo houvesse um estado lirico
dolorido, na primeira das obras, ndo haveria a resignag¢ao posterior, nem mesmo

a tonalidade vibrante e provocativa da terceira.

O encadeamento entre essas fases de contemplagao e experiéncia do
amor desfeito enfatizam nossa escolha de foco no tempo do amor —inicio ou fim.
Vivido, concreto, realizado, concretizado, o amor se desfez, deixando magoas e
tristeza, que, s6 muito lentamente, vao sendo abreviadas e substituidas pelo

renascimento do sujeito.

O tratamento fonico, tdo intenso nas duas primeiras letras, nesta terceira,
recai justamente numa figura, a onomatopeia, que se torna um trago marcante
da obra, deixando-a inconfundivel. O tom jazzistico, alids reconhecido na obra
de Baden Powell, da sofisticacdo ao desenvolvimento dos temas melddicos.
Mais uma vez, o poeta Paulo César Pinheiro realiza um trabalho extraordinario:
a letra é exata, é apropriada, adequada, perfeita para a melodia que recebeu do
parceiro. A obra ostenta uma natureza inteiramente vibrante, é vibragdo que

contagia o ouvinte.

Embora a tematica lirica permaneca central, a atmosfera provocativa,
dancgante e alegre é dominante. Por isso, a escolha ritmica de um samba de
breque, em que a velocidade é bastante superior as outras duas, com indicagao
de seminima igual a 116 — 126. A tonalidade é maior. Os grupos de notas s&o

formados por seminimas e a presencga das sincopes € intensa.

A relagdo do tempo — gesto inacabado — que se pode detectar no
desfecho de uma obra — abre os passos para a proxima. A existéncia de um

encadeamento, que €& tematico, lirico e, obviamente, légico, é indice de
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desdobramento. As recorréncias e expansdes dao a medida da natureza da

criacdo em rede inserida na esfera afetiva, dos amores.

Pode-se também, numa linha paralela, vislumbrar diversas outras redes
nas obras de tematica lirica de Paulo César Pinheiro, sendo relevante citar
exemplo completamente diferente, em que o amor carnal e o erotismo
prevalecem, predominam, encontram-se em primeiro plano, como é o caso de
‘A flor da pele, uma parceria de Mauricio Tapajos, Clara Nunes e Paulo César
Pinheiro gravada por Clara, em seu album long play individual A for¢ca da
natureza (1977).

Na esfera de similitude com as obras aqui mencionadas, frutos da
parceria de Paulo César Pinheiro e Baden Powell, ha varias outras obras,
inseridas ou ndao em redes de criagao, valendo destacar Olhos Sentimentais,
parceria entre Eduardo Gudin e Pinheiro. Também violonista, como Baden, e
influenciado por ele e suas caracteristicas musicais, especialmente harmdnicas,
o compositor, maestro e intérprete Eduardo Gudin cria com Pinheiro obras liricas
nas quais se pode identificar a formacao de rede e a expansao de elementos

embrionarios do encadeamento ora apreciado.

Também nas parcerias de Paulo César Pinheiro com Dori Caymmi, com
Mauricio Tapajos e com Ivor Lancellotti ha uma série de cancdes de natureza
lirica, sendo que, com Dori Caymmi, ha varias redes de criagdo bem articuladas

nesta esfera tematica.

A complexidade de rede na qual ocorre a variancia de parceiros €&
confirmatoria do sentido dos tépicos componentes da estrutura tedrica

concernente as redes, desdobramentos, recorréncias e encadeamento de obras.

Ao examinarmos as parcerias, em topico proprio, teremos a oportunidade

de retornar ao tema, com a ampliacdo de exemplos.
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Figura 25 Partitura de Falei e Disse, de Baden Powell e Paulo César
Pinheiro. p.2. Pergola Ed. Musicais e Edigdes Musicais Ltda.
Warner Chapell Music Brasil. p. 2
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Entre as centenas de composi¢cdes de nucleo tematico lirico de Paulo
César Pinheiro, inserem-se obras resultantes de varias parcerias, assim como

cancgoes criadas exclusivamente por ele, sem a acéo colaborativa de parceiros.

De acordo com as caracteristicas estilisticas da linguagem de cada um
dos parceiros, sdo compostas obras bastante diferentes, em termos de
fisionomia estética. Para compor a letra, Pinheiro ouve atentamente e repetidas
vezes a melodia, para permitir que os proprios sons dos motivos e das frases
tematicas se manifestem e lhe revelem as melhores palavras, a linguagem mais
adequada.

Podemos, por exemplo, salientar que as obras liricas das parcerias
mantidas por Paulo César Pinheiro com Baden Powell e com Mauricio Tapajos,
predomina o tom coloquial nas letras, a informalidade, a linguagem direta, as
expressoes da época, ao passo que, nas obras liricas da parceria de Pinheiro
com Dori Caymmi, predomina a atmosfera de poeticidade, por vezes onirica, por
vezes, telurica, muitas vezes combinada a descricdo poética dos ambientes
litoraneos. Por outro lado, em se tratando das obras de tematica lirica da parceria
de Pinheiro com Ivor Lancellotti, € acentuado o aspecto roméantico, o lirismo
exacerbado, o arrebatamento afetivo. Nas obras liricas da parceria de Pinheiro
com Eduardo Gudin (Olhos Sentimentais, Nao demore, O cristal e o marfim) tem-
se um lirismo matizado pela fungao poética (em termos da teoria funcionalista de
Roman Jakobson), porém, mais comedido, se comparado ao arrebatamento
presente nas obras liricas da dupla Ivor Lancellotti. Somente a titulo de exemplo,
considerando as letras ja transcritas em nosso estudo, acrescentamos as
seguintes

Da parceria de Dori Caymmi e Paulo César Pinheiro, Rede:

Rede

Ramagem de nuvem branca
Num palmo de praia verde
E renda dos teus cabelos

Na franja da minha rede



No canto da tua boca
Um beijo pra minha sede
E a cachoeira da lua

Descendo pela parede

Cantiga de espuma e vento
Num mar de maré vazia
Perfume de flor da noite

Aroma de maresia

E a brasa do teu desejo
Acesa na brisa fria
E o teu olhar me chamando

Num brilho de estrela-guia

Teu corpo sobre 0 meu corpo

Nao pesa mais que uma pena

Mas pra apagar essa brasa

A noite fica pequena

E a rede vai balangando
Na sua va cantilena

Até que durmas no colo
Do teu moreno, morena

Do teu moreno, morena
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Rede é um poema de Paulo César Pinheiro, musicado por Dori Caymmi.

O poeta trabalha em redondilhas, e cria uma atmosfera de intensa poeticidade,
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com o uso da linguagem metaférica, como se fosse bordando, a cada nova frase,
lentamente, um mosaico de pérolas. Descreve o ambiente litoraneo no qual o
casal concretiza uma noite de amor em plenitude. A melodia recria as
caracteristicas estéticas da linguagem poética, mantendo integra a atmosfera de
erotismo e delicadeza. Este poema € o primeiro da série de poemas de Pinheiro
musicados por Dori Caymmi a partir de 2011, que enseja uma grande e belissima
rede de obras de tematica lirica e ambiente de mar. As primeiras cangdes da

série estdo inseridas no album Poesia musicada, de Dori Caymmi.

Da parceria de Paulo César Pinheiro e Ivor Lancellotti, transcrevemos a

letra de Amor perfeito.

Amor perfeito

O meu amor vé teu amor assim
Assim como um jardim

De flores novas

Por teu amor
O meu amor sem fim
Plantou dentro de mim

Um pé de trovas

E cada verso

E um bot&o de flor

Anunciando o amor

A primavera

Que faz do tempo uma quimera
E a nossa vida, mais sincera

E o nosso amor um grande amor
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Teu coracao
Jardim dos meus jardins
Me cobre de jasmins

Cravos e rosas

Meu coracao
Teu carrilhdo de sons
Te enfeita de cangdes

Versos e trovas

Cada cangéo é feito um beija flor
Beijando o meu amor

Em nosso leito

Fazendo um ninho em nosso peito
Um ninho, amor, de amor perfeito
E desse amor

Perfeito amor

Na letra de Amor perfeito, Paulo César Pinheiro trabalha a partir da
melodia previamente construida por Ivor Lancellotti e constroi, em linguagem
simples, as camadas verbais adequadas para atingir a elevada intensidade do
clima de romantismo e arrebatamento ja presentes no fraseado meléddico do
parceiro. A comunicagao € mais direta que no poema Rede, e as figuras se
constréem de modo mais explicito. E o que ocorre, por exemplo, na comparacéo
Cada cancéo é feito um beija-flor, onde o participio do verbo fazer, feito, substitui

o termo de comparagéao como. O tom de coloquialidade se conjuga a linguagem
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poética. O esmero do poeta na construgdo das rimas acentua a perfeicao dos
lagos amorosos. A cangao foi gravada por Clara Nunes, em seu album individual

Nagéo, em 1982, o derradeiro da trajetoria da intérprete.

Da parceria de Paulo César Pinheiro com Eduardo Gudin, transcrevemos

a letra de Olhos sentimentais:

Olhos sentimentais

Pelo bem de seu amor
Tive que voltar atras
Pra curar a dor, pra buscar a paz

Pra regar a flor que secou pelo sal do cais

Pra apagar o giz das perfis das paixdes banais
Pra afastar ardis, armadilhas, traicbes casuais
Pra passar verniz no que a gente ja quis, quis demais

Pra que o amor feliz nunca seja o amor fugaz

S6 voltei pra ver os seus olhos sentimentais
E que bom dizer: estao iguais
Nao é mais quimera esse amor retornar ao que era

Ele é a primavera que n&o vai morrer jamais

Jamais, jamais, jamais, jamais
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Nesta bela letra, Paulo César Pinheiro utiliza figuras de linguagem em
dosagem equilibrada e realiza diferentes séries de rimas da cada estrofe: na
primeira estrofe, tem-se abbb; na segunda estrofe, bbbb; na terceira estrofe,
bbcb, sendo que, na terceira e na quarta linhas, ha um duplo uso de rima interna:
N&o é mais quimera esse amor retornar ao que era / Ele é primavera que ndo
vai morrer jamais. O poeta rima quimera e era, na mesma linha (rima interna)
com a primeira parte da linha seguinte: Primavera (outra rima interna). Acentua
a forca da rima aberta, realgcando o sentido do texto, pois, neste momento,
também sintetiza a forgca do amor imortal, sempre florescendo. A repeticédo, por
quatro vezes, da palavra jamais esta a reforgar a ideia. Trata-se de um samba

escrito na tonalidade de do menor.

A poeticidade é delicada, assim como as curvas da melodia, na qual os
motivos cintilam em sequéncias ascendentes, seguidas por notas mais graves,
outras vezes, por notas mais agudas do que a sequéncia, forjando um desenho
de pergunta e resposta. A comunicagdo se mantém direta, em meio as estas e
outras sutilezas. O entrosamento de melodia e letra & absoluto. Olhos
sentimentais foi gravada por Eduardo Gudin no album Eduardo Gudin & Noticias
dum Brasil 4. O conjunto é formado pelas excelentes vozes de llana Volcov,
Karine Telles, Mauricio Sant'anna e Cesinha. O album foi langcado no ano de
2015 e, na faixa da obra, além da participacdo do quarteto vocal, conta com a

participacado do poeta Paulo César Pinheiro.

Completamos esta segdo com um outro exemplo de cancéao lirica da
parceria de Paulo César Pinheiro, Mauricio Tapajos e Novelli e que surgiu em

uma ocasiao especial:

Tomara

Tomara que eu inda te encontre um dia
Sozinha, cansada de recomecar

Querendo de novo a minha companhia



270

Pedindo desesperada pra voltar

Quem sabe
Com isso a soliddo se acabe
Fazendo

Com que essa minha dor se va

Um dia
Eu mato essa melancolia
Como ela me mataria

Se eu me poupasse de esperar

A letra de Tomara é simples e tem o tom de informalidade e de
coloquialidade geralmente utilizado por Pinheiro em suas parcerias com Mauricio
Tapajés. A mensagem é apresentada de modo claro e em linguagem concisa,
desprovida de figuras e sem ornamentos fénicos ou ritmicos. Trata-se da
expressao do desejo - o que o titulo sublinha — de recomeco de relacionamento
amoroso. As trés estrofes possuem versos heterométricos e algumas rimas (dia
/ companhia, recomegar / voltar, sabe / acabe, dia / melancolia). O
entrelacamento da letra e da melodia é extremamente bem construido e a
historia do processo de criagdo da letra € mais uma prova da extrema
flexibilidade do poeta e de sua perspicacia em captar de cada melodia de tao

diferentes parceiros o matiz mais indicado a realizagéo estética.

De acordo com a narrativa do proprio Paulo 62 | na noite em que escreveu
a letra de Tomara, Pinheiro estava no apartamento de seu amigo e parceiro
Mauricio Tapajos. Era o ano de 1974 e ele estava no inicio de seu namoro com

Clara Nunes, com quem se casou no ano seguinte. Na ocasido, a intérprete fazia

62 PINHEIRO, Paulo César. Histérias das minhas cancdes. S3o0 Paulo: Leya, 2010. O relato sobre o
nascimento da letra de Tomara esta na pagina 143/145
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o show Brasileiro Profissdo Esperanca, ao lado de Paulo Gracindo, no Canecéao
(texto de Paulo Pontes, com direcdo de Bibi Ferreira). Paulo levou Clara até o
teatro por volta das oito horas da noite, como sempre fazia, pois ela gostava de
se arrumar e se maquiar com calma. Em seguida, dirigiu-se ao apartamento de
Mauricio, que costumava frequentar e que era ponto de encontro de amigos
musicos. Novelli e Mauricio estavam trabalhando numa cancdo. Findo o
trabalho, Mauricio dirigiu-se a Paulo, solicitando-lhe a letra para sua nova
melodia. Era habito de Mauricio compor junto com os parceiros, no mesmo

espaco fisico, na mesma hora. Relata o poeta:

Queriam uma letra. Comecgou a chegar gente. A sala
encheu e todos cantavam a melodia. Eu disse pros
dois que tinha que buscar Clara, mais tarde. Depois,
eu gravava a melodia pra trabalhar em cima. Mauri-
cio, me conhecendo bem, me desafiou:

- Entdo vocé tem cerca de uma hora e meia para fa-
zer. [...]

Peguei caneta e papel com Virginia (Tapajos), me i-
solei do grupo e comecei a rascunhar. Com o olho
no reldgio e o ouvido no violdo. [...] O poema foi to-
mando forma. Os versos vinham vindo com uma cer-
ta facilidade. O tema eu ja havia descoberto logo
que ouvi,, de cara. Alifiquei, naquele canto, refor-
¢ando minha dose e escrevendo. O ambiente me a-
judava. De vez em quando, me olhavam, ansiosos,
mas ninguém me pressionava, a nao ser eu mesmo,
muito mais ansioso que todos. O ponteiro do reldgio
caminhava. [...]

Pouco antes da minha partida, sé faltava o ultimo
verso. Empaquei ali e ndo conseguia terminar. Pen
sei entdo comigo que nao ia dar pra esperar mais.
Esse foi um pensamento salvador. Foi a dica pro
fecho. E arrematei:

Se eu me poupasse de esperar.

Levantei, botei a letra na mesa e todo mundo caiu

dentro. Cantei com o pessoal, sequei de um soé
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gole o meu malte, me despedi e rumei pro Cane-
cao, deixando pratras uma das mais belas can-

¢oes que ja fiz.

As condi¢des em que se colocou o compositor, desafiado pelo parceiro,
acabaram por promover ainda mais seu estado de disponibilidade para a criacao,
com a audicdo concentrada, sob a pressao do tempo, funcionando como um
incremento a potencialidade de criar. Conjugados esses fatores excepcionais,

adveio a esperada resposta criativa no exiguo intervalo de tempo proposto.
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Figura 27 Manuscrito de Paulo César Pinheiro da letra de Tomara, parceria sua com
Mauricio Tapajos e Novelli. Fonte: Instagram de Mauricio Tapajos.
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A SINGULARIDADES DOS PROCESSOS DE CRIAGAO:

A INTERAGAO EM PROCESSOS COLABORATIVOS:
AS PARCERIAS

AS CANGOES DE PAULO CESAR PINHEIRO SEM PARCEIROS
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AS SINGULARIDADES DOS PROCESSOS DE CRIAGAO. A INTERAGAO EM
PROCESSOS COLABORATIVOS: AS PARCERIAS. AS CANGOES DE
PAULO CESAR PINHEIRO SEM PARCEIROS

indice dos notaveis graus de versatilidade e de fertilidade demonstrados
no conjunto da producgao estética, as diversificadas parcerias mantidas por Paulo
César Pinheiro na construgdo de obras musicais atravessam um século. E digno
de nota o fato de que cinco geragdes perpassam o espacgo de um século — entre
a parceria de Pinheiro com Pixinguinha (Alfredo da Rocha Vianna Filho, 1897-
1973) e as parcerias atualmente mantidas com jovens musicos na faixa de
dezessete a vinte e poucos anos, que o poeta cultiva em sua ininterrupta
atividade criativa. E de se salientar a exceléncia e a variabilidade de suas
parcerias com Baden Powell, Dori Caymmi, Edu Lobo, Tom Jobim, Francis Hime,
Jodo de Aquino, Mauro Duarte, Eduardo Gudin, Toquinho, Jodo Nogueira,
Mauricio Tapajos, Joyce, Ivan Lins, Pixinguinha, Joyce, lvor Lancelotti, Danilo
Caymmi, Miltinho, Guinga, Edil Pacheco, Clara Nunes, Sérgio Santos, Breno
Ruiz, Raphael Rabello, Luciana Rabello, Danilo Caymmi, Pedro Amorim, Zé
Paulo Becker, entre muitos outros nomes célebres no cenario da musica popular

brasileira.

Na obra de Pinheiro, diante da expressiva vastiddo do acervo de
cancgdes, a relevancia das parcerias, associada a sua variedade, talvez possa
ser, em boa parte, mensurada pela existéncia de um poema do autor,
inteiramente dedicado ao tema, que entendemos merecer imediata transcricao,
para modular e orientar algumas das ponderagdes a serem apresentadas no

desenvolvimento deste capitulo.
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Embora o tom irbnico e jocoso seja o dominante no poema, é
perfeitamente possivel identificar, nas camadas de humor e ironia, o pensamento
do poeta sobre o procedimento da criacdo colaborativa e cooperativa e seu

significado, com a presenca de pormenores relativos ao tema.

Parceria

Parceria € um casamento, mas que dura ...
Porque na parceria ndo ha jura

N&o ha promessa de fidelidade.

Se, em plena criagao, alguém lhe atrai
Vocé diz ao parceiro e vocé vai ...

E volta a ele quando da saudade

Porque ele também nao se magoa,
Pois sempre sai alguma coisa boa
Quando na musica se prevarica

Um samba, uma modinha, uma toada,
Depende muito de cada transada,

Mas se é bem dada é uma cancéao que fica

Parceria € um casamento que nao cansa
Porque ndo tem contrato e nem cobranga
Ciume tem ... mas isso é passageiro.
Quem é traido, muita vez reage
Propondo aos dois fazer uma menage

No instrumento do préprio parceiro
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Mas, brincadeira a parte, a parceria

E uma amizade que se faz um dia

E n&o se rompe por qualquer besteira
E o desejo ardente da poesia

Que vai pra cama com a melodia

Deixando frutos pela vida inteira

No amplo panorama das parcerias de Paulo César Pinheiro, € possivel a
identificacdo de procedimentos criativos bem diferenciados, que se modificam
de acordo com a existéncia de certos fatores externos aos quais se fara mengao
neste capitulo. Sem a menor sombra de duvida, a presenca de um outro parceiro
na criagao € o fator que predomina na determinacéo da escolha de um ou outro
comportamento dos autores. Entre as mais significativas parcerias de Pinheiro,
estdo as mantidas com Baden Powell, Dori Caymmi, Eduardo Gudin, Mauro
Duarte, Edu Lobo, Mauricio Tapajés, Francis Hime, Jodo Nogueira, que se
destacam ndo somente pela existéncia de algumas caracteristicas estéticas
especificas — singularidades — mas também pela soélida presenga na produgao
do poeta, isto €, também pelo fato de reunir varias dezenas de obras. A estas
se deve acrescentar, ainda: a parceria mantida com Jo&ao de Aquino, por ter sido
a primeira e ter gerado frutos que se tornaram classicos; a parceria com Tom
Jobim, pois foi construida em circunstancias excepcionais (de conexao com a
literatura de Guimaraes Rosa e resultou numa obra fundamental do cancioneiro
brasileiro, que funde, de modo excepcionalmente criativo, elementos da musica
erudita e da musica popular); a parceria com Pixinguinha (Alfredo da Rocha
Viana), pois a primeira obra foi feita em vida do compositor e flautista, sendo as
seqguintes frutos de parceria péstuma; a parceria com Chiquinha Gonzaga, por
ter sido realizada apds o falecimento da compositora, em projeto idealizado pela

cantora Olivia Hime.

Sobre algumas dessas significativas parcerias, deteremos, a seguir,
nossa ateng¢ao, com vistas a identificar as caracteristicas de maior incidéncia,

bem como a existéncia de principios direcionadores.
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Perfeitamente conjugadas ao poema ora transcrito, estdo as homenagens
que Paulo César Pinheiro dedicou a trés de seus parceiros, na apresentacio que
celebrou seus setenta anos de vida, em 2019. Foram por ele homenageados e
celebrados Baden Powell, Mauro Duarte e Jodo Nogueira, nesta sequéncia, que
obedece a ordem cronoldgica do ingresso de cada um dos parceiros no universo
da producgao estética de Pinheiro. As homenagens reuniram lembrangas e
historias rememoradas pelo poeta, relatos de criagdo e execucado de obras de

cada uma das trés significativas parcerias.
Iniciemos nossas reflexdes pela leitura do poema Parceria.

Estruturado em quatro estrofes de seis versos cada uma — sextetos —
todos em versos decassilabos, o poema propde-se a examinar e definir a
parceria, no ambito da composi¢cao em musica popular, elencando as situacdes
em que ela nasce, as situacbes em que € ameacgada, analisando sua esséncia,

seu conjunto de caracteristicas e, naturalmente, as suas consequéncias.

Liberdade e transgressao como elementos da criagao

Urge assinalar o destaque dado pelo poema a liberdade insita ao ato
criativo: como manifestacdo de atos de volicdo e, evidentemente, de atos de
discricionariedade, mas também como transgressdo, aspecto de que, na sua

esséncia, a arte, na verdade, em esséncia, jamais se desconecta.

Também sao realgados no poema a polivaléncia, a pluralidade e a
concomitancia das parcerias, que se compdem e se desfazem, de acordo com
as afinidades que integram o potencial criativo dos agentes. Algumas das
parcerias, por razdes diversas, interrompem-se involuntariamente por questdes
individuais da vida e da atividade profissional de um parceiro, como, por
exemplo, a mudanga de pais, ou a necessidade ou obrigatoriedade de dedicagéo

intensiva e exclusiva a um projeto especifico.

Ocorre, nesses casos, um intervalo de tempo, de duragdo as vezes
breve ou mediana e outras vezes de longa duragdo. Findando-se o empecilho

ou sobrevindo um fato novo, comum ou extraordinario, reacende-se a parceria
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interrompida, e, estando ainda presentes as afinidades estéticas entre os
parceiros, muitas vezes passa a frutificar de modo notavel. Esta situagcao ocorre,
naturalmente, em muitas das parcerias da historia da musica popular brasileira
e, na producdo de Paulo César Pinheiro, ha casos especiais que merecem
destaque. Noutras hipoteses, simplesmente cessam, sem que 0s parceiros

compreendam e identifiquem racionalmente a causa.

A nao-exclusividade das parcerias e a concomitancia de muitas delas
conectam-se claramente ao conceito de liberdade, insito a criagao artistica. A
proposito, € relevante transcrever e comentar o abalizado ensinamento de
Cecilia Salles, que a esta tematica dedicou um livro, Processos de criagdo em

grupo: dialogos.

Referindo-se a busca dos artistas nas quais reconhece caracteristicas
direcionadoras das “escolhas que povoam todo o percurso criador”, ensina
Salles (2017, 211):

Agir com essas tendéncias € agir livremente, se conside-
rarmos que a liberdade é a possibilidade de fazer escolhas entre varias
possibilidades. A liberdade ndo é cerceada. Ao contrario, essa possibilidade,

praticamente infinita, de se fazer escolhas, seria um espaco de liberdade, tendo
as obras em construcdo como espécie de atratores do processo.

A reflexdo da ensaista faz um evidente ponto de conexao com o nucleo
central do poema de Pinheiro, ao realcar a liberdade criativa, que nao pode ser
cerceada. A possibilidade infinita de escolhas permite que os agentes da criagéao
caminhem por situagdes inusitadas, em meio a uma imensidao de surpresas,
estranhezas. Conforme ja anotamos, € a liberdade que permite o
desenvolvimento concomitante de parcerias, cada uma delas tecendo, de modo

criativo e colaborativo, itens de amplas e consistentes producdes.

Ao delimitar os campos de pesquisa, referindo-se aos processos criativos
realizados por grupos ou equipes, Cecilia Salles (2017, 24) refere-se as

expressoes processo colaborativo e processo cooperativo.

Aludindo a artigo de Kay Kaufman Shelemay sobre comunidades
musicais, menciona que o referido conceito “ultrapassa os limites de processos

de construgao de obras musicais especificas”. Salienta-se a mencéo ao fato de
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que, de acordo com o pensamento de Shelemay, “a musica normalmente impele
a formacao de coletividades, pela for¢ca de sua habilidade de se comunicar com

ouvintes”. Escreve Shelemay:

um tipo de comunidade definida basicamente pela afinida-
de, emerge especialmente de preferéncias individuais , ra-
pidamente seguidas pelo desejo de proximidade social ou
associagao com outros igualmente seduzidos

Importante frisar, outrossim, a afirmacao de Shelemay, segundo a qual “a
musica € um mecanismo poderoso de catalisar comunidades por afinidade”
(2017, 373).

Evidencia-se claramente o acerto desta afirmagdo no que concerne as
parcerias musicais, valendo lembrar que as parcerias sao pequenas
comunidades, formadas por dois ou mais compositores, trés, quatro, cinco, mais
raramente os componentes de uma banda, por exemplo. No caso especifico de
Paulo César Pinheiro, assim como na histéria de musica popular brasileira em
geral, as parcerias se resumem a dois componentes, havendo, mais raramente,
a presenca de trés integrantes, geralmente por iniciativa de um dos parceiros e

em decorréncia de circunstancias inusitadas do acaso.

Tendo em vista o fato de Pinheiro ser um autor poligrafo, escrevendo e
publicando em varios géneros literarios, entre os quais o romance, a poesia, a
crbnica, o conto, a dramaturgia, a letra de cangao, € possivel vislumbrar com
facilidade os varios momentos de seu fazer criativo nos quais ele atua sozinho,
sem nenhuma parceria. Considerando os géneros elencados, constata-se que
somente nas composi¢cdes musicais € que ocorrem, nha maior parte das vezes,
as parcerias. E, claro, nem sempre ocorrem, pois Pinheiro também compde

sozinho.

Portanto, em termos quantitativos, ao se vislumbrar todo o conjunto da
escritura de Pinheiro, a existéncia da parceria € que seria a exce¢gao no modus

operandi do poeta-letrista-escritor.

Entretanto, € imperativo o reconhecimento de que a composicdo de
cancdes de Pinheiro e, particularmente, a criacdo exclusiva das letras de

cancdes constituiem, do ponto de vista de incidéncia, de predominancia —
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percentual — em termos quantitativos — a maior por¢cdo do imenso volume de
obras que compdem o acervo de Paulo César Pinheiro. E, evidentemente, sendo
estas criadas, em sua maior parte com a presenga de um parceiro, conforme ja
anotamos, podemos afirmar que o modo de trabalho mais frequente de Pinheiro

€ justamente com a existéncia de um parceiro.

No que pertine a questao da afinidade no processo colaborativo musical,
ao comentar o pensamento de Shelemay, escreve Salles (2012, 26):

[...] acomunidade por afinidade assume uma forma baseada
na vontade individual, em contraste com as motivagdes deriva-
das dos fatores herdados por comprometimentos ideoldgicos
especificos [...] (grifo nosso)

E importante frisar o valor dado pela teoria critica dos processos de
criacdo a funcdo da musica “tanto como forga potencial de coesdo como fonte
de efervescéncia cultural.” No mesmo diapasao o ensinamento de Domenico de

Masi (2005a), segundo o qual

nao ha duvida quando a relevancia dos estudos sobre os pro-
cessos de criacdo que envolvem interacdes entre sujeitos, pois
a maior parte das criagdes humanas ndo sao geradas por gé-
nios isolados. (grifo nosso)

Neste procedimento de interagcdo, o nascedouro de sua atividade criativa
ocorreu com a criagdo exclusiva da letra de musica / poema por Pinheiro, e a
criacao (posterior, naqueles anos de adolescéncia) da musica, pelo parceiro,
sendo Jodo de Aquino o primeiro deles. Este inicio de atividade criativa ocorreu
em Angra dos Reis, quando o poeta contava somente treze anos de idade.
Somente a titulo de exemplo, e para citarmos hipoteses que ja foram objeto de
exame neste pesquisa, foi esse, exatamente, o procedimento realizado na
criacao de duas importantes criagdes de Pinheiro: Viagem e Sagarana. Ambas
surgiram a partir da criagdo exclusiva da letra, pelo poeta, que, ja com ideias
embrionarias de melodia, convidou para ser seu parceiro Jodo de Aquino,

violonista, também seu vizinho e amigo, para que a obra musical se completasse.

Em ambas as situagdes, Pinheiro forneceu a Jodo suas ideias de ritmo,

de musica, que, segundo narra em entrevistas, inclusive naquela a mim
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concedida em outubro de 2020, eram ainda bastante precarias e embrionarias,

constituindo somente uma ideia ritmica ou uma ideia melddica.

A apresentacao de uma linha ainda precaria de melodia ou de ritmo, ou
de ambos os aspectos musicais, sugeriu, para o parceiro Joao de Aquino, a
criacdo, no caso de Viagem, de uma valsa. E, no caso de Sagarana, de um
batuque mineiro. Ambos os ritmos acentuam, sublinham as tematicas das duas

letras compostas previamente por Pinheiro.

Podemos neste ponto registrar um fato que me foi narrado por Pinheiro,
em entrevista a mim concedida em 2020. Naquela ocasido, comentou o autor
que conhecia um pouco de musica e até dedilhava um pouquinho o violdo.
Entretanto, conforme acrescentou, dois fatores concretos, um de ordem técnica
e outro real, acabaram por adiar e impedir que o poeta construisse, naquela fase,
completamente sozinho, suas musicas. O primeiro deles é o fato de Pinheiro ndo
ser destro ou ambidestro e sim canhoto, tendo facilidade para pintar, desenhar
e realizar as atividades mais importantes, no plano motor, com maior destreza,

com a mao esquerda.

Em um instrumento como o violdo, em sua forma de execucgao tradicional,
a funcédo da méo direita é a de tanger as seis cordas e produzir o som, realizando,
nesta acao, o efetivo controle do ritmo, da dindmica, em toda a riqueza de sua
gradagdo e também determinar as variagdes timbristicas. Estes aspectos
constituem fundamentos musicais. Em outras palavras, representam alicerces
essenciais da interpretacdo musical. A m3o esquerda, cabe o papel de
pressionar as cordas, auxiliando a formacao das notas que serao tocadas pela
mao direita. Por meio da completa coordenagédo entre elas é que se logra

alcancar a producido de som no instrumento.

Para um executante nao destro ou ambidestro, existem duas
possibilidades normalmente utilizadas: a primeira € a de se aprender uma técnica
completamente distinta e adaptada a condi¢ao do praticante canhoto, ou, entéo,
a possibilidade de se inverterem as cordas do violdo e seguir os estudos técnicos
como se fora destro o executante. Clara esta a demanda de certo tempo para a

adaptagcao de umas dessas duas possibilidades.
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A manutenc¢do da mao dominante — a esquerda — a executar as principais
acdes na pratica do violdo implica, obviamente, a inversdo completa nao
somente das cordas, mas de toda a estrutura do modelo tradicional do
instrumento. Suas duas partes, corpo e brago, sdo justapostas de modo
espelhado. E as cordas podem, portanto, manter sua ordem tradicional, mas do
lado oposto. Essa solugdo, geradora de conteudo anatébmico inegavelmente
favoravel ao praticante nao destro, tem, como principal efeito, fazer com que a
mao dominante seja realmente aquela que realiza o ataque as cordas do

instrumento. A coordenacao é exigida, porém, a execug¢ao sera mais confortavel.

Todavia, essa solucao espelhada acaba por criar uma situacao de certa
dependéncia do praticante de seu instrumento, do violdo a ele pertencente, no
qual foram realizadas as devidas adaptagdes. Aprendendo a tocar no
instrumento adaptado, torna-se impossivel para o praticante tocar em qualquer

outro instrumento construido de maneira tradicional.

E certo que a mensuracdo das vantagens e desvantagens das duas
opcodes esbarra, sempre, na questao, bem maior, a ser dedicado, pelo estudante
de violdo, para o aprendizado. Considerando-se as dificuldades e o maior
decurso do tempo que teria para tocar um instrumento como o violdo, em razéo
das fungdes completamente diferentes desempenhadas pelas maos esquerda e
direita, Pinheiro decidia, geralmente, convidar um parceiro, logo que tinha pronta
uma letra. Esta era a situacao que ocorria na primeira fase de produgao do poeta.
Convém destacar que, naquela fase, havia no agente criativo ainda adolescente
— que estava a descobrir a propria atividade criativa e com ela se encantar —uma
natural dosagem de avidez, de necessidade de ver concluida, de modo mais

imediato, a sua criacao.

Segundo a propria narrativa de Pinheiro, essa escolha também ocorreu,
obviamente, pelo fato de ter tido como parceiros constantes extraordinarios
violonistas, o que &, de fato, inconteste. Ao citar somente alguns dentre esses
parceiros, percebemos a qualidade excepcional deles, nos padrdes tradicionais
da musica brasileira: Jodo de Aquino, Baden Powell, Dori Caymmi, Rafael

Rabello, Guinga, Toquinho, todos eles respeitados solistas no instrumento.

Cabe acrescentar, ainda, a existéncia de outros parceiros com imensa
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Figura 28 Paulo César Pinheiro em sua casa, no Rio de Janeiro. Fotografia
de Ricardo Borges/ Folhapress. Fonte: Paulo César Pinheiro: uma travessia
poética e musical do Brasil. In: Fenske, Elfi Kiierten. Templo Cultural Delfos.

facilidade para a criagdo da melodia, que geralmente brotava antes de um tema
ou de uma ideia — mesmo embrionaria — da letra: Mauro Duarte, Mauricio

Tapajés, Jodo Nogueira, entre os mais habituais.

Ao discorrer sobre os processos em geral, em seu livro Processos de
Criacdo em Grupo, reconhece Salles (2017, 45), “a impossibilidade de se
estabelecer uma separacéo entre o artista e seu projeto artistico de natureza
ética e estética, ou mesmo os principios que direcionam sua agao artistica”. A
ensaista salienta que existe, de fato, um liame vital a unir projeto e artista. E

reconhece que ambos estdo constantemente em mobilidade.

No exame preliminar das questbes atinentes as diferentes parcerias
mantidas por Paulo César Pinheiro, nas mais de cinco décadas de sua proficua

e ininterrupta producao estética, a observacao de questdes de natureza concreta



Figura29 Paulo César Pinheiro em sua casa, no Rio de Janeiro. Fotografia
de Ricardo Borges / Folhapress. Fonte: Templo Cultural Delfos

Figura 30 Paulo César Pinheiro ao violdo, em sua casa, no Rio
de Janeiro. Fotografia: Ricardo Borges / Folhapress.

Fonte: Templo Cultural Delfos
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fornece ideias embrionarias a respeito dos principios que as orientam, e que vao
consolidando, a cada aprofundamento que o exame das hipoteses acaba por

gerar.

Em um primeiro momento, a questao da parceria se coloca para Pinheiro
como uma necessidade de dar imediata consecug¢ao a cada obra — enfim, ver
suas letras ou poemas “vestidos” com a melodia e com o ritmo, transformados
em cangdo. Essa imediatidade desejada pelo poeta se conjuga com a avidez do
jovem agente criador, que nao quer prolongar o tempo de criagdo com as
necessarias adaptacdes a serem feitas no instrumento — o violdo — em virtude

de nao ser destro, nos exatos termos acima mencionados.

Soma-se a estas circunstancias o acaso de Pinheiro se ver cercado de
excelentes violonistas desde a época de seus primeiros procedimentos criativos,
a comegar por Jodo de Aquino, que, antes de ser parceiro, era vizinho e amigo
do poeta. Por intermédio de Jodo, Pinheiro conheceu, ainda adolescente, Baden
Powell de Aquino, primo de Jodo e ja aquela altura violonista e compositor
respeitado no pais e no exterior, parceiro do consagrado poeta Vinicius de
Moraes. A parceria nascida entre Pinheiro e Baden é riquissima e tornou-se
célebre na histéria da musica brasileira, abrangendo cang¢des gravadas e
consagradas nas vozes de Elis Regina, de Elizeth Cardoso e do MPB4, entre

muitos outros intérpretes do mesmo quilate.

A presenca do acaso € de absoluta importancia, portanto, para o
nascimento das primeiras parcerias de Pinheiro. Em depoimento constante do
documentario A letra e a alma, o poeta-letrista reconhece ‘“ter estado no lugar
certo, no momento certo, com as pessoas certas.”, ao mesmo tempo em que

entende ter Ihe sido dada uma estrela para que estas situacdes ocorressem.

Traduzindo-se este pensamento em termos tedricos, podemos identificar
a questao da efervescéncia cultural, nos termos concebidos pelo filésofo Edgar
Morin, considerado o arquiteto da complexidade, efervescéncia essa que se
expandia, em meados da década de 1960, por todo o pais, em parte como
movimento de natural contraponto e resisténcia a instalagao ilegitima de um

governo autoritario e arbitrario, bem como uma espécie de adesdo a todo o
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processo de agitagcdo sociocultural que se desenvolvia no continente europeu,

especialmente no solo francés.

Oportuno registrar, a proposito, o ensinamento de Morin (2005, 8): “A
ciéncia é igualmente complexa porque € inseparavel de seu contexto historico e
social.” A afirmacgao se dirige no mesmo sentido do movimento que observamos

no estabelecimento das parcerias de Paulo César Pinheiro.

Referimo-nos, neste primeiro momento, a formacdo das parcerias,
buscando identificar, no nucleo dos processos de criagdo gerados em cada uma
delas, as linhas responsaveis pela maior ou menor duragao da parceria, o grau
de éxitos obtidos, tanto do ponto de vista da critica quanto do gosto popular e de
acolhida pelo mercado. Na histéria dos processos criativos de Pinheiro, a histéria
das parcerias, vista pela amplitude da ética da Teoria dos Processos de Criacao,

€ um dos topicos de maior importancia.

Impéem-se algumas questdes. Em tantos conhecimentos e
relacionamentos nascidos no meio artistico e cultural, havendo tantos possiveis
pares ou duplas de compositores com ideias e compreensao estética similares,
quase idénticas, por que algumas parcerias se formam, porque algumas
florescem e frutificam com facilidade e outras precisam romper barreiras para
subsistir? Por que algumas delas geram tao expressivo numero de obras? O que

faz uma parceria ser o que €?

Para responder a esta e a outras perguntas, pensamos ser oportuno
analisar os processos de criagao de varias delas, para, a partir de observacgoes,
identificar principios direcionadores, razdes de ser das redes de criacdo, no
universo estético do poeta e compositor.

Joao de Aquino

Jodo de Aquino (1945-2022) foi um grande violonista, compositor e
também produtor musical nascido no Rio de Janeiro, tornando-se aluno, aos 10
anos, de Jayme Florence (1909-1982), o célebre Meira, que também teve como
alunos Baden Powell e Rafael Rabello, entre outros. Jodo tocou com importantes
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nomes da musica brasileira, foi parceiro de Paulo César Pinheiro e de Aldir
Blanc. Em sua prépria discografia, destacam-se Violdo Viageiro (1974), Terreiro
grande (1978), Alfalto (1980), Patua (1991), Carta marcada (1994), Sabor (2002)
e Elza Soares & Jodo de Aquino (2021). Também foi o produtor do album de

Candeia, Axé ! Gente amiga do samba (1978)

O exame da parceria entre Paulo César Pinheiro e Jodo de Aquino, a
primeira da vida do poeta, indicia algumas das caracteristicas a serem postas
em relevo ndo somente na prépria atuagao colaborativa dos compositores, como
também para o posterior exame das parcerias desenvolvidas ao longo da

producao de Pinheiro.

Em primeiro lugar, ha que se registrar a proximidade da relagao entre os
parceiros, que, sendo amigos e vizinhos, teciam suas criagdes com liberdade e
espontaneidade, sem formalidades ou cerimbnia, cada qual se sentindo a

vontade para oferecer sugestdes ao outro.

Entre essas, destacamos as sugestbes musicais apresentadas por
Pinheiro no que se refere ao ritmo de Viagem. Desejava o letrista que a obra
fosse lenta e expds ao parceiro Jodo este desejo, que foi aceito. Construiram
uma valsa lenta. Esta sugestdo também acabava por acentuar o desenho textual
que consubstanciava a tematica central de seu poema-letra, conforme me
revelou em entrevista que me concedeu em maio de 2022. A questdo da
comunicagdo também deve ser valorizada, pois, em uma letra longa e tantos

diferentes versos, um andamento veloz poderia mitigar a desejavel clareza.

Outra significativa composicdo da parceria € Sagarana, originalmente
batizada com 0 nome de Sagarana — saudacdo a Guimardes Rosa. Assim como
Viagem, Sagarana tem letra de grande extensao. Sua harmonia é mais simples;
o ritmo, um batuque. O exame da letra foi realizado no segundo capitulo deste

estudo.

A intensidade da interacao colaborativa, na hipétese, atinge elevado grau,
s6 visivel na produgao de Paulo César Pinheiro em algumas outras poucas situa-
¢des, as quais faremos mencao.

Podemos salientar, de todo modo, que, vencidos os desafios iniciais do

inicio da carreira, Pinheiro atuou no sentido de consolidar como parte
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predominante de seu procedimento de criagdo a existéncia de um parceiro. Em
alguns casos, excepcionais, foram dois os parceiros do letrista, numa mesma
musica, compondo um trio de compositores. Mas, na quase totalidade dos casos,

Paulo César Pinheiro contou com a colaboragédo de um parceiro.

Neste dialogo entre os agentes criativos, existente do inicio ao término do
procedimento de criagdo, revelam-se grande quantidade de interacbes e
conexdes entre ambos e suas ideias. A composigao individual e as composi¢coes
em parceria ensejam, cada uma delas, extensa relagdo de vantagens e
desvantagens. Entre as vantagens, possivelmente ensejadoras do
prosseguimento do trabalho de dupla, é a existéncia de um primeiro leitor critico
— 0 proéprio parceiro — que podera, antes do publico expressar sua opiniao dentro

da prépria sequéncia dos atos criativos da construcdo de uma musica.

A parceria entre Pinheiro e Jodo de Aquino iniciou-se na adolescéncia de
ambos, quando o primeiro contava 14 anos e o segundo, 19.

Além do exposto, a importancia de Jodo de Aquino no percurso estético de
Paulo César Pinheiro e na musica popular brasileira também pode ser aquilatada
por ser Viagem uma das mais tocadas entre as mais de duas mil obras de Paulo
César Pinheiro, o que evidencia reconhecimento publico. E a igualmente bela
Sagarana motivou o convite de Tom Jobim a Pinheiro, resultando na também
extraordinaria Matita Peré, obra lapidar e extremamente prestigiada da musica

brasileira, pela jungao de experiéncias na harmonia, melodia, letra e arranjo.

VIAGEM
As recorded by Baden Powell, 1968
{From the 1989 Album 27 HORAS DE ESTUDIO)
Words by Pauta César Pineiro
Music by Jo8o 08 AQuino
Arranged by Baden Powell
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Figura 31 — fragmento de Viagem, em arranjo de Baden Powell para violao
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Figura 32 Joao de Aquino e Paulo César Pinheiro, 1969, Rio de Janeiro. Foto: Ferreira

Baden Powell

Considerando-se a importancia historica e artistica, a parceria entre Baden
Powell e Paulo César Pinheiro € uma das principais da atividade criativa do
poeta. E a parceria fundamental, que alicerca a sua atuacdo colaborativa,
tracando muitas balizas que viriam a delinear procedimentos futuros no ambito
criativo. O proprio Pinheiro afirma, em entrevista que, na verdade, aprendeu a

fazer letra compondo com Baden Powell.
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O inicio da parceria se da em momento em que Baden Powell ja € um
dos mais importantes musicos brasileiros, reconhecido e valorizado no Brasil e
na Europa pelo seu trabalho como compositor e como violonista. Baden fez
escola e deixou um legado presente nas geragdes que o sucederam. Muitos
violonistas de alta qualidade, dentro e fora do Brasil, referem-se ao trabalho do

musico como sendo pioneiro.

Baden Powell de Aquino (1937-2000)

Figura 33 Baden Powell e Paulo César Pinheiro, estudios da Odeon, Rio, 1980.
Gravacao de album de Paulo. Fotografia de Wilton Montenegro

Baden Powell de Aquino (1937-2000) nasceu em Varre-Sai, estado do Rio
de Janeiro, filho de um musico amador, ainda crianga gostava de brincar com o
violino do pai. Teve sélida formacao violonistica, com as aulas de Jayme
Florence, o Meira, a partir dos oito anos de idade. Aos nove, fez sua primeira
apresentacao publica, sendo premiado no Programa de Renato Murce, “Papel
Carbono”, Melhor Violao Solo. Aos doze anos, ingressou na Escola Nacional de
Mdusica do Rio de Janeiro. Fez shows e bailes, acompanhando cantores e

também atuando como solista. Também estudou com Moacir Santos, tendo a
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oportunidade de fazer exercicios de composigéo utilizando os modos gregos 3.
Iniciou a carreira profissional aos quinze anos, tocando em casas noturnas (com
autorizacédo do Juizado de Menores). Tocou na Orquestra Sinfénica da Radio
Nacional e também acompanhou os cantores Elizeth Cardoso, Elis Regina,
Claudette Soares, Alaide Costa, Lucio Alvez, Sylvia Telles, Maysa e Doris
Monteiro, entre outros. Em 1959, gravou o primeiro album, intitulado
Apresentando Baden Powell. A partir de 1962, compds grande numero de
cangdes em parceria com o peta Vinicius de Morais, entre as quais 0s sucessos
Samba em preludio e Deixa. Em 1965, obteve o segundo lugar no Festival

Internacional da Cancgao da TV Excelsior, com A valsa do amor que ndo vem.

Apresentou-se nos Estados Unidos ao lado de Stan Getz. Em parceria com
Vinicius de Morais, compds obras que se tornaram célebres, como Formosa,
Apelo, de cunho lirico e os afro-sambas Berimbau e Canto de Ossanha,
imortalizados na voz de Elis Regina. Em 1968, na Franga, comp6és a trilha sonora
para o filme “Le grabuge”, de Edouard Lunz. Neste mesmo ano, compés, em
parceria com Paulo César Pinheiro, Lapinha, que venceu a Bienal Internacional
do Samba, sendo interpretada por Elis Regina. Viveu durante anos na Europa,
principalmente na Franca e na Alemanha, alcancando enorme sucesso em

paises europeus e no Japao.

Em sua prodigiosa discografia, destacam-se: Apresentando Baden Powell
e seu violdo (1959), Um violdo na madrugada (1961), Baden Powell Swings with
Jimmy Pratt (1963), Baden Powell a vontade (1963), Le Monde Musical de Baden
Powell v.I (1964), Os Afro-Sambas de Baden e Vinicius (1968), Tempo Feliz
(1966), Berlin Festivall Guitar Worshop (1968 — 1967), Poema on guitar (1968),
Baden, Marcia e Originais do Samba (1968), As Musicas de Baden Powell e
Paulo César Pinheiro (1970), Canto on Guitar (1971), Lotus (1971), Baden
Powell: Carinhoso (1971), Images on Guitar (1972), Solitude on Guitar (1973),
L’Art de Baden Powell (1973), Le Génie de Baden Powell (1973), Samba Triste
(1975), Live em Japan (1972), Baden Powell canta Vinicius de Moraes e Paulo
César Pinheiro (1977), Nosso Baden (1980), De Baden para Vinicius (1981),
Felicidade (1983), Violdo em Seresta (1989), The Frankfurt Opera Concert 1975,

63 BADEN POWELL, verbete do Diciondrio Cravo Albin da Musica Popular Brasileira, Instituto Ricardo
Cravo Albin
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Baden Powell and Trio (1992), Live in Switzerland (1993), Baden Powell a Paria
(1995), Baden Powell e Filhos Ao Vivo (1995), Live at Montreux (1996), Suite
Afro-Consolagdo (1998), Lembrancgas (2000).

Figura 34 Baden Powell ao violdo, anos 1970. Divulgacdo. Fonte: IMS
Instituto Moreira Salles, Acervo Baden Powell

No percurso do compositor e instrumentista, a presengca de elementos
caracteristicos da musica brasileira tradicional e a presenga de inumeros
elementos do jazz e da musica afro se desenvolvem, se aprimoram e se
incorporam em sua diccdo violonistica, que viria a impulsionar fortemente o
ensino do violdo solo no pais e influenciar muitos artistas, em razdo das
prodigiosas singularidades manifestadas nas composigdes, na técnica e na

interpretacéo.

Ao estudar as principais caracteristicas da obra de Baden Powell,
valendo-se de muitas entrevistas, depoimentos, partituras e gravagdes, conclui
Marcelo Alves Brazil, em Baden Powell e o jazz na musica brasileira (2004, 84):

Tratado , na maioria das vezes, como um dos integrantes

da bossa-nova, Baden Powell sempre incorporou em seu trabalho diversas
influéncias que diferenciavam a sua musica da produzida no final dos anos 50
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e na primeira metade da década de 60, na cidade do Rio de Janeiro.[...] O vio-
lonista conviveu e aprendeu com o samba, o choro, as serestas e a musica
dos cantadores nordestinos. Aos poucos, foi absorvendo também a musica
que chegava pelo radio, que, nessa época, ja apresentava algumas caracte-
risticas orifinarias da musica estrangeira. Iniciando sua atuagdo como musico
profissional na década de 50, Baden Powell ingressou em um ambiente onde
a musica realizada ao vivo era a grande “vedete” da noite carioca, principal-
mente nas boates da praia de Copacabana, zona sul do Rio de Janeiro.

Todas as influéncias mencionadas se mesclam na obra de Baden Powell,
na qual o ouvinte ou o analista atento podem identificar elementos
verdadeiramente genuinos da cultura brasileira, elementos do samba, elementos
oriundos do universo afro, elementos nitidamente jazzisticos, como a presenga
das muitas alteragdes ritmicas, por exemplo, e elementos do blue. A interacio
entre estas caracteristicas gera uma musica rica e vibrante, que torna o
compositor, também violonista virtuose e impecavel arranjador, um dos mais
prestigiados musicos brasileiros no exterior, especialmente na Europa, na

Franga onde, a partir da maturidade, veio a fixar residéncia.

Esta musica rica e absolutamente original de Baden Powell é, para Paulo
César Pinheiro, um manancial, uma escola, uma matriz na qual o poeta e letrista,
ainda adolescente, aprende a lapidar ainda mais seu engenho, sua notavel
habilidade e a construir seu trabalho sob a égide do rigor, conjugado a
versatilidade. Conhecedor da literatura brasileira, leitor contumaz, Pinheiro vai
encontrando caminho aberto para ousar e experimentar e logo conquista, ao lado
do parceiro, os primeiros prémios em festivais, tornando-se conhecido em ambito
nacional e passando a ser convidado por muitos outros parceiros entre os mais

destacados compositores do pais.

O procedimento criativo de Paulo César Pinheiro e Baden Powell iniciou-
se quando o poeta contava dezesseis anos de idade, conforme ja indicado no
capitulo anterior, que percorreu a formacao de redes de criagcdo na tematica
lirica. A primeira parceria de ambos €& o conhecido samba Lapinha, que,
apresentado por Elis Regina (1945-1981), foi a obra vitoriosa na Bienal do
Samba da TV Record.

Sao muitas as caracteristicas do processo criativo da parceria de Baden
e Pinheiro: a) criacdo da melodia, por Baden; b) audigdo da melodia, por
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Pinheiro; c) criagao da letra, por Pinheiro. No periodo de audi¢ao, Pinheiro torna-
se, evidentemente, o primeiro ouvinte da melodia. Seu procedimento, ao receber
o elemento melddico rico e decorrente de variadas influéncias — brasileira, norte-
americana, europeia, afro — € o de buscar “ouvir’ 0 que a musica diz. E, a partir

desta sensivel audi¢ao, constréi a letra.

E importante frisar que, no caso de Lapinha, para citar um exemplo,
Baden ja trouxe para o parceiro o refrao, atribuido a uma figura célebre da Bahia,
Besouro Manganga: Quando eu morrer, me enterrem na Lapinha / calga culote
paleté almofadinha. A partir da vibragao das notas da melodia e do tema, que
vem inserido no refrao, Pinheiro constréi a letra e entrega-a ao parceiro, que fica
muitissimo satisfeito. Pinheiro, porém, decide realizar algumas modificagdes
depois de uns dias e entrega uma outra letra, esta, sim, definitiva, para Baden.
O violonista fica tao fortemente encantado com o resultado do trabalho que, ao
ser convidado para participar da Bienal Internacional do Samba, em 1968, exige

apresentar Lapinha, caso contrario, nao participaria do festival.

A predilecdo de Pinheiro pelos temas brasileiros, seu conhecimento de
nossa cultura de raiz se expande consideravelmente ndo apenas a partir da
parceria com Baden Powell, como também o estimula a perseverar nestes
temas, construindo, pouco a pouco, sua prépria nogdo de identidade étnica

brasileira.

O fruto da parceria entre Baden Powell e Paulo César Pinheiro € um belo
e consistente conjunto de cerca de uma centena de obras, muitas das quais se
tornaram classicos da musica popular brasileira, como Aviso aos navegantes,
Falei e disse, E de lei, Refém da Soliddo, Vou deitar e rolar, Violdo vadio, Cai

dentro, Samba do Perdao.

Resta natural a compreensao de que, neste conjunto vasto, surjam
algumas redes alicergadas por caracteristicas as mais variadas, agregadas, de
modo combinado, seja pelo modo de compor, seja pelas caracteristicas ritmicas,
melddicas, lIéxicas ou tematicas das obras. Uma destas redes, de conteudo lirico,

foi visitada no capitulo anterior. Muitas outras podem ser identificadas.

Entre as obras compostas pelos parceiros, esta Santa Voz, de conteudo
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metapoético, que conta com um acontecimento atipico em seu processo de

construcéo e cuja letra, a seguir, se transcreve:

Santa voz

Canta, amor

Canta pra afastar dos coracdes a dor
Feito a velha ama que nos embalou
Canta pra fazer

Uma crianga adormecer

Canta uma esperanca

Canta, amor

Canta o verso novo de um compositor
Canta, porque o povo segue 0 seu cantor
Pois é, que a mao do Criador

Que criou a tua santa voz

Abencoe essa garganta, amor

Porque alguém tem que cantar por nés !

Voz é vento

Palavra é pensamento
Como todo canto é uma licao
Que faz desse momento

O movimento

Do meu coragéo
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Toda voz quando canta é santa

Todo canto € uma nova oracéo

Em varias entrevistas e, em especial, em sua obra Historias das minhas

cangbes (2010), Paulo César Pinheiro narra, em pormenores:

Fizemos, eu e Baden, uma musica louvando os abencoa —
dos gogods que perpetuam nossas cangdes, as gargantas
bentas de cantores e cantoras que imortalizam, com suas
interpretagdes, as obras dos compositores. Talvez uma das
mais belas que ja escrevemos. Pois bem, exatamente no
mesmo ponto de arremate, o samba emperrou. Eu fazia es-
forco, suava, a cabeca doia, e as duas linhas em branco me
enlouquecendo. N&do me agradava coisa nenhuma do que vi-
nha. Baden, sem paciéncia, me perturbando. Tinha gente
querendo gravar. Quanto mais me agulhava, menos o pensa-
mento me obedecia. A inspiracdo, brincando com a pressa
indesejavel, se ocultava de mim. Rabisquei tudo o que escre-
vi. Nada me satisfazia. Era o indecifravel mistério da criagao.
Cavalo indomado que so se deixava montar quando queria.
O impasse estava instalado. Nao ha como forgar barra algu-
ma. O que se fizer por fazer quebra o encanto. A presséo foi
tanta do parceiro que, pra ndo causar desavenga entre nos,

me curvei e agi como nado devia. Terminei a contragosto:

T6 fazendo uma oracgao, viu

Salve a voz do cantor do Brasil

Frase que Baden mudou pra:

Pruma estrela de luz que surgiu
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A insatisfacdo de Pinheiro com o desfecho da letra foi
imensa. Mas um acontecimento inusitado acabou por modificar o quadro.

Transcrevemos a continuacao do surpreendente relato do autor:

Desanimei e entristeci. O samba foi gravado e eu o bloqueei
para sempre. Nao o ouvia e nem o cantava mais. Vez por
outra, ao recorda-lo, murchava mais um pouco. Apaguei-o
da minha mente e nem o citava mais. Um ou outro que o
conhecia vinha pedir para canta-lo numa reuniao, numa ro-
da, num show, e eu desconversava. Fiquei neurotizado com
essa histéria. Exatamente vinte anos depois [...], numa
noite, acordei cantando os versos, que me chegaram no so-
nho. Corri pro escritério, meio grogue, na narcose do sono,
e anotei pra nao perder. Sé que ndo consegui mais pregar
olho e cantarolei até o amanhecer. Agora, sim, o samba to-
mou sua forma definitiva e tenho prazer em mostra-lo.

Constatei, assim, que a poesia ndo abandona um filho seu.
So preciso agora regrava-lo em sua plenitude. Deixo a cri-
tério de vocés o julgamento da mudanca. Acertei ou era so

perfeccionismo?

A nova finalizacao da letra, com os dois ultimos versos

Toda voz quando canta € santa

Todo canto € uma nova oragao

traz, evidentemente, um maior grau de poeticidade, dando a obra uma
verdadeira conclusdo. A natureza metalinguistica da letra de Santa Voz é
realgada, pois os novos versos mantém a referéncia explicita a voz da
metalinguagem, falando expressamente sobre o canto e sintetizando,

esteticamente, no plano semantico, a ideia de expansao do alcance do ato de
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cantar. Para o poeta, toda voz é santa, é sagrada ao cantar, assim como cada

canto constitui uma nova oracao.

E realmente digna de nota a persisténcia da preocupacdo do autor com
o desfecho que fizera, mas repudiava, e sua necessidade de resolver a questao,
atravessando duas décadas com esse desejo. Solucionada em sonho, a letra

alcangou a estabilidade; nas palavras do proprio Pinheiro, atingiu a plenitude.

E o novo final nos remete a um outro exemplo de metalinguagem
presente em obra classica da musica popular brasileira, cujos autores sdo Baden
Powell e Vinicius de Moraes. Na letra do célebre Samba da Béncéo, a letra é
concluida com o verso O bom samba é uma forma de oracéo. Esta sintese, que
une o sagrado ao profano, é caracteristica de outras obras de Pinheiro,
destacando-se a letra do samba Portela na Avenida, que trabalha a aproximagao
dos contrarios, consoante ja mencionado anteriormente. Também nio se pode
negar a oObvia influéncia que dois compositores, em especial, tiveram sobre a
producao de Pinheiro, ambos por ele mesmo referidos: Vinicius de Moraes e

Nélson Cavaquinho.

A parceria de Paulo César Pinheiro e Baden Powell foi examinada neste
estudo no capitulo anterior a este, dedicado as redes de criacdo existentes na

esfera lirica (p.232/279), a que nos reportamos.

Urge acrescer, neste ponto, o relato de Paulo César Pinheiro contido em
entrevista por ele concedida a Chico Saraiva (2018, 169) a respeito de um dos
procedimentos que ocorria quando Baden Powell compunham juntos uma
cancao, e Paulo acabava intervindo e compondo parte da melodia, a pedido de
Baden. Eis o relato de Paulo:

Em algumas das minhas parcerias com Baden, eu
ajudei a compor trechos das melodias. Por qué? Pelo seguinte: as vezes, ele
ficava empacado. Baden vinha fazendo a melodia e, hum determinado mo-
mento, o violdo empacava. Ele vinha por um caminho harmonico e n&o sabia

sair dali. Tocava tentando fugir para la e para ca, mas ficava preso.

Ai ele fazia o seguinte, para vocé ver a sabedo-
ria de um compositor e de um musico sério como ele. Ja que, de tanto ele

cantar, eu decorava o trecho que estavamos trabalhando, ele dizia assim
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para mim:

- Vem cantando junto comigo, que, quando chegar
no ponto, eu vou parar e vocé continua.

Ai ele vinha cantando junto comigo e, naquele mo-
mento do impasse, segurava o violdo, parava de cantar e eu continuava. Ele
falava:

- O violao ndo me deixou pensar nessa saida e era
nesse caminho que eu queria ir.

Dai ele pegava aquilo que eu tinha cantado e pros-
seguia.

Isso é a sabedoria de um criador: saber até que

ponto o conhecimento n&o atrapalha.

Este trecho transcrito € extremamente revelador, por abrir um campo de
interagdo singular entre a atuagcdo de cada um dos compositores. O
envolvimento de ambos na cancgido parece aumentar ainda mais quando estdo
lado a lado trabalhando no processo criativo, 0 que, no caso de Baden e Paulo,

acontecia com frequéncia.

Diante de um impasse no encadeamento de acordes, isto €, no
desenvolvimento harmonico da cangado, que ia se construindo passo a passo,
acorria a Baden e ideia de pedir a Paulo que prosseguisse intuitivamente naquela
melodia que fazia. Desta forma, as notas seguintes que brotavam de modo
espontaneo, desvinculadas de qualquer funcdo harménica, eram posteriormente
aproveitadas na melodia que seguia e eram harmonizadas por Baden, como toda

a cancao.

Referindo-se aos caminhos intuitivos da acao criativa, escreve Fayga

Ostrower:

Significado pleno s6 quando entendido globalmente. Assim como o proprio vi-
ver, o criar € um processo existencial. Nao abrange apenas pensamentos nem
apenas emogdes. Nossa experiéncia e nossa capacidade de configurar formas
e discernir simbolos e significados se originam nas regides mais fundas de
nosso mundo interior, do sensodrio e da afetividade, onde a emogédo permeia
0s pensamentos ao mesmo tempo que o intelecto estrutura as emogdes. Sao
niveis continuos e integrantes em que fluem as divisas entre consciente e in-
consciente e onde desde cedo em nossa vida se formulam os modos da pré-
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pria percepcdo. Sao os niveis intuitivos do nosso ser.

Vislumbra-se também o quanto o conhecimento prévio da harmonia, que
normalmente tende a atuar como um elemento propulsor da composicao,
possibilitando e apontando caminhos melddicos, pode, também, em certas
ocasides, criar pausas na criacao, impedir a circulacado livre do tema. Nestes
verdadeiros impasses, o compositor decide resolver por meio da intuigdo e da

musicalidade de seu parceiro poeta.

indice da grande multiplicidade de interacdes passiveis de ocorrer em
processo de criagao colaborativo, a situagao insinua outras solugdes criativas
que se erigem no contato dos parceiros, em trabalho concomitante de

composicao.

Francis Hime

Entre Paulo César Pinheiro e Francis Hime, a parceria iniciou-se no ano
de 1968, com o convite de Francis, aceito por Paulo, e a composi¢cao das
primeiras obras, entre as quais A grande ausente, que, naquele mesmo ano,
concorreu ao |V Festival de Musica Popular Brasileira da TV Excelsior,
interpretada por Taiguara, sendo a obra de Francis que melhor resultado
alcangou nos festivais, alcangando um dos primeiros lugares e sendo a mais
prestigiada pelo juri popular. A soélida parceria entre ambos merece exame

especial.

Francis Victor Walter Hime (1939) nasceu no Rio de Janeiro e aos seis
anos de idade comegou a estudar piano classico, com Carmen Manhéaes. Apos
cinco anos de estudos regulares na Suiga, ao retornar ao Brasil, passou a ter
aulas de piano com Wilma Graca. Em 1962, comecou a frequentar as reunides
musicais na casa de Vinicius de Moraes, em Petropolis, convivendo com Carlos
Lyra, Baden Powell, Dori Caymmi, Edu Lobo, Wanda Sa, Marcos Valle. Comegou
a escrever arranjos para outros artistas e prosseguiu na atividade de criagao,
participando de varios festivais, apresentando cancbes suas, escritas em

parceria com Vinicius de Moraes, Ruy Guerra e Paulo César Pinheiro.
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Diplomado em engenharia, foi viver nos Estados Unidos, onde estudou
orquestragao com Albert Harris e Hugo Friedhoper, regéncia com Roy Rogosin
e composicao com Paul Glass e trilha sonora com David Raskin e Lalo Schifrin.
Em 1971, residiu em Los Angeles, onde escreveu uma seérie de pecas para
musica de camara. Retornou ao Brasil em 1973, ano em que langou o0 seu
primeiro album musical long play, intitulado Francis Hime (Odeon) contendo nova
parceria com Chico Buarque. Em 1977, lancou o album Passaredo, no qual Olivia
Hime estreou como letrista. O show de langamento do disco foi realizado no
Teatro Clara Nunes (Rio de Janeiro) e no Teatro da Fundagao Getulio Vargas
(Sao Paulo). Francis Hime compds trilhas musicais para teatro e tv, inclusive
para a segunda montagem de Gota D’agua, de Paulo Pontes. Também compés
para cinema, recebendo o Prémio Coruja de Ouro do Instituto Nacional do
Cinema pela trilha sonora do filme Ligdo de amor (1975), de Eduardo Escorel e
pela trilha do filme Dona Flor e seus dois maridos (1977). Também recebeu o
Prémio de Melhor Trillha Sonora no Festival de Cinema de Gramado, pela trilha

de A noiva da cidade, de Alex Vianny.

Atuando como arranjador, escreveu arranjos para Chico Buarque, Clara
Nunes, Caetano Veloso, Milton Nascimento, Olivia Hime, Gilberto Gil, MPB4 e
Fafa de Belém. Em 1986, escreveu a Sinfonia n.1, apresentada pela Orquestra
Sinfénica de Campinas, sob a regéncia de Benito Juarez. Em 1993, o proprio
Francis realizou sua primeira regéncia, trabalhando com a Orquestra Sinfénica
Brasileira — OSB, regendo sua prépria Sinfonia n.1 na Sala Cecilia Meireles. No
ano 2000, compds a Sinfonia do Rio de Janeiro de Sdo Sebastido, com letras
dos poetas Geraldo Carneiro e Paulo César Pinheiro. No mesmo ano, musicou

12 poemas de Manuel Bandeira.

Na bela discografia de Francis Hime, destacam-se Passaredo (1977),
Sonho de mogo (1981), Essas parcerias (1984), Clareando (1985), Choro
rasgado (1987), Brasil lua cheia (2003), Arquitetura da flor (2006), Francis ao
vivo (2007, CD e DVD), O tempo das palavras ... Imagem (2009, CD duplo),
Ayres e Hime: Concertino para percussdo e Concerto para violdo (2009), Alma
musica (2012, com Olivia Hime), Francis e Guinga (2013), Navega ilumina
(2014), 50 Anos de Musica (2015), Sem mais adeus (2017), Hoje (2019),

Estuario das Cangédes (2022). Em 2017, publicou o livro Trocando em miudos as
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minhas cangbes (Ed. Terceiro Nome), mesclando historias do processo de

criacao de suas obras com a prépria biografia.

A parceria de Francis Hime e Paulo César Pinheiro € uma das mais
estaveis do percurso do compositor e regente, que, pouco a pouco, expandiu
imensamente seu universo de parcerias. Seu trabalho com Paulo iniciou-se em
1968, ocasiao em que o poeta fez letras para A grande ausente, Anunciagéo,
Herancga e Talvez.

Deste grupo, a primeira das cangdes a receber letra foi Heranga, segundo
declaragdo do préprio Francis Hime na longa entrevista concedida a André
Simbes 64 (2023, 155), que compde o livro Francis Hime — ensaio e entrevista.

Uma secéao especial do livro(2023, 52) dedica-se a comentar a parceria
de Francis Hime e Paulo César Pinheiro. Aponta Simdes que Paulo € o unico
entre os parceiros de Francis com o qual tem cancdes criadas em todas as
décadas, desde 1968. Das dezessete obras desta parceria, cerca de metade foi
gravada nos albuns individuais de Francis Hime Outras foram gravadas por
diferentes intérpretes. E ainda existem algumas inéditas, das quais uma,
Pedacgos, composta nos anos 1970, foi gravada em fins de 2023, pelo intérprete

e instrumentista Gabriel Cavalcante %%, em seu album Se for, me chama.

Hime sempre se referiu de modo elogioso ao extremo profissionalismo de
Pinheiro, que, sempre que fosse necessario, poderia entregar “letras de alta
qualidade, com tons diversos e prazo definido” (Simdes, 52):

Paulo César Pinheiro € um caso raro de compositor
que, mesmo tendo um estilo predominante bem definido — com muitas letras

de nostalgica expressao trovadoresca, perceptivel desde Viagem [...] conse-
gue adapta-lo a diversos géneros musicais.

A primeira obra da parceria que veio a se tornar publica, por meio do

festival, A grande ausente, é, “uma balada grandiloquente de feitio classico —

64 A pormenorizada entrevista de Francis Hime a André Sim&es compde o livro Francis Hime: ensaio e
entrevista, lancado em 2023 pela Ed. 34

85 Se for, me chama é o segundo 4lbum de Gabriel Cavalcante (Gabriel da Muda), lancado em novembro
de 2023, Selo independente, distribuido por United Masters. Pedacos, de Francis Hime e Paulo César Pi -
nheiro, esta na faixa 7 do lado A.
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que enquadrou-se perfeitamente a lirica de seu jovem parceiro”, conforme

escreve Simoes, referindo-se a Pinheiro. Prossegue o pesquisador:

mas, no mesmo ano, Francis lhe ofereceu melodia to-
talmente distinta que viria a tornar-se a cangéo Anunciagdo: um samba de
acento afro, com a evidente marca de Baden Powell. Claro que Pinheiro tam
bém tirou de letra a missao de letrar o poema, até porque ele também era
parceiro do proprio Baden.

Ao retornar dos Estados Unidos com muitas novas melodias, Francis
entregou a Paulo aquelas que viriam a se tornar as cangdes Minhas mé&os,

Herancga e Talvez. Lindalva, por sua vez, teve a letra escrita por Paulo a partir de

um choro ainda sem letra. Seguiram-se muitos trabalhos conjuntos, como, por

exemplo, a trilha sonora da novela A escrava Isaura.

Impde-se destacar os comentarios do proprio Francis Hime, a respeito do
processo criativo. Em seu livro, Trocando em miudos as minhas cangées, afirma
Hime que, no ano de 1968, a época do |l Festival Internacional da Cancgao, deu-
se conta, pela primeira vez, de seu amor pelo samba. Leu, numa manchete do
jornal Ultima Hora: Nasce um sambista. A matéria aludia a cancdo Anunciagéo,
que ele fizera em parceria com Paulo César Pinheiro, que fora cantada pelo

MPB4, em arranjo do maestro Lindolfo Gaya.

Transcrevemos, a seguir, as palavras do proprio Hime (2017, 33):

A propdsito desse samba, abro aqui um paréntese para
comentar as peculiaridades dessa composicdo que, embora pouco conheci-
da, ganhou certo destaque na minha trajetdria de compositor (eu, que era
bastante jovem ainda) em fungéo de sua exposigdo nesse festival — por ter
expressado uma caracteristica minha de sambista, fato que nao passou
despercebido pelo jornalisa da Ultima Hora. Decorridos quase cinquenta a-
nos de sua criagao, € curioso fazer uma anaise dela a partir de uma especu-
lagao do que poderia ter me influenciado e direcionado para determinado ca-
minho. Quando compus Anunciag¢ao, eu estava, é claro, imbuido do desejo
de fazer um samba que me representasse, contendo os elementos de minha
musica que eu achasse mais significativos.

Penso que essa cangao contempla trés ideias musicais
mais ou menos distintas: a primeira tem como letra (feita a posteriori) os se-
guintes versos de Paulo César Pinheiro: “A estrela guia despenca do céu, la
vem Maria no seu carrossel de estrelas marinha, chegou a rainha da beira do
cais em trajes reais.” Ela comega e gira em torno de acordes de |a maior e
l& menor que se alternam numa sequéncia harmodnica muito vizinha ao tre-
cho inicial de Vivo sonhando, de Tom Jobim: Vivo sonhando, sonhando mil
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horas sem fim, tempo que vou perguntando se gostas de mim, tempo de fa-
lar de estrelas, falar do mar, do céu azul, falar do bem que quer, mas vocé
ndo vem, ndo vem ...”

Observo que Vivo sonhando é uma musica da qual eu
gostava tanto que inclusive a gravei no disco instrumental Seis em ponto [..,]
A semelhanca fica mais clara quando toco o inicio de Vivo sonhando seguido
da primeira parte de Anunciagédo. Ja para os versos seguintes: Pulseira, saia-
-de-roda, agua-de-cheiro, flor de maracuja, branquinha, toda banhada de luar
e vem danada pra me martirizar, temos um encadeamento harménico de la
menor, com baixo pedal (Que € uma espécie de baixo ostinato, como sabem
0s musicos que remete muito fortemente a Canto de Ossanha, de Baden
Powell e Vinicius de Moraes. Conheci esse samba sensacional, tocado pelo
préprio Baden no Bottle’s Bar, em Copacabana, em 1965, onde Dori Caymmi
e eu faziamos um show. Na hora da passagem de som, Baden foi la nos visi-
tar e nos apresentou essa maravilha de composigao — no dia mesmo em que
ele e Vinicius tinham concluido a musica. Ficou para sempre guardada em
minha lembranca.

Além desta digresséo e analise acerca de provaveis influéncias, Francis

Hime acrescenta:

E mais: também me recordo do samba N&o me diga
adeus, de Luiz Soberano e Paquito, cujo refrdo: Ndo, ndo me diga adeus,
pense nos sofrimentos meus. Finalmente me ocorre a possibilidade de uma
ligagdo com Samba de Orfeu, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes, da pecga
Orfeu da Conceigao, o qual, de tanto que eu ouvia, até decorava todos os
caminhos orquestrais brilhantemente elaborados por Tom: N&o posso es-
quecer o teu olhar longe dos olhos meus ...

Sao todas elas conjecturas que me aparecem inclusive
a medida em que escrevo estas linhas [...]. Um fato, porém, permanece in-
questionavel: o ambiente da musica brasileira, a riqueza e a variedade no
tempo e no espacgo de seus varios artistas permitem que um compositor
como eu possa desfrutar de tantas possibilidades no campo da criacao.

A criagao prévia da melodia completa e sua entrega ao parceiro é, de fato,
a situacao de maior incidéncia no trabalho de composicao de Francis Hime. Mas,
em sua parceria com Paulo César Pinheiro, nem sempre foi este o procedimento.
Em algumas ocasibes, a proposta de parceria partiu do proprio Pinheiro, que
ofereceu a Francis Hime poemas para serem musicados, como Navio fantasma

e Navios.

Os procedimentos de Hime foram distintos na criagdo da melodia, nestas

hipéteses. No caso de Navio fantasma, foi aproveitada a métrica fixa do poema
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para a construgdo de frases melodicas também regulares, quanto as figuras
ritmicas. Em Navios, Hime dividiu os versos de maneira muito particular, pois,
conforme assinala Simbes (2023, 53), Hime afastou-se da métrica original e
criando uma cangéo cuja fisionomia realmente ndo se parece com a de um

poema musicado.
Escreve Hime:

Meu parceiro em A grande ausente, Paulinho Pinheiro, é
o terceiro do ponto de vista cronoldgico, e até hoje fazemos muitas parcerias.
As vezes ele pde letra em cima de alguma melodia minha, as vezes eu musi-
€O seus poemas ... A primeira cangao que fizemos foi estruturada a partir de
uma melodia, Heranga, que eu compus e ele letrou em seguida. E uma valsa
seresta, bem ao estilo de antigas modinhas, com uma sequéncia de acordes
descendentes, que poderia perfeitamente ter um contracanto musical basea-
do em Euridice, de Vinicius.

Faz parte da composicdo um intermezzo instrumental que
lembra muito alguns acordes de Chopin (que eu ja tocava no Conservatoério
desde cedo e de que, ao contrario de outras pecgas classicas para piano, eu
gostava bastante.

Nesse amplo exercicio em que, investigando o proprio processo de
criacdo, Francis Hime busca identificar possiveis influéncias inconscientes, é
possivel vislumbrar, ao lado do gosto pela cultura brasileira e do conhecimento
da musica, a vertente lirica formente alicergada no universo criativo do
compositor. Até mesmo a afinidade com linhas harménicas de Chopin indicam o
carater lirico do horizonte de Hime. E neste mesmo horizonte que circula um dos
principais nucleos tematicos da producao estética de Paulo César Pinheiro.
Portanto, a facil e natural conjugacéo dos dois universos recebe a forga de

atratividade da tematica dos afetos, que resulta em obras de acentuado lirismo.

Neste quadro, estdo A grande ausente, Minhas méos, Amor sem medo,
Soneto de Auséncia, Talvez. Na vertente que contempla a valorizagao da cultura
brasileira, estdo No Parangolé do samba, Pra Baden e Vinicius e a grandiosa
Sinfonia do Rio de Janeiro de S&o Sebastiao, cujas letras estao distribuidas entre
Geraldo Carneiro e Paulo César Pinheiro, cabendo a Pinheiro as dos
movimentos Choro, Samba e Cancgéo Brasileira, além de ter criado junto com

Carneiro as letras da abertura e do encerramento.
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Sendo a parceria com Paulo César Pinheiro a mais duradoura do
percurso de Francis Hime, importante destacar a diversidade tematica, a
comunhao de interesses e preferéncias, na qual se acentua o temperamento
lirico, e, sobretudo, a ampla disponibilidade dos dois parceiros para 0 modus
operandi da composicao, que tanto pode principiar a partir de uma melodia de

Francis Hime ou de um poema de Paulo César Pinheiro.

Entre os poemas de Pinheiro musicados por Hime, esta Navio, um dos
preferidos de Hime, gravado no album Brasil lua cheia, no qual faz a mistura de

uma formacéo classica de madeiras com um grupo de choro.

Segue-se 0 poema:

Navio

Destino cruel do navio

que depois de pronto no mar
S6 volta a terra em escombros
Ou nunca mais vai voltar
Virando um barco fantasma
Ou indo entao se afundar

A gente é como o navio

Que depois de pronto para amar
Vai se fazendo em pedacos
N&o pode mais retornar
Vagando, sempre vagando

Até o amor se acabar
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Figura 35 Paulo César Pinheiro e Francis Hime, anos 1990, Rio. Foto de Cafil (Carlos
da Silva Assuncgéo Filho). Fonte: Francis Hime, ed.34, 2023, p.55, de André Simdes

/}d/uﬂ(!'aéufb &!r/‘m[a(/ 71

Figura 36 Anunciagao, primeira pagina da partitura manuscrita de Francis Hime.
Fonte: https://francishime.combr
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Dori Caymmi

Uma das mais significativas parcerias na trajetéria de Paulo César

Pinheiro é a que mantém com Dori Caymmi ha mais de cinco décadas.

Os processos colaborativos entre os dois agentes criativos alinham-se com
base em um elevado grau de coesao e afinidade estética — e além da estética,
dos principios éticos e visdo de mundo, e, por isso, conjugam-se em plenitude,

parecendo que o objeto criado — a cangéo — foi escrita por um s6 compositor.

Com longa e multipla atuagdo no panorama musical, abrangendo sua
atividade como compositor, arranjador, orquestrador, intérprete e produtor
musical, Dori Caymmi traz em sua voz o conhecimento amplo da cultura

brasileira.

Dorival Tostes Caymmi nasceu em 1943, no Rio de Janeiro, filho do
compositor Dorival Caymmi e de Adelaide Tostes Caymmi — a cantora Stella
Maris. Iniciou na infancia estudos musicais, inclusive piano, com Lucia Branco e
Nise Obino. No Conservatdrio Lorenzo Fernandes, estudou harmonia e teoria
musical com Paulo Silva e Moacir Santos. Iniciou seu percurso profissional aos
dezesseis anos, acompanhando a irma, a intérprete Nana Caymmi, no Programa
A cancgéo de Nana (TV Tupi) e integrou o Grupo dos Sete, trabalhando em trilhas
para teatro. Em 1965, atuou como violonista e arranjador ao lado de Francis
Hime na boite Bottle (Rio de Janeiro). Em 1966, sua musica Saveiros (parceria
com Nélson Motta) venceu o | Festival Internacional da Cancgéo, interpretada por
Nana Caymmi. Nos dois anos seguintes, teve novas obras classificadas no
mesmo festival, entre as quais O Cantador (parceria com Nélson Motta),
interpretada por Elis Regina. Realizou dire¢ao musical de espetaculos e compds
para trilha sonora de filmes e séroes de tv, entre as quais O Sitio do Pica-pau
Amarelo. Trabalhou por aproximadamente trés décadas em Los Angeles (EUA),
com Quincy Jones. Fez arranjos para Natalie Cole, Barbra Streisand, Sarah

Vaughan. E também gravou seus discos individuais € em grupo.

Em sua discografia, destacam-se Dori Caymmi (1972), Dori Caymmi

(1980), Dori Caymmi (1982), Caymmi’s grandes amigos (1986, Nana, Dori e
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Danilo, com a participacdo de Dorival Caymmi), Caymmi (1987, Nana, Dori,
Danilo e Dorival), Dori Caymmi (1988), Brazilian Serenata (1991), Kicking Cans
(1992), If ever ... (1994), Tome conta de meu filho, que eu também ja fui do mar
(1996), Caymmi em familia (Dorival, Nana, Dori e Danilo Caymmi),Cinema — a
romantic vision (1999), Influéncias (2001), Mundo de dentro (2009), Setenta anos
(2013), Poesia musicada (2009), Edu, Dori e Marcos (2018), Voz de magoa
(2016), Canto sedutor (2022, Mbnica Salmaso e Dori Caymmi), Sonetos

sentimentais para violdo e orquestra (2014), Prosa e papo (2024).

Recebeu em 2002 o Prémio Grammy de melhor cancgéao, por Saudade de

amar, de sua parceria com Paulo César Pinheiro.

A parceria entre os dois compositores iniciou-se em fins da década de
1960, no Rio de Janeiro, sendo Evangelho a primeira obra conjunta de ambos.
Desde o inicio da parceria, os papeis de cada um deles, na construgcido da ora,
sempre foram muito bem delimitados, cabendo a Dori a composi¢ao da melodia
e cabendo a Paulo a criagao da letra da cancéo, cada um deles trabalhando em
sua propria casa, sempre nesta sequéncia: primeiramente, era construida a
melodia, depois, era criada a letra. Em algumas raras ocasifes, 0 processo era

invertido e Dori Caymmi musicava poemas de Paulo César Pinheiro.

Essa subdivisdo de atividades, que pode parecer natural, nem sempre
funciona do modo descrito, nas muitas dezenas de parcerias mantidas por
Pinheiro. A questdo da dimensao espago-tempo ocorre de diversas maneiras.
Com alguns parceiros, o poeta trabalhou num mesmo espacgo fisico e
concomitantemente, como Mauricio Tapajés (que preferia esta forma de
colaboragéo). Com outros parceiros, Pinheiro compds musica e letra, trechos
completos da cangédo, que era, depois, completada pelo parceiro (este o caso da

parceria com Joao Nogueira, com Mauro Duarte de Oliveira)
Afirma Luiz Tatit (2016, 45):

Quando a proposta musical é também uma proposta
vocal, sempre ouvimos, paralelamente ao canto, frases melddicas que nos re-
portam de imediato a linguagem oral e suas modulagdes expressivas, conheci-
das como entoacgdes.

Conforme ensina Bruno Kiefer:
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Alingua, como fendmeno sonoro, possui ritmo. Es-
te ritmo individualiza as diferentes linguas. E n&o € s¢ isto: o ritmo desempe-
nha um papel expressivo de suma importancia. [...]

Cada lingua possui uma ritmica propria, uma

ritmica geral, inconfundivel, mas que n&o & praticada por ninguém. E uma
abstracdo. Na verdade, cada individuo sobrepde a esta ritmica geral a sua
propria, condicionada, por sua vez, pelo estado emocional e pelas intencoes
expressivas. E, além disso, existem as ritmicas regionais.

Relevante observar, neste ponto, algo que me foi dito por Dori Caymmi,
em entrevista que me concedeu em maio de 2024. Discorrendo sobre os
diferente modos de utilizacao do violao, afirmou Dori que “o violdo que toca varia
bastante em funcdo da regido brasileiro e do género musical que esta

interpretando” (maio, 2024).

Afirmacao semelhante, quanto ao modo de escrita, faz Paulo César
Pinheiro, afirmando que escreve com linguagem diferente, conforme as
peculiaridades estéticas de cada parceiro. A letra que ele faz para Edu Lobo é
completamente diferente da letra que faz para Jodo Nogueira, por exemplo.
Diferencas, dessemelhancas até mesmo contrastantes podem ocorrer na
linguagem construida nas letras criadas para um ou outro parceiro, no plano do

|éxico, da sintaxe, da diccdo mais ou menos coloquial, entre outros aspectos.

Existe, no universo dos dois compositores, Paulo César Pinheiro e Dori
Caymmi, uma série de elementos que compdem a especial afinidade. Entre as
mais significativas, esta a grande conexao com o mar, que, no caso de Pinheiro,
deriva dos longos periodos em que, na infancia e na adolescéncia, respirava o
ar litorndneo, na casa dos avos, na Enseada de Japuiba, em Andra dos Reis.
Neste ambiente, manteve intimo contato com o avd, Jango, pescador, que
cantarolava cantigas que dizia ter aprendido no mar. Foi neste ambiente que,
pela primeira vez, aos treze anos, escreveu um poema. Dori Caymmi, por sua
vez, nascido no Rio de Janeiro, ouvia, encantado, desde menino, as célebres
cangdes praieiras compostas por seu pai, Dorival Caymmi, no radio, ao vivo, em
casa, as ouvia sendo feitas e com elas foi desenvolvendo forte relagao afetiva.
Dori comegou a tocar violdo, espontaneamente, desde menino e, depois, foi

aprender musica.
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A proximidade afetiva com o mar e as paisagens marinhas jamais
abandonou a vida e o universo onirico dos dois compositores, como o
comprovam as obras que vém produzido. No ano de 2003, Pinheiro publicou seu
livro de poemas Clave de sal, ao qual ja fizemos meng¢do. Embora seja seu
quarto livro publicado, foi o primeiro a ser idealizado e projetado em sua mente.
Por seu turno, Dori Caymmi tem dado prosseguimento a criagdo das belas
melodias que insinuam, por si mesmas, o ambiente do mar, ao mesmo tempo
em que, ao selecionar poemas ja prontos de Pinheiro para musicar, tem tido a

tematica marinha como um dos princpais critérios de escolha.

Desde a gravagao de seu primeiro album individual, como intérprete, em
1972, Dori Caymmi sempre inseriu entre as faixas cangdes de sua parceria com
Pinheiro. Entretanto, a partir de 2011, passou a gravar albuns inteiramente
dedicados a obras dessa parceria. E 0o que constatamos nos discos Mundo de
dentro (2010), Poesia musicada (2011), Setenta anos (2013), Voz de magoa
(2016), Sonetos sentimentais para violdo e orquestra (2022) e Prosa e papo
(2024). Nestes trabalhos, ha grande incidéncia da tematica lirica e, muito
frequentemente, o lirismo tem como cenario o ambiente de mar, aludindo a
elementos e simbolos como redes, pesca, ondas, peixes, praia, areia, estrela-
do-mar, siri, barcos, maré, divindades do mar, numa espécie de sistema de
fidelidade poética, nos moldes delineados por Gaston Bachelard, tendo a agua
como elemento de materializagao, nesta ambiéncia construtiva em que navegam

os dois compositores.

Importante assinalar que justamente neste momento da parceria — entre
2009/2010 — ocorreu um claro ponto de inflexdo no processo de criagao dos dois
compositores, pois desde o inicio, predominava a construgao prévia, por Dori, da
melodia, que, recebida por Paulo César Pinheiro, era por ele letrada. A partir
deste momento, Dori passou a sistematicamente musicar poemas do parceiro,
ja publicados em livro ou inéditos. Este modo de interagdo raramente acontecia

e acabou por se tornar dominante no processo de criagcao dos parceiros.

O exame dos albuns de Dori desta década mais recente permite

identificar expressivo numero de cangdes liricas ambientadas no litoral,
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permitindo, também, a caracterizagdo de uma grande rede de criagdo (nos
termos propostos por Cecilia Salles), na qual a identidade de parceiros, a
pequena distancia de tempo entre as obras, a tematica e a gama de assuntos, a

dicgao poética, a existéncia de rimas e a isometria nos versos.

Destarte, identificamos:

Mundo de dentro: Quebra-mar, Rio Amazonas

Poesia musicada: Marinheiragem, Rede, Dona lemanja, Canto Praieiro, Velho
do Mar “Meu Pai”, Barco

Setenta anos: Beira-rio, beira estrada beira-mar, Dentro d’agua, Pesca de rede,
Espuma

Voz de Magoa: Agua do mar, Manha de pescaria, Mina d’agua

A inclusdo de Rio Amazonas se deu em face da familiaridade tematica —
das aguas — e também por razao geografica, pois de trata de rio que se funde
com o oceano, um rio-mar. O lirismo prossegue como tema predominante nos
album seguintes de Dori Caymmi, Sonetos sentimentais para violao e orquestra,
lancado em 2022, que reune somente faixas com poemas musicados extraidos
do livro de titulo homénimo, publicado no ano de 2014 por Paulo César Pinheiro,
além de Canto Brasileiro, que, embora também seja um soneto, faz parte do
primeiro livro de Pinheiro, publicado em 1976, ao qual ja se fez mengao neste
estudo.

Dori Caymmi utiliza como capa do album a mesma imagem da capa do
livro publicado por Paulo. Nesta, havia a assinatura do poeta, em cor preta, sobre
o fundo amarelo. Na capa do album, é acrescida a assinatura de Dori Caymmi.
A assinatura de Paulo César Pinheiro muda de lugar. Estdo presentes na capa
as assinaturas dos dois criadores. Poemas musicados no disco: Canto brasileiro,
Piano, Ela, Libertagdo, Insénia, Soneto, Concerto, Seresteiro, Luzes, Carta,

Meia-lua, Tema, Heranca e Regra.
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pra violao
e orquestra

Figura 37 Capa do album de Dori Caymmi com poemas de Paulo César
Pinheiro por ele musicados. Acari Records, 2022

¥  sonetos §
sentimentais |
pra violao

B eorquestra 4

Figura 38 Capa do livro de Paulo César Pinheiro, 7 Letras Ed., 2014
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Em entrevista concedida a Revista Prosa e Verso Arte, Dori Caymmi (2023,
1) tece comentarios acerca do processo de criagdo das obras e menciona a

surpresa que teve, ele proprio, com o resultado:

Sonetos sempre despertaram em mim uma curiosida-
de, pela sua forma, de como musica-los. Com o langamento, ja ha alguns anos,
de meu parceiro Paulo César Pinheiro dos Sonetos sentimentais para violdo e
orquestra, comecei a selecionar os sonetos e a experimentar. Fiquei surpreso
com o resultado, surgiram valsas, baido, marcha, can¢des e samba. Imediata-
mente, mostrei ao Paulo César Pinheiro e comecei a gravar. Gravamos tudo an-
tes da pandemia, primeiro voz e violao, depois as cordas, em Sao Petersburg e
o resto parte no Rio e parte em Sao Paulo.

Outro relevante aspecto que os une € o gosto pela leitura da literatura
brasileira. Sao autores preferidos de Paulo César Pinheiro: Guimaraes Rosa,
José Lins do Rego, Jorge Amado, Bernardo Guimaraes. Os compositores de sua
predilecdo sdo Dorival Caymmi, Nélson Cavaquinho. Também estdo entre as
preferéncias literarias de Dori Caymmi Guimardes Rosa, Jorge Amado. Entre
seus compositores preferidos, estdo incluidos Claude Debussy, Heitor Villa-
Lobos, Tom Jobim, Dorival Caymmi, Baden Powell. A convergéncia € grande e,
naturalmente, espraia-se nos atos criativos de ambos, notadamente nas
composi¢des conjuntas, nas opgdes que, constantemente, fazem, ao criar uma
cangao.

A presenca de Guimaraes Rosa e de Jorge Amado entre as predilecoes
de ambos os compositores, voltados para a tematica do Brasil auténtico, € um
dos fatores responsaveis pela criagdo conjunta de uma das mais belas obras do
cancioneiro patrio: Desenredo, que se apropria do titulo de conto de Guimaraes
Rosa, exatamente como, na adolescéncia, Paulo César Pinheiro havia feito com
uma de suas primeiras composi¢des, Sagarana. Como forma de homenagem,
realgando a rede de criagcdo e a intertextualidade, Sonetos sentimentais para
violdo e orquestra, Sagarana e Desenredo sao trés bons exemplos dessa
apropriacao.

O conto Desenredo, de Guimaraes Rosa, faz parte de seu livro Tutaméia
— terceiras estorias (1967). A melodia traz incidentalmente fragmento melddico
de Villa-Lovos, reafirmando a questdo da afirmacdo da identidade nacional. A
bem construida letra de Paulo César Pinheiro se entrelaca perfeitamente a

melodia engendrada com harmonia rica. A atividade de Dori Caymmi como
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orquestrador e também como violonista, assim como sua afinidade com os
timbres orquetrais recebe influéncia, naturalmente, de seus estudos e,
principalmente, das décadas de atuacao profissional nos Estados Unidos, além
da influéncia direta de Dorival Caymmi, Jodao Gilberto e Baden Powell,

principalmente em razao de su convivéncia com os dois primeiros.

Desenredo ja teve dezenas de gravagdes e arranjos diferenciados,
inclusive para conjuntos vocais e para corais. Também foi interpretada
magistralmente por Clara Nunes, em seu show Clara Mestiga (1981). A primazia
da gravacgao coube a extraordinaria intérprete Nana Caymmi, irma de Dori. A

seguir, a transcrigao da letra:

Desenredo

Eh Minas, Eh Minas

Por toda terra que passo
Me espanta tudo o que vejo
A morte tece o seu fio

De vida feita ao avesso

O olhar que prende anda solto

O olhar que solta anda preso

Mas quando eu chego eu me enredo
Nas tramas do teu desejo

O mundo todo marcado
A ferro, fogo e desprezo
A vida é o fio do tempo

A morte é o fim do novelo

O olhar que assusta anda morto
O olhar que avisa anda aceso
Mas quando eu chego eu me perco
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Nas trangas do teu segredo
Eh Minas, Eh Minas
E hora de partir, eu vou

Vou-me embora pra bem longe

A cera da vela queimando
O homem fazendo o seu preco
A morte que a vida anda armando

A vida que a morte anda tendo

O olhar mais fraco anda afoito

O olhar mais forte, indefeso

Mas quando eu chego eu me enrosco
Nas cordas do teu cabelo

Eh Minas, Eh Minas
E hora de partir, eu vou

Vou-me embora pra bem longe

Vou-me embora pra bem longe

A tematica existencial, bem ao sabor de Guimarées Rosa, é trabalhada
na letra de Paulo César Pinheiro em conjugagcdo bem dosada com o lirismo.
Numa bem construida ciranda, afetos e destinos compdem um amalgama. Tudo
na medida certa, em absoluto equilibrio com a melodia cadenciada e lenta e em

dialogo com as harmonias especiais de Dori.

A partitura demonstra a estabilidade melddica, como elemento q reforcar
a atmosfera e o clima existencial da letra. A insistente repeticdo da nota si,
seguida por um brevissimo movimento descendente — /a, sol — depois, culmina
no mesmo si e retorna ao sol. As frases melodicas sdo construidas com
paralelismo. A forga da letra sublinha o carater da melodia. Ambas interagem

intensamente, de modo a magnetizar o ouvinte.



317

Cﬁ.ym H;

Cesarn Pinmherno

Tor.
DAU\O

Desenredo

£ T\.\ _r
M.,J_ 1
,Iﬂ _ | J [Tl N
i _u_ ﬂ.m q | 0 .gxx\ .//;7 A! ]
= [J1¥] N ./r 1 dﬂ <™~ Y A EEn CERN
- N =10 “* 3 .
_uW o LTHT “= TN w .
M v 1 T = ~ § "
N HT .W. - ]VQ ¥ XX lw-nn.lyu:f_u ki _T.d Jvll a/ -l
mn (e 1] B .ﬂ_ HREES U/ 1 ﬁ A :
T N / ™ h: Ll i LSRN
" D TIIT] M | |
Effw ‘w JNNN TP h!‘. T
WKk = =T f. -l @ x¥X GNH N _+I #.lvﬁ .r_l
r -
\ ™
/J.. nlu_v. YRS
& o L _”}: - ‘e
. ] 2 -
& 1N T | L S
Ay / ] ) Y / (
| 1 ~ 1 Jmm. h - LYRE N ¥
| ain |G i
_ L 4,;_“_n lh 14 le
L3 f-‘ N 1—.] AIIA' - 3
i HF e LY
e ke | o MR Y :
” / .imeo _%. AES ._T A0S ..H.]
XXX f.;_m;.rr. ) B M "0
P | e M c MY e e 2 -
i B ¥ | YN i
N SH ( ¢ i q17S
._U uh- | s ]l l.V]J FAEN /
L | Ty rlv\ * ¥ N L (T
AX . “f— Bl a -
< Mgt o | & i . %
.Imw nﬂm 2} Nm - - i bl LLiFI nﬁ._u..wn <
- =Ly o = | - - et | - >
Mv ﬁ - -w = _If_\. - IQ U/— bt - - -

600-A

Fhone 762-0515 No. Hollywood, Ga 01607

Gail) FEfRs 12ar fiversde Drive,

Figura 39 - Partitura de Desenredo, de Dori Caymmi e Paulo César Pinheiro, p.1
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No conto Desenredo, de Guimardes Rosa, como o titulo sugere, ha
intenso trabalho de deconstrugao, descozimento do enredo. Ao tecer o enredo
do par J6 Joaquim e sua mulher — cujo nome sofre mutagdes, primeiramente,
Rivilia, depois, Irlivia e, ao final, Viliria — o narrador real¢a o tema do adultério e
este gera o desenvolvimento de reflexdes sobre a invengao estética. Relagdes
multiplas e instaveis cobrem o texto de mobilidade e rompem todos os elementos
de linearidade. No plano de contradigbes, avessos e justaposi¢des, a prépria
matéria de ficgdo se desestabiliza, para deixar emergir outra musica. E, num

caminho também metapoético, escreve Guimaraes Rosa:

Foi Adao dormir e Eva nascer. Chamando-se Liviria, Ri-
vilia ou Irlivia, a que, nessa observacgao, a J6 Joaquim apareceu. / Antes
bonita, olhos de viva mosca, morena pao e mel. Alids, casada. Sorriram-se.
Viram-se. Era infinitamente maio e J6 Joaquim pegou o amor. Enfim, enten-
deram-se. Voando o mais em impeto de nau tangida a vela e vento. Mas
muito tendo tudo de ser secreto, claro, coberto de sete capas.

A linguagem poeética tece uma musica e desarticula o enredo, que, em
fio verbal, se desconstréi. Apagam-se fatos. Inventa-se a vida. Reinventam-se
trajetdérias de personagens. Protagonista masculino, J6 Joaquim cria a sua nova
histéria. Em desenredo. Na linguagem. Assim, desenredo é desmonte,
descozimento, desfazimento da ordem légica dos acontecimentos, da sequéncia
de linearidade comecgo-meio-fim. A existéncia de intertextualidade com a Biblia
esta presente no nome da personagem Jé Joaquim, a simbolizar a virtude da
paciéncia. O desfecho inesperado, numa dtica linear de enredo, aponta para a
transmutacao.

A musica da linguagem rosiana, presente no conto Desenredo, esta viva
e vibrante na letra da cancgao criada por Paulo César Pinheiro. A légica dos
contrastes: O olhar que prende anda solto / O olhar que solta anda preso € bem
alicergada. E, assim como no conto, os momentos de volupia e amor séo

incontornaveis: Mas quando eu chego eu me enrosco / Nas cordas do teu cabelo.

Na parceria de Paulo César Pinheiro e Dori Caymmi, ha que se
assinalar, também, a existéncia de singularidades da construgdo musical que
interferem e propiciam solu¢des estéticas especiais. Dori Caymmi possui a

inclinagao estética para a concisdo, a elegancia na construgdo da harmonia e
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Figura 42 Paulo César e Dori Caymmi, 2017. Fotografia de Myrian Villas Boas
Divulgagdo. O Globo.

na minuciosa expressao de cada acorde, o que, evidentemente, se manifesta em
todas as fases de seu trabalho, desde a composicdo até a elaboracdo da
orquestragdo e da gravacgao, pois € o préprio compositor quem, geralmente,
produz seus albuns. Na obra de Dori, estdo presentes principios da musica
erudita. Duas sao as vertentes de sua produgao autoral: a bossanovistica e a
regional, que, predominantemente, caminham separadas, mas que, por vezes,
também se unem.

Outras caracteristicas presentes na musica de Dori Caymmi sdo a
utilizacdo do modalismo, isto é, de alguns modos gregos, em especial, o
mixolidio; a precisdo harmdnica, com acordes enxutos, construidos com as notas
necessarias; utilizagao frequente de afinagao do violao diferente da original, com
a afinagcéo da primeira corda em si (igual a segunda corda) e da sexta corda em
ré (um tom abaixo da afinagédo original do instrumento), o que, evidentemente,
permite acordes especiais; uso de cordas soltas, em consequéncia desta

alteracao na afinagao do instrumento.

Também esta presente, nas composi¢des de Dori Caymmi, a técnica
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de transposicao paralela: a mesma melodia é apresentada em trés diferentes
tonalidades (por exemplo, Eb, C e A, com modulagdo em tergcas descendentes).
O apuro de Dori Caymmi encontra plena correspondéncia nas agdes criativas
igualmente meticulosas de Pinheiro, que trabalha rigorosamente a linguagem de
cada poema ou letra de cang¢ao, no plano da sintaxe e do léxico, com precisao
na selecdo vocabular, prestigiando amplamente o ritmo e com valorizagao
extrema da prosddia, além do cuidado especial com os os aspectos fénicos das
palavras, preferéncia no uso de rimas e isometria dos versos, mantendo-se
proximo as formas fixas tradicionais. A conexao visivel no plano tematico e
também ocorre na estrutura técnica de que se valem os dois compositores em
sua estratégia estética. O elevado grau de coesao faz supor ao ouvinte que se
tratem de obras escritas por um sé compositor, tal a comunh&o de principios,

visdo de mundo.

A propdsito do universo estético de Dori Caymmi, escreve Claudio Leal
(2023, 26), na recente publicacdo Dori Caymmi songbook — 80 anos de um
cantador:

Sua compreensao poética do pais se informa com
as paisagens da Amazoénia, as criagdes populares do Nordeste, os caminhos
do Rio, Bahia e Minas Gerais. A heranga negra, indigena e lusitana, forgcas
integradoras da utopia baiana de Dorival Caymmi se infiltraram no sentimen-
to radicalmente brasileiro de Dori. Carros de boi, monte, “beira-rio, beira-es-
trada, beira-mar”. A capoeira, o0 samba-de-roda, os temas folcléricos, a moda
de viola, as cangdes praieiras. A mesticagem, a raga morena, 0S curumins,
os homens e as mulheres do litoral, as religiosidades interioranas, a busca
de amor idilico em meio a violéncias. Todos esses elementos influem em seu
de encarnar seu proprio povo.

A respeito da for¢ca de coesao da parceria de Paulo e Dori, completa Leal
(2023, 27):

Nessa feigao telurica, Paulo César Pinheiro o com-

preende como poucos e funciona quase como um vidente de suas melodias.

Interessante registrar a palavra do proprio Dori Caymmi, em entrevista
que me concedeu em 6 de maio de 2024. O compositor considera que, a partir
do momento em que passou a musicar sistematicamente os poemas de Pinheiro,
a parceria atingiu grau ainda maior de integragao.

Nesta grande coesao, destacamos a presenga, embora reduzida, da

tematica critica, apontando, como exemplo recente, a cangcdo A agua do Rio
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Doce, em que a letra faz uma alusao explicita aos graves fatos ocorridas em
terras mineiras. No resgate de valores e ideais, na revisita as tradicbes e em
suas inovagdes estéticas, mesclam-se na parceria concisdo, coesao e plena

interconexao de linguagens.

Edu Lobo

A parceria de Edu Lobo e Paulo César Pinheiro tem produzido algumas
das cangdes mais importantes ndo s6 da obra de ambos os compositores como
também da prépria musica brasileira: Vento bravo, Danga do corrupido, Bate-
boca, Tantas marés, Coragdo cigano, Perambulando, Primeira cantiga (cujo
nome original era Acalanto) sdo alguns exemplos eloquentes deste conjunto. O
mero exame dos titulos das obras e as caracteristicas da produgao estética dos
dois agentes criativos deixa entrever a predominancia da tematica atinente aos

elementos da cultura brasileira de raiz.
Escreve a respeito da parceria o proprio Paulo César Pinheiro:

Conheci Edu no final da década de 1960. Eu
ja tinha uma parceria grande com Baden e iniciava parcerias como novos ami-
gos, entre eles, Dori e Francis. Nos encontravamos todos em casa de Olivia,
nos fins de semana, as vezes na de Tom e outras, na de Marcos Valle, em reu-
nides musicais, que se estendiam até de manha. Cada um tinha sempre uma
musica mais bonita para mostrar. E isso estimulava o companheiro. Era uma
enxurrada de coisa boa. Riqueza de acordes novos. Belissimas melodias. A —
chados de letras. Edu é um copositor que sempre me fascinou desde o come-
¢o Havia um mistério em seu canto que me envolvia. Melodista de mao cheia,
caminhava entre baides e réquiens frevos e modinhas, marchas e cangoes, co-
mo um grande mestre da arte de criar. O sangue nordestino fervia em suas
veias, em seu peito pulsava um coragao negro e de sua voz vinham tristes can-
tos brasileiros. Isso me encantava e atraia. Como Edu sempre teve parceiros
excelentes (Vinicius, Torquato, Capinam, Guarnieri), eu ficava olhando de lon-
ge a admirando a qualidade de seu trabalho. Fora o fato de que, quando arris-
cava escrever letras, nao ficava nada a dever a nenhum de nos.

Até que a aconteceu a nossa jungdo. Encon-
tro aqui, encontro aqui, amizade nos unindo, afinidades e de repente estava -
mos unindo nossos talentos. Vento bravo foi a primeira. E, dai em diante, mui-
tas outras. Nao tantas quanto eu gostaria, mas todas assinadas embaixo com
orgulho e prazer.

Um dia a gente ainda embala uma safra
grande e recupera o tempo perdido, né, Edu? (texto inserido no site de Edu
Lobo).
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Desde Vento bravo, a primeira obra escrita conjuntamente por Edu e
Paulo, pode-se observar na letra do poeta uma sintaxe completamente diferente
do habitual de sua escrita, menos discursiva, com grande concentragao de
substantivos, com hipervalorizacdo dos elementos fénicos e da valorizagao
ritmica. Pinheiro afirma que compreende mais intensamente a linguagem
musical de alguns dos compositores parceiros e, no pequeno rol, incluiu Edu
Lobo. Na verdade, poucos sao os parceiros dos quais tem esta compreenséao
instantanea: Baden Powell, Dori Caymmi, Mauro Duarte, Jodo Nogueira, Edu
Lobo. Sua linguagem verbal também se estrutura de modo diferente e Vento

bravo é um 6timo exemplo, neste sentido.

Figura 43 Edu Lobo ao piano. Fotografia de Jair Bertolucci.

Sobre a parceria Edu / Pinheiro, escreve Eric Nepomuceno (2014, 143):

Com Paulo César Pinheiro, fez cangbes especialmente
marcantes, a comecar por “Vento bravo”, de 1972, do disco Missa Breve.
Quando revisita sua obra, Edu tropegca em cangdes perdidas, feitas em par-
ceria com Paulo César. Foi o caso de Primeira cantiga, trazida de volta a
tona no disco Tantas marés, de 2010, cantada em dueto com Ménica Sal-
maso. Originalmente, a can¢ao se chamava Acalanto, e fazia parte da tri-
Iha de uma série de televisdo chamada Ra-tim-bum, levada ao ar de 1990
A 1992 pela TV Cultura, e interpretada por Caetano Veloso.
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Vento bravo

Era um cerco bravo, era um palmeiral
Limite do escravo entre o bem e o mal
Era a lei da coroa imperial

Calmaria negra de pantanal

Mas o vento vira e, do vendaval
Surge o vento bravo, o vento bravo
Era argola, ferro, chibata e pau

Era a morte, o medo, o rancor e o mal
Era a lei da coroa imperial

Calmaria negra de pantanal

Mas o tempo muda e, do temporal
Surge o vento bravo, o vento bravo
Como um sangue novo

Como um grito no ar

Correnteza de rio

Que nao vai se acalmar

Nesta partitura extraida do site oficial do compositor, tem-se a escrita da
melodia. Mas cumpre observar que o arranjo da cangao gravada no album Missa
breve (1973) de Edu Lobo traz a introdugao iniciada por um ostinato de piano e
contrabaixo, estabelecendo a tonalidade de D6 como central, sobre a qual se
estende a linha melédica em modo menor hexacordal, como aponta Vicente
Ribeiro (2014, 254), em sua analise. A utilizagcdo de elementos do modalismo e

a ressignificagdo da harmonia inserem o disco num patamar de exceléncia
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formal, fazendo com que o proprio Edu Lobo o considere o seu primeiro disco
em que consegue fazer exatamente o que deseja, sem nenhum resquicio de
concessao, sem cangbes que nao o satisfagam plenamente (1973, 1). Mais

tarde, Edu Lobo viria a batizar de Vento bravo o seu DVD.

Eduardo de Gboes Lobo nasceu em 1943, no Rio de Janeiro, filho do
compositor Fernando Lobo e de Maria do Carmo Lobo. Iniciou seus estudos
musicais na infancia, na Academia George Brass, onde estudou acordeon dos
oito até os catorze anos. Interessou-se pelo violdao, recebendo as no¢des basicas
do compositor Téo de Barros, seu amigo de infancia. Bem mais tarde, também

estudou piano com Wilma Graca.

Em 1962, gravou um compacto duplo, seu primeiro disco, com as
cancgdes Balancinho, Sofri, amor e Amor de ilusdo, todas de sua autoria. No
mesmo ano, fez sua primeira parceria com o poeta Vinicius de Moraes, S6 me
fez bem. Considerado um integrante da segunda gerag¢ao da bossa nova, passou
a compor numa tematica mais social e compondo, em parceria com Ruy Guerra,
Reza, Aleluia e Cancgao da terra. Em 1963, escreveu a trilha sonora da peca Os
Azevedos e os Benevides, de Oduvaldo Viana Filho, destacando-se sua cangao
Chegancga, que alcangou grande repercussdo. No ano seguinte, sua cangao
Boranda foi incluida no prestigiado show Opinido. Edu Lobo foi convidado para
compor a trilha sonora de Arena conta Zumbi, de Gianfrancesco Guarnieri e
Augusto Boal. E desta época sua cangdo Zambi, uma parceria com Vinicius de

Moraes.

Em 1965, venceu o | Festival Nacional de Musica Brasileira da TV
Excelsior, com Arrastdo, interpretada por Elis Regina. A cantora também obteve
muito sucesso com Upa, neguinho, de Edu. Langou seu primeiro album long play,
A musica de Edu Lobo por Edu Lobo, pela gravadora Elenco, com produgéo de
Aloysio de Oliveira. No mesmo ano, apresentou-se com Nara Ledo, Tamba Trio
e Quinteto Villa-Lobos no show 5 na Bossa, na casa noturna Zum-zum, no Rio.
Participou do Il Festival da Musica Popular Brasileira — TV Record — com a
cangéo Jogo de roda, parceria com Ruy Guerra. No | Festival Internacional da
Cancéo, classificou Canto Triste, interpretada por Elis Regina. Gravou com Maria
Bethania o album Edu e Bethania. Edu Lobo realizou turné por varios paises

europeus, com Rosinha de Valenga, Salvador Trio e Marli Tavares.
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Em 1968, obteve o 2°.lugar no IV Festival Naciobal de Musica Brasileira,
com Memorias de Marta Saré, parceria sua e de Gianfrancesco Guarnieri. Em
1969, passou a residir nos Estados Unidos, onde estudou teoria musical e
harmonia com Albert Harris e fez curso de trilha musical com Lalo Schiffrin. Ao
voltar para o Brasil, em 1971, passou a compor trilhas para cinema e teatro.

Manteve parcerias com Torquato Neto, Cacaso, Paulo César Pinheiro. E
iniciou parceria com Chico Buarque, com quem escreveu trilhas que se tornaram
célebres. Em 1973, Edu fez a orquestracao da peca Calabar, o elogio da traigdo,
de Chico Buarque. Foi contratado em 1974 para compor trilhas sonoras para a
TV Globo. Em 1981, fez a trilha de O Grande Circo Mistico, para o Ballet Guaira,
em parceria com Chico Buarque. Deste trabalho, fazem parte as antoldgicas
cangodes Beatriz, Na carreira, O grande circo mistico, Ciranda da bailarina, A bela
A histéria de Lili Braun, A bela e a fera. Seguiram-se as trilhas O corsario do rei,

Danca da meia lua e Cambaio.

Em 1994, recebeu o Prémio de Melhor Compositor da Musica Popular
Brasileira, pelo conjunto da obra. Em 2002, recebeu, com Chico Buarque, o

Prémio Grammy Latino pelo album Cambaio.

Em sua discografia, destacam-se: 5 na Bossa (1965), Edu Lobo por Edu
Lobo com Tamba Trio (1967), Edu canta Zumbi (1968), Sérgio Mendes presents
Lobo (1970), Cantiga de longe (1970), Edu Lobo (1971), Edu Lobo (1973), Missa
breve (1973), Limite das aguas (1976), Deus lhe pague (1976), Camale&o
(1978), Tempo presente (1980), Jogos de danga (1981), Edu & Tom, Tom & Edu
(1981), O grande circo mistico — trilha sonora do Ballet Guaira, obras de Edu
Lobo e Chico Buarque (1983), O corsario do rei (1985), Danga da meia-lua
(1988), Ra-tim-bum (1989), Corrupido (1993), Songbook Edu Lobo (1995), Meia-
noite (1995), Album de teatro (1997), Cambaio (2001), Missa breve (2005,
relangamento), Tantas marés (2010), Edu Lobo and The Metropole Orkest
(2013), Edu Lobo — setenta anos (2014), Dangca da meia lua (2014), Dos
navegantes — com Romero Lubambo (2017), Edu, Dori e Marcos (2018), Quase
memoria (2019), Edu 70 anos — ao vivo (2021,special edition), 80 (2023). DVD:
Vento bravo (2007).
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Vento bravo, Dos navegantes, Danga do corrupido, Tantas marés, Primeira
cantiga (ex-Acalanto), Corag¢do cigano, Qualquer caminho, parcerias de Edu
Lobo e Paulo César Pinheiro, estdo entre as obras antolégicas ma musica
brasileira. A conjungao de linguagens é obtida pela interacédo de preferéncias dos
dois compositores pelos elementos da cultura autenticamente brasileira e
aspectos negligenciados pela sociedade. H4 uma rede na qual suas agdes
criativas se desenvolvem, orientadas por principios estéticos similares, com

destaque para a concisao, a clareza, a acentuacéao ritmica.

Da unido de elementos culturais do Rio de Janeiro, cidade natal de Edu
Lobo com o caldeirdao efervescente de danca e musica do Recife, onde passou
muitos periodos da infancia, com familiares dos pais, resulta o rico amalgama
estético do compositor, que encontra imediata ressonancia nas preferéncias
culturais e no ideario do poeta e compositor Paulo César Pinheiro. A coesao é

grande e as obras, belissimas.

Tom Jobim

A parceria de Paulo César Pinheiro e Tom Jobim consistiu em uma unica
obra, Matita Peré. Entretanto, sua qualidade estética, e a exceléncia de
linguagem, no aspectos musical, literario e poético e sua importancia historica a
inserem num patamar elevado. Podemos afirmar, inquestionavelmente, que
Matita Peré, em seus 7 minutos e 15 segundos, corresponde a um album inteiro
ou mais, a uma sinfonia, um concerto, ou um conjunto deles, pelo amplo alcance
de todas as suas vertentes: a conjugagdo com a obra de Jodo Guimaraes Rosa,
Carlos Drummond de Andrade e Mario Palmério, a poeticidade na construcio da
inventiva letra, a utilizagcdo dos doze tons, a técnica do atonalismo (naquele

instante, inexistente na musica popular brasileira).
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Figura 45 Paulo César Pinheiro, Tom Jobim e Dori Caymmi em 1980, Rio de

Janeiro, estudios da Odeon, gravagao do LP de Paulo com partici-
pacao de convidados. Fotografia: Wilton Montenegro

Antbénio Carlos Brasileiro de Almeida Jobim (1927-1994), nascido no Rio
de Janeiro, compositor, pianista, arranjador e regente, construiu carreira
polifbnica e é considerado um dos maiores compositores brasileiros da historia
da musica de todos os tempos. Juntamente com Vinicius de Moraes, € um dos
criadores do movimento da Bossa-Nova. Iniciou seus estudos musicais em 1941,
recebendo aulas de piano do compositor, musicologo e maestro Hans-Joachim
Koeureutter. Também estudou com Lucia Branco e Léo Peracchi. Suas primeiras
parcerias foram com Newton Mendonga. Contratado pela Continental em 1952,
como arranjador, teve a primeira musica gravada em 1953. Em 1956, conheceu
o poeta Vinicius de Moraes, que o convidou para musicar a peca Orfeu da
Conceicdo, que estreou em setembro do mesmo ano. Inciou as primeiras
composi¢gdes em parceria com Vinicius de Moraes, entre as quais Chega de
saudade, considerada o marco inicial da bossa-nova. Em 1960, compds, com
Vinicius de Moraes, a Sinfonia da Alvorada, a convite do Presidente da Republica
Juscelino Kubitscheck. Em 1962, compés, em parceria com Vinicius, Garota de

Inanema, que logo obteve projegao internacional e até hoje considerada uma
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das cang¢des mais ouvidas, mais tocadas e mais gravadas do mundo. Tom Jobim
recebeu prémio conferido por The National Academy of Recordings Arts and
Science, na categoria Best Background Arrangement, pelo disco “Joao Gilberto”.
Langou nos Estados Unidos os albuns The composer of Desafinado plays (1963)
e The wonderful world of Antonio Carlos Jobim (1964). Em 1967 gravou com
Frank Sinatra o album Francis Albert Sinatra & Antonio Carlos Jobim. No mesmo
ano de 1967, foi indicado para o Grammy. Em 1968, Tom Jobim venceu o lli
Festival Internacional da Cancao, com a cancao Sabia, parceria sua com Chico
Buarque. Premiado trés vezes com o BMI — Broadcast Music Inc., Great National

Popularity, por Garota de Ipanema, Meditagdo e Desafinado.

Com as cangdes Aguas de Margo e Matita Peré (esta em parceria com
Paulo César Pinheiro), Tom Jobim inaugurou uma nova vertente em sua obra,
voltada, fundamentalmente, para a proteg¢ao da terra, da natureza, da flora e da
fauna, para a preservagao da vida, vertente de natureza ecolégica. Trata-se de
um visivel ponto de inflexdo em sua obra, que ocorre na natureza tematica, mas
que, evidentemente, se espraia por aspectos melddicos, harmdénicos e ritmicos.
E bastante significativo o fato de ter esta mutacéo ocorrido — do eixo temético do
lirismo mais leve caracteristico da bossa-nova para a missdo de preservar o
planeta — justamente no momento do encontro mais profundo de Tom Jobim com

a literatura de Guimaraes Rosa e de sua parceria com Paulo César Pinheiro.

Tom Jobim também realizou trilha sonora de filmes e de novelas de tv.
Em 1990 tornou-se membro da Academia de Musica Popular Americana. Foi
nomeado reitor da Universidade Livre de Musica e Doutor Honoris-causa pela
UERJ — Universidade Estadual do Rio de Janeiro e também pela Universidade
de Lisboa. Sua discografia compreende: Antonio Carlos Jobim, the composer of
Desafinado (1963), Caymmi visita Tom (1964), Getz / Gilberto (1964), A Certain
Mr. Jobim (1965), The Wonderful World of Antonio Carlos Jobim (1965), Love,
strings and Jobim (1966), Francis Albert Sinatra & Antonio Carlos Jobim (1967),
Wave (1967), Tide (1970), Stone flower (1971), Sinatra & Compaby (1971),
Matita Peré (1973), Elis & Tom (1974), Urubu (1976), Miucha e Antonio Carlos
Jobim (1977), Tom, Vinicius, Toquinho, Miucha ao vivo no Canecgo (1977),
Miucha e Tom Jobim (1979), Edu & Tom, Tom & Edu (1981), Terra Brasilis
(1985), Rio revisited (com Gal Costa, 1987), Passarim (1987), Tom Jobim (1987).
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Postumamente, foram langados, entre outros, Tom canta Vinicius ao vivo (2009),
Em Minas ao vivo (2004).

Como se depreende da mera leitura dos titulos dos albuns de Tom Jobim,

a esfera tematica ecoldgica desenhou-se com grande intensidade a partir do

inicio dos anos 1970 para marcar definitivamente a obra do compositor como

simbolo pleno do Brasil e da musica brasileira. Conforme escreve Ruy Castro
(2008, 41-42):

Tom compbs numa variedade de géneros, ritmos e

metros brasileiros, como se promovesse uma verdadeira ocupac¢éo musical do

Brasil, e a todos imprimiu uma sonoridade ‘bossa nova’ — nomenclatura que,

ao contrario de alguns, ele nunca rejeitou, numa notavel fidelidade a musica

que o consagrou. Tom foi também o herdeiro, e talvez o apice, de uma grande

tradicdo do piano brasileiro, que comegou com Chiquinha Gonzaga, Ernesto

Nazareth, Villa-Lobos, Sinhé, Ary Barroso, Custédio Mesquita, Vadico, Alcyr Pi-

Res Vermelho e outros, por ordem de entrada em cena, e prossegue hoje com
Gilson Peranzetta, Francis Hime, Wgner Tiso e tantos mais.

Os meandros da formacado da parceria de Tom Jobim e Paulo César
Pinheiro estdo percorridos em detalhes a partir da pagina 61 deste estudo, no
capitulo que discorre sobre a rede de criagdo composta pelas cangbes Sagarana
(de Jodo de Aquino e Paulo César Pinheiro), Matita Peré e o romance Matinta,

o bruxo, de Paulo.

Instaurada a partir de convite/proposta formulada por Tom Jobim a Paulo
César Pinheiro, com lastro na apreciagao positiva de Tom a cangédo Sagarana,
que ouviu, pela tv, e que fez nascer a ideia da parceria com Pinheiro para a
empreitada musical na qual se embrenhara a propdsito de sua leitura da obra de
Guimarades Rosa. Importante relembrar que a construcdo da melodia e da
harmonia de Matita Peré (que nela utilizou todas as tonalidades) lhe exigiu tanto
esforco de concentracdo que, segundo sua propria narrativa, constante do
Cancioneiro Jobim, comecou a compor Aguas de marco o mesmo periodo, para

“‘descansar” do esforgo realizado na criagao de Matita Peré.

Importante destacar que o grau de interacdo dos dois compositores no
processo colaborativo da parceria tem caracteristicas raras, diferenciadas da
maior parte dos processos das duplas, pois a letra de Paulo César Pinheiro

manteve palavras e frases fornecidas por Tom para partes especificas de
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melodia. Embora Tom as tenha fornecido a Pinheiro, dizendo que comecara
utilizando aquelas palavras, mas nao seria imprescindivel manté-las, o poeta-
letrista fez questdo de preservar todas elas, pois, além de aumentar o seu
desafio, o que o instigava, era um modo de assegurar a preservagao da ideia
original de Tom.

Nesta ciranda em torno da obra literaria de Guimaraes Rosa, por onde
reverberaram os elementos insitos a criagdo de musica e letra da cancéo, fez-
se uno o desejo dos dois compositores. Ao projeto de Tom, aderiu Paulo César
Pinheiro, que ja realizara, anteriormente, projeto similar — a construgéo de
Sagarana — saudagéo a Jodo Guimaraes Rosa. E, em consequéncia direta do
encadeamento das duas cangdes, adveio a construgdo do romance de Paulo
César Pinheiro, a respeito do qual tecemos um conjunto de consideragdes

especiais, em capitulo proprio, ja mencionado.

Eduardo Gudin

A sélida parceria existente entre Paulo César Pinheiro e Eduardo Gudin
iniciou-se nos anos 1960, a época da efervescéncia dos festivais de musica.
Concentrada em temas de natureza lirica e de critica politica, a obra composta
conjuntamente pelos dois compositores foi fravada, predominantemente, pelo

préprio Gudin, que, além de compositor, é violonista, maestro e arranjador.

Nascido em Sao Paulo, em 1950, Gudin iniciou sua carreira profissional
aos dezesseis anos, ao participar do programa O fino da bossa, a convite de Elis
Regina e Ronaldo Bdscoli. Apds interpretar, em violdo solo, a obra Boca de ouro,
de Ary Barroso, foi contratado pela TV Record. Em 1968, participou do Festival
de Musica Popular Brasileira da TV Record, com Choro do amor vivido, parceria
sua com Walter Carvalho. No edi¢ao do mesmo festival, no ano seguinte, obteve
o quarto lugar, com Gostei de ver. E venceu o IV Festival Universitario da TV
Tupi com E la se vdo meus anéis, que compds em parceria com Paulo César

Pinheiro.

Aos dezessete anos, iniciou sua parceria com Paulo César Pinheiro.
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Em 1973, gravou o primeiro album, Eduardo Gudin (Odeon), com orquestragdes
de José Briamonte, Hermeto Pascoal e do proprio Gudin. Em 1974, apresentou-
se com Marcia e com Paulo César Pinheiro no show O importante é que nossa
emocgéo sobreviva, no Teatro Oficina, em Sao Paulo, que redundaria em album,
lancado em 1975. Também participou do disco Brasil, flauta, bandolim e violéo,

com o conjunto Regional do Evandro.

Eduardo Gudin gravou em 1978 o album Coragdo marginal, com a
participacado do quarteto MPB4. Idealizou o | Festival Universitario da TV Cultura,
realizado em 1979, revelador de importantes nomes, entre os quais Arrigo
Barnabé. Em 1985, obteve o terceiro lugar no chamado Festival dos Festivais,
com a obra Verde, parceria sua com Costa Netto, interpretada por Leila Pinheiro.
Em 1986, com Arrigo Barnabé e Roberto Riberti, compés Cidade oculta, musica
tema do filme homdnimo de Chico Botelho. Em 1997, realizou show com
Hermeto Pascoal e Guinga. Em 2001, gravou com Fatima Guedes o album Luzes
da mesma luz, elaborando os arranjos de todas as faixas. Entre seus parceiros,
estdo Paulo César Pinheiro, Paulinho da Viola, Costa Netto, Hermeto Pascoal,
Paulo Vanzolini, Roberto Riberti, Aldir Blanc, Guinga, Arrigo Barnabé, Cacaso e

Elton Medeiros. Gudin teve obras gravadas por Clara Nunes e por Gal Costa.

Em sua discografia, destacam-se: Eduardo Gudin (1973), O importante
€ que a nossa emogdo sobreviva (1975), Eduardo Gudin (1975), Coragéo
marginal (1978), Fogo calmo das velas (1981), Ensaio dos dias (1984),
Baldozinho (1986), Eduardo Gudin e Vénia Bastos (1989), Eduardo Gudin e
Noticias Dum Brasil (1995), Tudo que mais nos uniu (1996), Noticias Dum Brasil
(1998), Luzes da mesma luz (2001), Um jeito de fazer samba (2006), Pra iluminar

(2009 — com Leila Pinheiro), Valsas, choros e cangbes (2021).

Na parceria de Paulo César Pinheiro e Eduardo Gudin, ha concentragao
nos temas liricos e sociopoliticos. A afinidade musical entre os parceiros ensejou
a participacdo de ambos, ao lado da cantora Marcia, no historico e bem-sucedido
show O importante é que a nossa emogéo sobreviva. Este fato representou um
deslocamento da posicdo de Paulo César Pinheiro, geralmente afastado dos
palcos. Ao lado de Eduardo Gudin, Paulo experimentou de forma superlativa a
atividade de intérprete da prépria obra, movido, também, pelas circunstancias

politicas geradas pelo regime militar.
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Figura 46 Paulo César Pinheiro, Marcia e Eduardo Gudin, detalhe da capa do album
O importante é que a nossa emogao sobreviva. 1974

’ | ‘ )
k | : 14‘ L‘. A et
Foto tirada em no show em comemoragao
aos 50 anos de Gudin (2000)

Figura 47 Paulo César Pinheiro e Eduardo Gudin, Sao Paulo, ano 2000,
Sao Paulo. Comemoragao musical dos 50 anos de E. Gudin.
Fotografia: Agéncia Estado.
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Mauro Duarte

Prosseguindo-se o exame de algumas das parcerias mais significativas
da obra de Pinheiro, consideramos importante tecer comentarios sobre o
processo colaborativo mantido por anos entre o poeta e o compositor Mauro
Duarte (Mauro Duarte de Oliveira, 1930-1989). Compositor e cantor de samba,
com soélidas ligacdes, desde a adolescéncia, com o carnaval e, sobretudo, com
blocos carnavalescos, Mauro Duarte foi um melodista engenhoso, que construiu
com Paulo César Pinheiro um conjunto bastante expressivo de sambas. Os dois
se conheceram por intermédio de outro parceiro comum, Mauricio Tapajos, com

quem Pinheiro também possui obra consideravel.

Mauro e Pinheiro tornaram-se parceiros numa cancdo antes de se
conhecerem, gragas a agao de Tapajds, que trabalhou com ambos no processo
criativo. Desde que se conheceram pessoalmente, brotou uma fraterna amizade,
com grande afinidade musical e estética. Foi, alias, por meio de Mauro Duarte
que Paulo César Pinheiro conheceu a intérprete e pesquisadora Clara Nunes,
com quem veio a se casar, em 1975. Mauro decidiu solicitar a Clara que
gravasse Menino Deus, composicado de sua parceria com Pinheiro. Clara
apresentou a musica num concurso realizado pela G.R.E.S. Portela, obtendo o
segundo lugar. Para a comemoragao do resultado, Mauro convidou Clara e,

naturalmente, o poeta, seu parceiro.

E importante destacar que, no processo de criagdo da dupla Mauro
Duarte/Paulo César Pinheiro, em razao da grande amizade que surgiu entre eles,
os atos colaborativos adquiriram mais intensidade, chegando o poeta a fazer boa
parte das melodias, a0 mesmo tempo em que Mauro também trabalhava nas
letras. Muitas vezes, dada a proximidade existente entre ambos, Mauro fornecia

a Pinheiro um principio de melodia e um embriao de letra.

O principio de melodia consistia numa frase melédica ainda nao completa,
ou meramente esbocada. O embrido de letra consistia em poucas frases, ou
meia frase ou uma ou mais palavras. A partir destes primeiros elementos,
Pinheiro desenvolvia o trabalho de criagcdo nas duas esferas. Em seguida,

novamente, ambos atuavam de modo cooperativo. Assim escreveram, por
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exemplo, Portela na Avenida, em 1981, uma encomenda de Clara Nunes ao
marido, para homenagear a escola de samba e concebida pelos autores para se
tornar samba-enredo. O samba conquistou enorme sucesso, foi gravado por
Clara em um de seus [albuns individuais e acabou por constituir a primeira obra
de uma extensa rede de sambas compostos por Mauro Duarte e Pinheiro,

homenageando todas as escolas de samba do Rio de Janeiro.

Figura 48 Mauro Duarte e Paulo César Pinheiro em estudio de gravacao da EMI/Odeon
gravagao de album long play Paulo César Pinheiro, langado em 1980. Foto-
grafia de Wilton Montenegro. Fonte: O Universo da TV — Divulgagéo TV
Brasil. Paulo César Pinheiro homenageia parceiro Mauro Duarte em especial
da TV Brasil. Anderson Ramos. Llivro de Conceigdo de Campos A letra brasi-
leira de Paulo César Pinheiro, p.256
www.ouniversodatv.com/2019/05/paulo-cesar-pinheiro-homenageia.html

E importante frisar que, no processo criativo desta parceria, em boa parte
das composicdes, as acdes de cada um se intercambiavam, se intercalavam,
gerando um processo hibrido com resultados muito expressivos, o que decorria,
principalmente, da extrema afinidade entre os parceiros. Ambos criavam a

melodia. Ambos criavam a letra.
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Mauro Duarte de Oliveira nasceu em 1930, no Rio de Janeiro e desde cedo
comecgou a frequentar blocos carnavalescos, conhecendo musicos,
instrumentistas e também compositores. Logo comegou a compor. Aos quinze
anos, ja integrava a Ala de Compositores do Bloco Mocidade Alegre de Botafogo.
Também integrou a Ala de Compositores da Escola de Samba Império Serrano,
da Portela e da Tradic&do. Teve sua primeira obra gravada, Palavra, no ano de
1960, pelo cantor Miltinho. Em 1966, participou do 1°. Festival de Juiz de Fora,
com a composicao Culpas e desenganos, parceria sua com Mauricio Tapajos e
Herminio Belo de Carvalho. Obras suas foram gravadas por Paulinho da Viola,
Elizeth Cardoso, Eliana Pittman e, a partir dos anos 1970, por Clara Nunes, que
se tornou a sua principal intérprete. Em 1976, o samba Canto das trés racas,
parceria sua e de Paulo César Pinheiro, foi gravado por Clara e deu nome ao
album individual anual da intérprete. Muitas gravagbes de suas obras foram
realizadas por Clara Nunes entre 1977 e 1982. No ano de 1985, Mauro Duarte
gravou com Cristina Buarque um album /long play independente (selo Coomusa).
Com Cristina Buarque e com Miucha, divulgando sua obra, Mauro Duarte
apresentou-se na Nicaragua e em Mogambique. Em 1987, compds em parceria
com Paulo César Pinheiro o samba-enredo que a Tradi¢gao apresentou em seu
desfile. Em 1994, foi gravado o disco Homenagem a Mauro Duarte, pela
gravadora Saci. Homenagens de Walter Alfaiate e diversos outros musicos tem
sido realizadas nos ultimos anos ao compositor de obra impecavel, auténtica, de

rara beleza.

No que tange a parceria de Mauro Duarte e Paulo César Pinheiro, &
importante destacar que o tipo de procedimento colaborativo que envolve letra e
melodia, na extensa produgao de Pinheiro, tem ocorrido poucas vezes, com
pouquissimos parceiros, e s6 com aqueles com os quais o vinculo de amizade é
extremamente significativo. Similares a¢gées também ocorreram no processo
criativo de obras da parceria mantida por Pinheiro com o compositor Jodo

Nogueira, assim como, em alguns casos, com Baden Powell.

Conforme consigna Conceigdo Campos (2011), o poeta

[...] de maneira geral, tenta ser fiel ao que o parceiro traz,
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mantendo frases ou titulos que ja venham com a melodia. Aviso aos
navegantes era um dos casos de sambas em que Baden Powell entregou letra
e musica da primeira parte prontas para Paulinho fazer toda a segunda. Lapinha
[...] chegou as suas maos ja com a adaptacao do refrdo de dominio publico feita
por Baden. Com Mauro Duarte, exemplos dessa mistura também eram
constantes, pois, segundo Paulinho, Bolacha (alcunha de Mauro Duarte)
comecgava a fazer a letra mas quase nunca terminava. Excetuando-se alguns
poucos sambas dos dois em que os papéis ficaram bem definidos (Menino Deus
era um deles), o que acontecia com mais frequéncia era Paulinho trabalhar a
partir de pedacos de letras e melodias do amigo. Aconteceu assim em Coroa
de Areia, Canto das Trés Racas, Mineiro-Pau e em varias musicas do disco-
tributo O samba informal de Mauro Duarte, langado pelo grupo Samba de Fato
e Cristina Buarque.

Em outras obras, o processo de criagao consistiu na elaboragao prévia da
melodia, entregue por Mauro a Pinheiro, que, a partir, dela, escreveu a letra.
Portanto, conclui-se que o desenvolvimento da amizade e da proximidade entre
os dois parceiros gerou a maior intensidade da agao colaborativa, caracterizada

pelo hibridismo dos papéis ou fungdes no processo de composicao.

E de fundamental reconhecer a importancia das singularidades deste
processo colaborativo e de algumas de suas consequéncias no percurso de
criacdo de Paulo César Pinheiro. Em conformidade com a narrativa do préprio
poeta, foi exatamente a partir desta situacao de intensas trocas de funcdes nas
interacdes colaborativas que ele préprio passou a também compor, sozinho, sem
parceiros, letra e musica de cangdes. Transcrevemos parte de seu relato, contido

no livro Histérias das minhas cangées (2010, 153):

Mauro Duarte, o Bolacha, foi, de certa forma, o responsa-
vel por eu compor sozinho, embora eu ja o fizesse, sem
ter consciéncia disso, quando comecei. Aos 13 anos, in-
ventando os meus primeiros versos, para decora-los, eu
0s cantava em uma cangao qualquer, isto €, eu ja estava
compondo musica sem me dar conta de tal fato. Mas o
Bolacha sacou que eu mexia muito nos sambas dele e
dos outros parceiros também. Mudava notas, frases intei-
ras, fazia segundas partes, introducdes e cantos interme-
diarios.

Um dia, durante a feitura de uma melodia a quatro maos,
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ele disparou a observagéao:
- Vocé ta fazendo praticamente tudo sozinho. Por que nao

parte pra criar musica e letra sem parceria? Vocé sabe

[..]

A sugestdo de Mauro Duarte encontrou terreno fértil no pensamento do
poeta. Eis seu relato a respeito da criagao da primeira composic¢ao realizada sem
parceiros:

Eu morava no Leblon e, nas manhés de verao, saia ca-
minhando na areia da praia, a toa[...] la, na verdade,
escrevendo, mentalmente, letras ou poesias, litoral afo-
ra. Numa dessas caminhadas, lembrei do Copinha e do
seu jeito peculiar e facilidade que tinha de improvisar,
em sua flauta, belas frases melddicas de respostas e
contrapontos nas musicas dos outros, quando arregi-
mentado por algum maestro ou por mim mesmo, pra
gravar em discos que eu produzia. E, tentando imitar
seu som com meu assobio, percebi que um lindo samba
se formava. Quando cheguei em casa, estava todo pron-
to, inteiro, com nome e tudo. Corri pro gravador e regis-
trei, pra ndao esquecer. Esse foi 0 meu primeiro, de uma

série, hoje, de mais de 150.

Refere-se o poeta-compositor a criacdo de Pelas ruas da cidade, que ele
préprio viria gravar, como a primeira faixa do lado A de seu album individual

langado em 1980, batizado com seu nome.

Segundo conta o préprio Paulo César Pinheiro, Mauro Duarte
incentivava-o, estimulava-o. Atuava, portanto, como um elemento a instigar a
acao criativa completa, que, anteriormente, ja existia, em fragmentos,
materializada nas varias fases das composi¢ées com alguns parceiros muito
préximos, como o proprio Mauro Duarte e Jodo Nogueira. E Paulo continuou
compondo sozinho, ao mesmo tempo que mantinha e mantém varias parcerias

com outros compositores.
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Justamente no ambito de sua parceria com Mauro, ocorreu, certa vez,

uma situagao inusitada, que relata (2010, 155):

Fiz uma melodia e ndo conseguia, de jeito algum, le-
tra-la. Cantei pra muita gente. Todos adoravam, a-
prendiam e repetiam. E otema? Nada. E as pala-
vras? Nenhuma sequer me vinha a mente. O tempo
passou e aquilo me encasquetava. Logo eu, que
conseguia encontrar pra musica dos outros o poema
certo, o assunto, o argumento, a filosofia, pra minha
empacara. Era um mistério. Que bloqueio era esse?
Desliguei e, como sempre fago, esperei. Vai pintar a
qualquer momento. Nunca foi diferente. Encontrava

com o Mauro e ele cantava o samba.

Mauro cantava a melodia do samba criado por Paulo, e perguntava pela
letra. Sugeria que o poeta a fizesse. De repente, Paulo inverteu a situagao e
perguntou a Mauro porque ele ndo criava a letra, se gostava tanto do samba e o
mesmo continuava sem letra? Diante do desafio, a resposta de Mauro foi se
manter distante por mais de uma semana e, depois, aparecer na casa de Paulo

com a letra feita.

O Mauro me arrepiou. Ele acertara em cheio. A letra
estava otima. Fiquei surpreso e contente, e ele mais
ainda.

Foi dessa maneira, que, pela primeira vez, num sam-

ba meu, a letra era de outra pessoa.

O samba recebeu o nome de Reserva de dominio.

Os dois fatos narrados — tanto a primeira composicéo exclusiva de Paulo
César Pinheiro, Pelas esquinas da cidade, quanto a criacdo de Reserva de

dominio, com melodia de Paulo e letra de Mauro Duarte — constituem,
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evidentemente, um ponto de inflexdo notavel no processo de criagdo de Paulo —

no processo de criacdo dos dois parceiros e na atuagao criativa de Paulo.

A inversao completa de papeis, espontaneamente ocorrida, € um marco
que caracteriza o elevado grau de coesao e intimidade de compor dos dois
agentes criativos. Um aparente bloqueio ou demora do poeta para letrar a sua
propria melodia acabou resultando na criacdo da letra pelo parceiro melodista.
Na verdade, os desafios se fizeram em rede de reciprocidade. Assim como
Mauro Duarte incentivou Paulo a compor sozinho, também este o encorajou a

criar a letra para o samba de sua autoria.

Rarissimas as vezes em que ocorreram pontos de inflexdo dessa
relevancia no ambito do processo criativo colaborativo mantido por Paulo César
Pinheiro e seus parceiros. Um desses pontos tivemos a oportunidade de

examinar, de modo mais acurado, na parceria de Dori Caymmi e Pinheiro.

Joao Nogueira

Situagdo de ambos os compositores criarem letra e melodia existiu na
parceria igualmente significativa mantida por Pinheiro com o compositor e cantor
Jodo Nogueira (Joao Batista Nogueira Junior, 1941-2000). Inicialmente, registra-
se que, antes mesmo que a parceria existisse, Jodo e Pinheiro tornaram-se
amigos, tendo sido apresentados por Gisa Nogueira, irma de Jo&o, também
compositora. Gisa era professora, colega de Vera, irma de Baden Powell , que
fez a inermediagcédo. Naquele momento, Clara Nunes e Paulo ja eram casados e
a cantora ja gravara obra de Jodo e obra de Gisa em seus albuns. A amizade
que nasceu entre Pinheiro e Jodo foi intensa e durou até o final da vida de Jodo.

Ha que se observar e registrar, porém, uma curiosidade: a amizade
existiu, numa primeira fase, por dois anos sem qualquer atividade criativa
comum. Falavam de musica. Mas n&o atuavam juntos. Certo dia, Jodo contou a

Pinheiro que estava com muita dificuldade em prosseguir a criagdo de uma obra
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iniciada — na qual escrevia letra e musica — e que era dedicada a seu pai, que
perdera aos dez anos. Trata-se do samba Espelho, que, afinal, foi concluido por
Paulo.

A carga emocional desencadeada pelo tema impedia a fluéncia do
trabalho de Jo&o e gerava um certo bloqueio. A partir desta composi¢cdo, um
verdadeiro marco, pela confluéncia dos fatores — tema, circunstancias — a
parceria tornou-se real e €, sem a menor sombra de duvida, uma das mais férteis

da carreira de ambos os compositores.

Por abarcar um grande numero de obras, a producgédo criada pelo
processo colaborativo de Pinheiro e Jodo acabou por gerar varias redes de
criacao, entre as quais aquela formada pelos sambas Suplica, Poder da Criagdo
e Minha Misséo, todos de carater metalinguistico (metapoético), reconhecido,
alias, pelo critico Tarik de Souza como de forte presenca nas letras de Pinheiro,
rede esta ja examinada no terceiro capitulo deste estudo, que versa sobre a

Trilogia do Alumbramento.

Entre as obras mais conhecidas criada pela parceria, além das citadas
acima, estdo Um ser de luz, Mineira, Guerreira, As forgas da natureza, Bares da
Cidade, Banho de Manjericdo, Eu hein, Rosa ! Bafo de Boca, Chorando pela
natureza, Batendo a porta, Chico Preto, Além do Espelho, entre outras.
Importante frisar que o processo colaborativo ocorreu entre eles tanto com
hibridismo nos papeis quanto com divis&o tradicional entre autor de melodia e

autor de letra, condi¢cdo esta geralmente mais rara nas parcerias musicais.

Interessante observar que, além da grande amizade que nasceu entre os
parceiros e respectivas familias, existe um elemento recorrente em varias
composi¢des de autoria dos dois compositores. Além da tematica religiosa, que
impregna a maior parte da obra conjunta de Pinheiro e Nogueira, ha varias obras
compostas destinadas a homenagens bastante significativas, a comegar pela

primeira, Espelho, dedicada ao pai de Joao Nogueira.

Outras surgiram. Conectada a Espelho e com ela tecendo uma clara
rede de criacdo, esta Além do Espelho, idealizada e iniciada por Paulo César
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Pinheiro, pensando, como relata (2010, 83/84), em seus proprios filhos, Ana
Rabello e Julido Nogueira, que também se dedicam a musica, sé&o
instrumentistas (Ana é cavaquinista e Julido, violonista) e também possuem
obras compostas em pareria com o pai. Pinheiro também pensou em Diogo
Nogueira, filho de Jodo Nogueira que também desenvolve carreira de intérprete.

Ha, ainda, uma obra dedicada ao advogado Sobral Pinto, pelo destemor,
seriedade, inteligéncia, firmeza, competéncia, coragem e ética irretocavel. Com
o titulo de Vové Sobral, foi a ele apresentada ao jurista, que lutou de modo
extremamente combativo contra o regime militar, pugnando pela retomada da
democracia e atuando com firmeza e competéncia, fazendo uso de todos os

instrumentos juridicos postos a disposigao, na legislagéo vigente.

Figura 49  Paulo César Pinheiro e Jodo Nogueira em show. Anos 1980.
Fonte: Site da EBC — TV Brasil
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combativo contra o regime militar, pugnando de modo incansavel pela
democracia, com todas as possibilidades juridicas de que pbde dispor.

Outro exemplo bastante conhecido € Um Ser de Luz, dedicado a Clara
Nunes e escrito logo apds sua perda. Na verdade, trata-se de uma parceria
triplice, tendo como autores Mauro Duarte, Jodo Nogueira e Paulo César
Pinheiro e foi criada em meio a um periodo de imenso desafio emocional, para
todos, especialmente para Paulo, que acabara de ficar vivo. Um Ser de Luz foi
gravada pelo proprio Jodo Nogueira, por Paula Santoro, por Alcione, pelo
conjunto Nosso Samba e tem sido cantada por dezenas de intérpretes, em

homenagem a extraordinaria intérprete Clara Nunes.

Também para Clara, Jodo e Pinheiro ja haviam composto duas outras
obras importantes: Mineira e Guerreira, a primeira, a ela dirigida, e a segunda,
por ela mesma gravada, com letra em que ela se apresenta com suas
caracteristicas, em meio a um belo conjunto de referéncias as religides de matriz
africana.

Jodo Batista Nogueira Junior nasceu em nasceu em 1941, no Rio de
Janeiro, filho de musico profissional, com o qual aprendeu a tocar violao,
acompanhando-o. Naturalmente, comecou a compor e, até o fim dos anos 1960
ja possuia um total de quarenta obras. Realizou a primeira gravagédo de uma
obra sua no ano de 1968, na gravadora Continental. Em 1972, gravou e langou,
na Odeon, seu primeiro album musical, batizado com o seu proprio nome e
produzido por Adelzon Alves. O segundo disco long play, E la vou eu, foi gravado

em 1974. Seguiram-se shows, novas gravagdes e composigoes.

No terceiro album, Vem que tem, de 1975, Joao Nogueira incluiu Mineira,
escrita por ele e por Paulo César Pinheiro em homenagem a Clara Nunes, cuja
letra faz alusdo a versos de Aty Barroso, e que permaneceu por 20 semanas nas
paradas de sucesso. Em 1977, langou Espelho, nomeando o disco com a obra
escrita em parceria com Paulo César Pinheiro. Em 1979, fundou o Clube do
Samba — de que foi o primeiro presidente — entidade destinada a divulgacao e
preservacdo do samba, de que fizeram parte, ativamente, os principais

expoentes do género, no pais. Também desenvolveu a sua carreira de intérprete,
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gravando obras de outros compositores. Participou em 1988 do CD Chico
Buarque da Mangueira.

Em sua discografia, destacam-se: Jodo Nogueira (1972), E Ia vou eu
(1974), Vem que tem (1974), Espelho (1977), Vida Boémia (1978), Clube do
samba (1979), Na boca do povo (1980), Wilson, Geraldo e Noel (1981), O
homem dos quarenta (1982), Bem transado (1983), Pelas terras do Pau-Brasil
(1984), De amor é bom (1985), Ha sempre um nome de mulher (1988), Além do
espelho (1992), Parceria — Jodo Nogueira e Paulo César Pinheiro (1994), Jodo
de Todos os Sambas (1998). De acordo com Tarik de Souza, Jodo Nogueira era,

ao mesmo tempo, “um ourives de alto refino” e um militante do samba.

Pixinguinha

A parceria existente entre Pixinguinha e Paulo César Pinheiro nasceu no ano
de 1971, quando os dois se conheceram pessoalmente, apresentados por
Herminio Belo de Carvalho. Na ocasido, conversaram muito e ficaram amigos.
Herminio sugeriu a Pixinguinha que somente Pinheiro poderia fazer a letra de
Ingénuo, uma composigao de Pixinguinha e Benedito Lacerda pela qual o
compositor e flautista tinha enorme apreco. E assim foi feito. Pixinguinha solicitou
a Paulo a letra. Portanto, embora as outras pecgas da parceria tenham tido suas
letras criadas por Pinheiro posteriormente ao falecimento de Pixinguinha, o
convite para a parceria e o inicio do trabalho deu-se por meio de contato pessoal

entre os dois compositores.

Narra Pinheiro o instante em que mostrou a Pixinguinha a letra feita (2010,

140):

Cantei pra ele os dois primeiros versos do choro:

Eu fui ingénuo quando acreditei no amor

Mas pelo menos jamais me entreguei a dor
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E o velho abriu um sorriso de prazer e aprovagao, ansio-
so pelo resto.

Dias depois me trouxe duas fitas com mais de quarenta
composigdes entre choros, valsas, toadas, modinhas e
sambas. Senti aquele gesto como a confianga deposita
da em mim pra uma parceria que me parecia promisso-
ra. // Infelizmente nada disso ele veria pronto.[...]

Fiz algumas dessas musicas que ganhei de heranca,
Mas nao teve muita gragca sem a sua presenca. O que
eu queria mesmo, de verdade, era ter visto de novo em
sua boca aquele sorriso esbogado quando ouviu de

meus labios a letra de Ingénuo.

Alfredo da Rocha Vianna, considerado o pai da orquestracéo, nasceu em
1897, no Rio de Janeiro, filho do segundo casamento de sua mée. O pai era
musico amador. Aprendeu a tocar cavaquinho com seus irmaos musicos, Léo e
Henrique. Em 1908, aos dez anos, compds a primeira musica, Lata de leite. A
impressionante musicalidade do menino fez com seu pai importasse uma flauta
da Italia para seu aprendizado. Em 1911, Irineu Batista, seu professor, o levou
para tocar na orquestra da Sociedade Dancante e Carnavalesca Filhas da
Jardineira. Em 1912, Pixinguinha tornou-se diretor de harmonia do rancho
Paladinos japoneses. Nesse mesmo ano, fez suas primeiras gravagdes na
Odeon. Em 1933, diplomou-se em Teoria Musical no Instituto Nacional de
Mdusica. Atuou em varias orquestras e conjuntos instrumentais. O primeiro
sucesso como compositor ocorreu em 1915, com o tango Dominante, publicado
pela Casa Editora Carlos Wehrs. Criou o Grupo do Pixinguinha e comegou a
gravar suas obras, maxixes e valsas. Constituiu o conjunto Os Oito Batutas.
Tocou com seu conjunto no cinema, despertando a admiragdo de Ernesto
Nazareth, Rui Barbosa e Arnaldo Guinle. O conjunto de Pixinguinha foi eleito o
melhor do pais e, em janeiro de 1922, embarcou para Paris, para uma temporada
de um més, que acabou se estendendo por sete meses. Pixinguinha comegou a

tocar também saxofone tenor, além da flauta. Foi regente da Companhia Negra
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de Revista. Em 1929, gravou com a Orquestra Pixinguinha-Donga os maxixes

Desprezado, de sua autoria, e Tem fogo aqui, de Paulo dos Santos.

Em concurso promovido pela recém-inaugurada RCA Victor Talking
Machine Company of Brazil, obteve o primeiro lugar, com sua composi¢cao
Carinhoso, que viria a se tornar um de seus mais célebres sucessos. Pixinguinha
foi contratado como musico e arranjador exclusivo da RCA Victor. Nos anos
1930, seguiram-se muitas gravagdes, sucessos e também interpretacédo de suas
obras por outros musicos. Em 1940, foi selecionado por Heitor Villa-Lobos em
um pequeno grupo dos mais representativos intérpretes brasileiros, para
gravagdes para o Congresso Pan-Americano de Folclore. A partir de 1946,
Pixinguinha passou a se dedicar com exclusividade ao sax tenor. Em 1956,
gravou o album long play “5 Companheiros - Pixinguinha e os chordes daquele
tempo”. Em 1962, fez a trilha sonora do filme Sol para a lama, tornando-se
parceiro do letrista Vinicius de Moraes. Multiplicaram-se, pelas décadas

seguintes, as composigdes, 0S sucessos, as gravagoes.

Em sua extensa discografia, iniciada em 1911, com S&o Jodo debaixo
d’agua (78 rotagdes), destacam-se Salve (1911), Qualquer coisa, O morcego e
Lulu (1912), Roseclair, Guara (1913), Rosa, Morro da favela (1917) Os Oito
Batutas (1919), Eu também vou, Domingo eu vou la (1921), Ipiranga, Dangando
(1922), Trés estrelinhas/ Vira a casaca (1923), Sapequinha (1926), Os teus
beijos (1928), Nao diga néo / Carinhoso (1928), Desprezado (1929), Tamoio /
Bensa (1930), Tudo no arrastdo (1933), Vou vivendo / Naquele tempo (1941),
Tico-tico no fuba (1946), Ela e eu / Ingénuo (1946), Yab / Atraente (1950),
Carnaval da Velha Guarda (1955), Assim é que pe Pixinguinha (1957), Alegria,
com Pixinguinha e sua Orquestra (1960), Carnaval dos bons tempos -
Pixinguinha e sua banda (1975), Pixinguinha 70 (1968), Som Pixinguinha (1971).



Figura 50 Afredo da Rocha Vianna, Pixinguinha

Ingénuo

Eu fui ingénuo quando acreditei no amor
Mas pelo menos jamais me entregueo a dor
Chorei o meu choro primeiro

Eu chorei por inteiro

Pra ndo mais chorar

E o meu coragdo permaneceu sereno
Expulsando o veneno

Pelo meu olhar

E u procurei me manter como Deus mandou
Sem me vingar que a vinganga nao tem valor
E depois também perdoar a quem erra

E ser perdoado na terra

Sem ter que pedir perddo no céu

Eu ndo quis resolver
Eu n&o quis recusar
Mas do amor em ruina
Uma forga termina
Por nos dominar

E depois proteger

349
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Chiquinha Gonzaga

A parceria entre Chiquinha Gonzaga e Paulo César Pinheiro teve inicio
a partir de um projeto idealizado e inteiramente executado pela cantora e
compositora Olivia Hime. Apds desenvolver seis anos de pesquisas, convidou
poetas e letristas da contemporaneidade para inserirem letras em obras da
compositora Chiquinha Gonzaga (1847-1935), as quais somente existiam no
plano instrumental. As letras foram feitas por Joyce, Abel Silva, Herminio Bello
de Carvalho, Paulo César Pinheiro e Ana Terra e pela prépria Olivia Hime.
Pinheiro criou letras para as obras Agua do Vintém, Beijos e Serenata de uma
mulher (Lua branca). E um dos raros e preciosos casos em que a parceria,
embora inteiramente péstuma, em que os dois compositores sequer chegaram
a se conhecer, apresenta extraordinario grau de conexao entre letra e musica,
dando a impressao de terem sido compostas exatamente na mesma época, tal

a interconexao entre as linguagens musical e verbal.

O trabalho de pesquisa empreendido por Olivia Hime resultou em album
inteiramente dedicado a obra de Chiquinha: Serenata de uma mulher (Biscoito
Fino, 1998), que contém gravacdes de O poeta e a maestrina, Serenata de uma
mulher (Lua branca), Agua do vintém, Um piano apaixonado, Revés, Perfume,
Génese, ltararé, Beijos, Saldo ao luar, Ndo se impressione e Atraente. Olivia
interpreta todas as doze obras, com a participacdo, na primeira, de Chico

Buarque.

Compositora, pianista e regente, Chiquinha Gonzaga foi tdo atuante na
cultura do pais que é, hoje, reconhecida por criticos como uma das fundadoras
da musica popular brasileira, como assinala o verbete do Dicionario Cravo Albin

da Musica Popular Brasileira.

Francisca Edwiges de Lima Neves Gonzaga nasceu em 1847, no Rio de
Janeiro, e iniciou seus estudos de piano com o maestro Elias Alvares Lobo. Aos

onze anos, fez a sua primeira composicao, Cancéo dos Pastores, com letra de
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seu irmao José Basileu. Atuou intensamente na propagacéo do choro no Rio de
Janeiro, como compositora e também participando, como pianista, de conjuntos
instrumentais. O primeiro sucesso de Chiquinha como compositora foi a polca
Atraente, obra de 1877, uma das escolhidas por Olivia Hime para o projeto e
disco, recebendo letra de Herminio Belo de Carvalho. Chiquinha compés choro,
polca, tango brasileiro, marcha e valsa. Estudou regéncia, tornando-se a primeira

maestrina brasileira.

No periodo compreendido entre 1902 e 1910, viajou por diversas vezes
a Europa, especialmente para Portugal, apresentando-se em concertos e
obtendo reconhecimento para suas operetas. Em 1885, conseguiu encenar “A
corte na roga”, que é considerada a primeira peca posta em musica por uma
mulher. Trata-se de importante marco, considerados os imensos preconceitos
da sociedade patriarcal da época. Seguiram-se muitas novas obras compostas

e encenadas em teatro.

Chiquinha Gonzaga foi a introdutora do choro nos palcos. Antes dela,
somente eram apresentadas Operas e operetas. A compositora introduziu o
maxixe, a polca e outros ritmos. Em 1886, comecou a promover uma campanha
pela revitalizagdo do violdo, realizando reunides de violonistas em diferentes
bairros cariocas. Em 1899, compds a primeira marha de carnaval, a célebre O

Abre Alas, dedicada ao Cordao Rosas de Ouro.

Entre 1902 e 1910, apresentou-se na Europa, em Portugal, na Bélgica,
na Espanha, na ltalia, na Franga e na Alemanha, na Inglaterra e na Escocia. Em
1912, alcangou sucesso maximo, por Forrobodé. Em 1917, Chiquinha Gonzaga
fundou a SBAT — Sociedade Brasileira da Autores Teatrais, juntamente com Raul
Pederneiras e com Viriato Correia. Entre 1885 e 1933, a compositora musicou
setenta e sete pecgas teatrais. Seu acervo contém deuzentas e cinquenta obras
musicais.

Em sua discografia destacam-se Te amo (1912), Plangente (1912), O
corta-jaca (1912), Atraente (1912), Sultana (2013), Juju (1913), Sonhando,
Olivia, Besouro Encantado , Flor de Espuma (1914), Dengoso (1914).
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Assim como a versatilidade de Paulo transpde fronteiras e espacos,
também ultrapassa limites temporais, transitando com desenvoltura e
sensibilidade entre séculos. Gragas a esta rarissima habilidade, pode escrever
para as melodias de Chiquinha Gonzaga “letras de século XIX”, bem ao gosto
da estética peculiar da época. Entre as letras das obras inseridas no CD
Serenata de uma mulher, de Olivia Hime, selecionamos e transcrevemos, a

seguir, a letra completa de Agua do Vintém.

Agua do vintém

Agua de prata, 4gua de mina !
Agua do monte, que vem da fonte
Do chao, do largo do vintém

O povo diz que aquela agua

E milagrosa e é tdo gostosa

Como o beijo do meu bem !

Passando um dia
Por aquele logradouro
Curvei meu corpo para beber

No bebedouro

Caiu o meu cordao de ouro



E quem pegou olhou-me

Com um olho de namoro

E hoje, meu bem, dés dai

Ganhei muito tesouro

Achei 0 amor, compus um verso
Fiz um choro !

So6 tive bom agouro quando provei

Na minha boca dessa agua do vintém !

Agua da pedra, agua de mata,

Agua da serra que tem na terra

Do chao, do largo do vintém

O povo diz que quem beber daquela agua
Ndo tem mais magoa, nunca mais,

De mais ninguém !

353



354

Figura51 Chiquinha Gonzaga aos 18 anos. Rio, 1865
Fonte: Instituto Moreira Salles

Cumpre, neste ponto, fazer um breve registro das parcerias mantidas por
Paulo César Pinheiro com as compositoras, todas altamente significativas para
a musica brasileira. Pinheiro escreveu cangbes em parceria com Joyce, Suely
Costa, Chiquinha Gonzaga, Clara Nunes, Lisa Ono, Maria Bethania, Luciana
Rabello, Ana Rabello, Alice Caymmi, Dona Ivone Lara, Angela Suarez, entre
outras. As diferengas estilisticas oferecem fronteiras em que se articula com
engenho o agente criativo, comprometido com a natureza da melodia e em

estado de disponibilidade para captar as sutilezas de cada frase.
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Figura 52 — manuscrito de Paulo, reproduzido no livro Histérias das minhas cangées.
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Este quadro mostra a distribuicdo de algumas das parcerias de Paulo

César Pinheiro pelas esferas tematicas predominantes em sua produgéo. Alguns

parceiros atuam com Pinheiro em mais de uma esfera tematica. E um quadro de

exemplos.

1 — Esfera tematica
Etnico-religiosa

2 — Esfera tematica
Metapoética ou da
linguagem

3 — Esfera tematica
Critica e
Sociopolitica

4 — Esfera tematica
lirica ou dos afetos

Parcerias de Paulo
César Pinheiro
com Mauro Duarte,
Baden Powell,
Pedro Amorim, Zé
Paulo Becker,
Sergio Santos

Parcerias de Paulo
César Pinheiro
com Joéo
Nogueira, Baden
Powell

Parcerias de Paulo
César Pinheiro
com Eduardo
Gudin, Miltinho,
Mauricio Tapajos,
Edu Lobo, Dori
Caymmi

Parcerias com
Francis Hime, Dori
Caymmi, Baden
Powell, Eduardo
Gudin, Mauricio
Tapajoés, Ivor
Lancellotti
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A CRIAGAO NAS COMPOSIGOES SEM PARCEIROS

Iniciada nos anos 1980, a partir da sugestao de Mauro Duarte, a atividade
de composicdo individual de Paulo César Pinheiro, com a criagao,
exclusivamente por ele, de letra e musica, frutificou e continua a frutificar, ja
atingindo mais de cento e cinquenta obras, embora alcance, quantitativamente,
volume muito menos extenso, se comparada a vastidao de sua obra completa,

que suplanta a de todos os os outros compositores brasileiros.

A compreensdo do nascimento deste processo de individuagdo do
compositor permite assinalar alguns principios e caracteristicas fundamentais,

reforgando os indicios de singularidade.

Em primeiro lugar, com relagdo ao desenvolvimento do processo criativo,
constatamos, com base nas entrevistas para este estudo concedidas por Paulo
César Pinheiro, que o processo obedece as mesmas caracteristicas dos
processos de criagao existentes nas parcerias, isto €, ocorre maior incidéncia
das hipoteses em que a melodia surge em primeiro lugar, antes da letra. Com
incidéncia também grande, mas inferior a primeira situagdo, estdo os casos em
que a melodia e a letra vao se construindo conjuntamente. Muito mais raramente
ocorre a situagdo da escrita de letra em primeiro lugar, para, depois, ser
musicada pelo proprio poeta. E esta, precisamente, a dinamica dos
procedimentos de criagcdo que ocorrem nas parcerias em geral, com as ja
apontadas excecdes (de trabalho concomitante dos dois parceiros na letra ou na

melodia ou em ambas).

Conforme salientamos desde o principio deste estudo, ainda na
adolescéncia, em suas primeiras realizagcbes criativas, ao conceber a letra,
Pinheiro muitas vezes ja tinha uma ideia de melodia, que mantinha em estado

embrionario ou desenvolvia parcialmente e apresentava a seu primeiro parceiro,
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Joao de Aquino. Esta intervengao do poeta nos aspectos melddicos ou ritmicos
da cancdo, nem sempre existente, mas relativamente comum, é indice de um
estado de laténcia de atos criativos no plano estritamente musical, de uma
potencialidade, que, afinal, a partir de dialogos mantidos nos anos 1980 com o
compositor Mauro Duarte, um dos mais assiduos parceiros de Pinheiro a época,

acaba por se manifestar de forma definitiva.

Supresséo de instancia critica e aumento de autonomia

E relevante notar que, havendo parceria, tem-se a existéncia de uma
instancia critica a mais, considerando-se o proprio compositor como sendo o seu
primeiro leitor critico (autocritica) e o parceiro o segundo. Nas composi¢des
realizadas sem parceria, esta instancia critica e, obviamente suprimida.
Entretanto, a supressao da lugar a maior liberdade, maior independéncia, maior

autonomia na movimentacgao criativa.

Esferas tematicas predominantes

As esferas tematicas mais frequentes nas composicoes feitas somente por
Pinheiro sédo a lirica, a metapoética e a étnico-religiosa, considerando-se que
muitas vezes, elas se fundem a elementos do nucleo tematico critico e

sociopolitico. Mas a predominancia da tematica lirica € inconteste.

A primeira obra criada exclusivamente por Paulo César Pinheiro, sem
qualquer colaboracao de terceiros, recebeu o nome de Pelas esquinas da cidade

€ comecou a ser construida durante uma caminhada do poeta pela praia.

Pelas esquinas da cidade

Ando pelas ruas da cidade

Meio abandonado de carinho

Como a lamentar a mocidade



Que desperdicei pelo caminho

Ando pelas ruas da cidade
S6, mas livre como um passarinho
Tenho no meu peito uma saudade que me doi

Mas prefiro viver sozinho

Inda relembro as minhas horas de felicidade
E como joguei tudo fora sem necessidade
Mas nada do que eu fiz na vida

Foi contra a vontade

Duro é ter nos ombros

O peso da idade

Nem feliz, nem triste

S6 sem novidade

Ando pelas ruas da cidade
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Na mesma época, Pinheiro compds uma série de outras obras,

geralmente sambas, que foram gravados por Clara Nunes em seus albuns. Entre

elas, destacamos Rolou, rolou e Ninguém, cujas letras a seguir transcrevemos:

Rolou, rolou

Rolou, rolou
Em meu rosto uma lagrima de dor
Em meu peito uma fonte de tristeza

De repente em meu coragéo brotou

Rolou



Rolou, rolou
Como orvalho na pétala de flor
Como um rio engrossando a correnteza

Como as aguas do mar com seu furor

Morreu, morreu

Morreu o amor

Porém como a flor vem da vida além da morte
O amor possui a mesma sorte

Prossegue até o fim da dor

E assim como o resto da flor depois do corte
O amor brota muito mais forte

No mesmo chio onde tombou
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E a letra de Ninguém, que possui um espectro melddico similar a de

Rolou, rolou, em tonalidade menor e letra construida em atmosfera de lirismo

nostalgico, com a presenca de melancolia, saudade e solidao.

Ninguém

Ninguém, ai, ninguém
Percebeu que a batida do meu coragao

Disparou quando eu vi que ela se aproximava

Revelando que o amor nao havia morrido, meu Senhor

Ninguém, ai, ninguém

Reparou na méo dela a tremer minha mao
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Eu queria falar, ndo saia palavra

Tomado que eu fiquei de tamanha emocao

Ninguém percebeu como eu estava feliz ao seu lado
Ninguém entendeu que a conversa era sobre o passado
Ninguém, ai, ninguém

Viu que alguém que chegava causou-me desgosto
Ninguém viu a raiva e o ciime

Queimando o meu rosto

Ninguém, ai, ninguém
Teve pena do estado do meu coracao
Quando ela com seu novo amor se afastava

Porque ninguém notou como eu estava abatido, meu Senhor

Ninguém, ai, ninguém

Péde avaliar minha grande aflicao

Ninguém viu que eu sai sem dizer uma palavra
E chorei pela rua em total solidao

E chorei pela rua em total solidao

E chorei pela rua em total solidao

Na esfera tematica étnico-religiosa, tem-se uma série coesa de obras
compostas exclusivamente por Paulo César Pinheiro que foram por ele gravados
em seu album Capoeira de Besouro. O proprio conjunto de obras contidas no
disco ja se encontra em rede de criagdo com as demais obras anteriores —
cangdes, poemas, peca teatral — que, louvam e homenageiam Besouro, o
lendario capoeirista cujas frases ensejaram a composicao do refréo de Lapinha,

de Baden Powell e Paulo César Pinheiro. E, como nao poderia deixar de ser,
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todas elas articulam-se, elas proprias em rede, com similitude de tema, linhas

melddicas, letras, Iéxico, sintaxe, ritmo.

Transcrevemos, a titulo de exemplo, a letra de uma das faixas:

Toque de Angola

Camara vem jogar de Angola
Camara no terreiro grande

Camara minha grande escola

Camara foi filho de Gandhi

Camara (vem jogar de Angola)
Camara no terreiro grande
Camara minha grande escola

Camara foi filho de Gandhi

Eu n&o quero o teu dinheiro
Nem o bem que tu possuis

Eu s6 quero, companheiro,
Aquilo a que fago jus

Quem passar no meu caminho
De capanga e de capuz
Chamo pelo meu padrinho

E faco o sinal da cruz

Camara vem jogar de Angola
Camara no terreiro grande
Camara minha grande escola

Camara foi filho de Gandhi (2 vezes)
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Nunca tive desespero

E Ogum que me conduz
Minha espada de guerreiro
Foi no seu gonga que eu pus
Venha ver camaradinho
Minha forga e minha luz

No largo do Pelourinho

No terreiro de Jesus

Camara vem jogar Angola (refréo) bis

Quando eu jogo no terreiro
Fecho o corpo pros vudus
Manganga, que é meu parceiro

Segue olhando os urubus

Canto como um passarinho
Que esse jogo me seduz
Vem também camaradinho

Vem cantar o que eu compus

A relacdo das obras compostas somente por Paulo César Pinheiro, que

pode ser vista abaixo, fornece evidéncias da tematica religiosa e étnica.

A dona do raio e do vento
A palma da palmeira
A rainha e a princesa

A revolta dos malés



A trindade

Agua de ouro
Alento

Amor ausente
Anel de aco
Angana

Arco do tempo
As pedras se cruzam
Ava canindé
Bachianas bordo
Balacoxé de laia
Bambueiro
Biblica

Caboclo Guaracy
Cacamba e corda
Café pinhao
Candeeiro de boi
Canto brasileiro
Canto pra Oxala
Canto pra Oxumaré
Capitédo e capita
Carta de amor
Casa-de-coco
Catecismo
Cautela

Cavalo de santo
Ciclo fechado
Cobreiro

Coco

Congado do candombe

Coqueiro novo
Cordao da Raimunda
Defumador

Deiscéncia
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Dilema

E uma sina
Embaixada de congo
Encanteria
Escolha

Estrela partida
Fechado por dentro
Festa de Natal
Flor roxa
Gameleira branca
Infancia
Inspiracéo

Jogo de dentro
Jodo de fora
Lendas

Loucura

Lugar

Magia branca
Mal constante
Malembe
Meia-agua

Meu castigo

Meu sofrimento
Mironga

Moenda

Na ginga do congo
Negro malé
Ninguém

Nomes de favela
O centauro

O mais velho

O sébio |

O sabio Il

O tango



Oficio

Ogum menino
Olho-d’agua

Orumila

Os rios

Passatempo
Passista

Pelas ruas da cidade
Poeminha safado
Quando eu me for
Questao de tempo
Realista

Revelagao

Rolou

Samba de roda
Samba de tristeza
Santo e orixa

Santo guerreiro

Sao Luiz do Maranhao
Senhor da justica
Sensitivo

Solidao

Sublime paixao
Suicidio

Sultdo do mato
Tambores

Tema de valsa
Temporario

Tenente

Toque de Amazonas

Toque de Angola Dobrada

Toque de Angola
Toque de Barravento
Toque de Benguela
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Toque de Cavalaria

Toque de Idalina

Toque de luna

Toque de Santa Maria

Toque de S&o Bento Grande de Angola
Toque de Sao Bento Pequeno

Toque de Tico-Tico

Versos de amor

Vidéncia

Vocé jamais

Xango Iréco
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Em suas acgdes criativas individuais, nas composi¢cées sem colaboragao

de parceiros, a incidéncia de obras nas esferas tematicas do lirismo, da

religiosidade e da metapoesia, acaba por gerar, naturalmente, pela fidelidade e

pela recorréncia, bem constituidas redes de criagdo, cuja tessitura se assemelha

as redes das composi¢cdes com a existéncia de parceiros em processos

colaborativos.
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CONSIDERAGOES FINAIS

PRINCiPIOS DIRECIONADORES
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CONSIDERAGOES FINAIS. PRINCIPIOS DIRECIONADORES. ESTADO DE
DISPONIBILIDADE.

Adentrar o universo estético de Paulo César Pinheiro, pela 6tica da
Teoria dos Processos de Criagdo, €, sem duvida, realizar uma viagem de
desdobramentos que se configuram como amplos caminhos de imerséo,
propiciando e, mais do que isso, viabilizando a constante renovacdo de
possibilidades de analise. Em primeiro lugar, pela inconteste forca de sua
criatividade e pela relevancia poética, musical e cultural de sua produc¢ao, aliada
a magnitude de proporgdes que alcanga. Em segundo lugar, pela consisténcia,
solidez e absoluta coeréncia que permeia o grande espectro tematico da obra,
neste estudo codificado em quatro grandes esferas: étnico-religiosa,
metapoética, critica e sociopolitica e lirica. E, naturalmente, pelo dinamismo
intrinseco a existéncia das varias redes de criacdo, bem pela notavel variancia

de parceiros, cada um deles com suas préprias singularidades.

A apontada coeréncia se erige em equilibrio que se evidencia na
pluralidade de temas e na ampla gama de géneros em que, como escritor
verdadeiramente poligrafo, Pinheiro tem desenvolvido sua produgao estética, ao
longo de mais de cinco décadas. Autor de poemas, letras e musica de cangdes,
romances, cronicas, contos e pecgas teatrais, Pinheiro navega, como agente
criativo, com a desenvoltura de um mestre, regente de suas escolhas, dos

assuntos, enredos, temas e personagens que elege.

Em seus atos criativos, ha um importante conjunto de singularidades que
presidem a pluralidade de escolhas, de temas, de parcerias, dando-lhe tom,

matiz, caligrafia, assinatura. Tudo € sempre novo, renovado, aprofundado,
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ampliado. Tudo é invencdo e reinvengao, trabalho, apuro, ourivesaria, sem

descurar jamais das tradigdes literarias e musicais e da chamada cultura de raiz.

As sementes ou embrides criativos logram éxito em gerar movimentos
que se multiplicam, muitas vezes na forma de encadeamentos nos quais é
possivel vislumbrar a existéncia de grande numero de redes de criagao,
conforme enfatizamos no desenvolvimento da pesquisa, em capitulos dedicados

as diferentes esferas tematicas as diversas parcerias do poeta e compositor.

A leitura e 0 exame da producdo estética de Paulo César Pinheiro —
iniciada em meados dos anos 1960 e ininterrupta — conduzem a identificagao de
algumas caracteristicas presentes no ambito de seu processo criativo com visivel
predominancia. S&o caracteristicas que se destacam nao somente pela
reiteragcdo, mas, também, e principalmente, pela efetiva importdncia que

alcangam no conjunto da vasta obra do poeta e compositor.

Algumas destas caracteristicas — que também podemos chamar de
procedimentos ou modos de atuagao criativa — assumem lugar especial pelo
grau de onipoténcia de sua presenga, pelo desenvolvimento e pela dimensao de
resultados no plano estético-literario-musical-dramaturgico. Entre esses

procedimentos, € possivel identificar os principios direcionadores do processo.

Com base nos principais conceitos de Cecilia Salles (2017, 41)
estruturados da teoria critica dos processos de criagdo, podemos melhor
aquilatar a natureza do processo criativo de Pinheiro, de suas singularidades e

do teor de suas redes de criacao.

Escreve Salles:

A criagdo € um processo inferencial, no qual toda
acao que da forma ao novo sistema esta relacionada a outras ag¢des de igual
relevancia. Estamos, assim, tomando inferéncia, como um modo de desenvol-
vimento do pensamento ou obten¢do de conhecimento novo a partir da consi-
deragéo de questdes ja, de algum modo, conhecidas. Sob esse ponto de vis-
ta, qualquer momento do processo € simultaneamente gerado e gerador.
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A dupla identificagdo de cada momento, gesto ou fase do processo de
criagdo, simultaneamente, como gerado e gerador, acarreta consequéncias
tedricas de clara visibilidade no conjunto da obra de Pinheiro: seu acervo de mais

de duas mil e quinhentas letras de cangdes.

Redes de criagao

A primeira delas é a formacao das redes de criagdo, como consequéncia
da tendéncia da continuidade que preside o movimento criador. Mesmo quando
concluida uma obra, o movimento criador tende a agir, a fazer mais,
complementar, rasurar, alterar, enfim, dar prosseguimento a construgéo, na obra
finda ou noutra que desta brote. Na produgao de Paulo César Pinheiro, a grande
fidelidade as esferas tematicas potencializa a formacao das redes, o que ocorre
nas obras dedicadas a Guimaraes Rosa, nas obras dedicadas ao lendario

capoeirista Besouro, entre outras hipoteses.

Conexao de esferas tematicas principais

A segunda é a concentragdo e a conexao de temas principais que se
entrelagam em redes de criacdo, construidas com base na ampliacdo de
embrides, num movimento que se assemelha a estrutura dos encadeamentos

harmoénicos da musica.

Ao mencionarmos os encadeamentos da harmonia musical e trazermos
para estas consideragdes finais a evocacdao da série de diferentes relagdes
sonoras que existem entre as fungdes harmobnicas, também consideramos
oportuno registrar, pela similitude de natureza semantica, a ideia do
enjambement — o encadeamento — que ocorre na poesia e que consiste na
passagem, para o verso seguinte, de uma ou de varias palavras que completam
o sentido ou a ideia que foi iniciada no verso precedente (ou na linha precedente
do poema). A ideia transborda de seu espaco. Ultrapassa o espago que lhe foi
originalmente destinado. Avancga para outra linha. Ou para outra obra. Ou para
obra de outro género literario (caso da rede referente as reverberagbes de
Guimaraes Rosa na linguagem de Pinheiro).
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Esta ideia de continuidade é insita ao conceito de rede de criagao
cunhado por Cecilia Almeida Salles, a partir do desenvolvimento da teoria critica
dos processos de criagao e da definicdo de Pierre Musso. Evidentemente, a
continuidade nos remete a questdo do desbordamento ou transbordamento do
verso, da ideia, da palavra, da letra, do tema, do enredo. Se eu um s6 verso nao
cabe tudo o que o poeta precisa deseja e precisa dizer, ele ultrapassa o espago

da linha/verso e continua a expressar o que deseja.

Na verdade, esta nogdo de continuidade, mutatis mutandis, € um dos
fundamentos da ideia do inacabamento do gesto criador e da prépria obra,
pormenorizadamente apresentada por Salles, em seu livro Gesto inacabado,
cujos ensinamentos, conforme ja mencionado, acabaram por ensejar a
conceituacdo e a compreensdo das redes de criagdo como procedimentos
integrantes da obra dos agentes criativos, nas mais variadas linguagens

artisticas ou comunicacionais.

O autor termina uma obra e tem mais a dizer acerca do tema ou assunto
abordado. Muito mais do que o espaco de uma obra pode alcangar. Ou mais do
que duas, trés, cinco, dez, vinte ou mais obras possam, talvez alcancar. Ele
prossegue no encadeamento criativo. No caso de Paulo César Pinheiro, muitas
vezes, esse transbordamento ultrapassa até mesmo o género literario e migra
de um para outro — de poema para letra de cancao, de letra de cancido para
romance ou pecga teatral, por exemplo — sendo a migragao de género literario
uma busca pela estrutura que possa abarcar o que necessita dizer o agente
criativo. E o que a sua habilidade de escritor poligrafo permite. Migra, ultrapassa,

desdobra, prossegue, continua, transpassa, transborda, desborda.

Eloquente exemplo de transbordamento € a hipotese tratada no segundo
capitulo deste estudo, no qual abordamos a trama criativa desenvolvida por
expansao na rede composta por trés obras, duas letras de cancao, Sagarana e
Matita-peré (esta em parceria de Tom Jobim e Paulo César Pinheiro) e o
romance Matinta, o bruxo, de Pinheiro. As obras nascem da admiragcado de

Pinheiro pela literatura de Guimardes Rosa e o desejo de homenagear o



373

romancista. Na cang¢do Sagarana, Pinheiro busca escrever como cré que o

proprio Rosa escreveria, se fosse autor de letra de cangao.

Neste primeiro caso, o desejo de realizar a homenagem parte de Paulo
César Pinheiro, que, depois de compor a letra e de conceber uma ideia de
melodia, procura o parceiro Joao de Aquino, para que este, violonista, conclua o
trabalho musical. No segundo caso, o desejo de homenagear e evocar
Guimaraes Rosa parte do compositor Tom Jobim, que cria a melodia e
rudimentos de palavras/ideias e faz o convite a Pinheiro para que crie a letra da

cancao. A adesao é imediata.

Nesta rede, as duas primeiras obras também tém em comum, portanto,
além da identidade tematica, linguistica, de enredo e personagens, o fato de um
dos agentes criativos conceber um aspecto da obra e inicia-la (Pinheiro, ao
construir a letra completa de Sagarana e Jobim ao construir a melodia completa
de Matita-peré) e escolher e convidar, em seguida, o parceiro para criar o0 outro
aspecto da obra. Nos dois casos, o primeiro agente criativo chegou a conceber
ideias acerca do outro aspecto da obra, isto €, Paulo César Pinheiro concebeu
uma ideia de melodia que mostrou a Joao de Aquino e Tom Jobim criou palavras
soltas que mostrou a Pinheiro, para serem ou nao aproveitadas, conforme o

desenvolvimento do trabalho.

Deslocamento de agentes criativos

Neste principio de formacao da rede, tem-se, pois, um deslocamento —
pois Pinheiro que fora o idealizador da cangao Sagarana e autor da letra, passa
a ser, na construcao de Matita-peré, o parceiro escolhido por Tom Jobim para
com ele compor a cangao. Esse deslocamento situa-se na faixa de compreensao
da descentralizagc&o do sujeito a que alude Vincent Colapietro. Jodo de Aquino,
que fora parceiro em Sagarana, deixa de ser, na continuidade da rede. O

parceiro de Paulo César Pinheiro passa a ser Tom Jobim.

A substituicdo de agentes criativos, no ambito de amplitude de uma rede

de criagdo, acaba por inserir na mesma um complexo de interagdes diferentes.



374

O deslocamento ocorre em razado de Tom Jobim ter ouvido a cancéo
Sagarana e ter se impressionado com a letra, concluindo que Paulo César
Pinheiro seria o letrista ideal para a cancdo que comecava a fazer. Sdo, portanto,

circunstancias externas a obra, mas dela derivadas, decorrentes.

Deslocamento de género literario

Finalmente, anos depois, o proprio Paulo César Pinheiro, em nitido
processo de expansao de embrides, por ele desenvolvidos na maturagcao do
tempo, escreve e publica o romance Matinta, o bruxo, em que reaproveita tema
e personagens, alargando as fronteiras do enredo, inserindo lugares, situagoes
e personagens, dando sequéncia narrativa ao que ja estava prenunciado nas

letras das duas can¢cdes componentes da rede de criagao.

Considerando que a palavra enredo tem a possibilidade de assumir
variagdes de sentido, como afirma Samira Mesquita (2003, 7), sem jamais perder
o sentido essencial de arranjo de uma histéria, constatamos o amplo trabalho do

poeta, romancista e compositor nesta perspectiva. Escreve Mesquita:

Arranjo de uma histéria: apresentagao / represen-
tacdo de situagcbes, de personagens nelas envolvidos e as sucessivas
transformacdes que vao ocorrendo entre elas, criando-se novas situagoes
até se chegar a final — o desfecho do enredo. Podemos dizer que, essen-
cialmente, o enredo contém uma histéria. E o corpo de uma narrativa.

Destarte, a materialidade da narrativa se consubstancia no enredo, que,
etimologicamente, conecta-se com rede, trama, pois, ao enredar-se, o individuo
coloca-se em rede. Estar em rede é uma condigao da obra e também é condigao
dos agentes criativos, poetas, compositores, romancistas, nos termos do
ensinamento de Cecilia Salles e Vincent Colapietro, pois sua atuagao se da em
um campo de interagdes. Salles (2006, 151) alude a questdo levantada por
Calvino (1990), de que, quanto mais a obra tende para a multiplicidade, ao invés
de “se distanciar daquele unicum que é o self de quem escreve, a sinceridade

interior, a descoberta de sua prépria verdade, ao contrario, respondo quem
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somos nos sendo uma combinatdria de experiéncias, informagdes de leitura, de
imaginagdes?”

Como bem reconhece Salles, a multiplicidade de interagdes nao
abrange apagamento do sujeito. O sujeito é multiplo. Também Vincent Colapietro
(1989) enfatiza a multiplicidade das interagdes e do proprio sujeito, que €, na
verdade, um agente comunicativo. Portanto, pode-se depreender que o sujeito,
como agente criativo, constréi redes de obras e se envolve em redes, nelas se

enreda, nelas se desenvolve, nelas realiza a sua atuagao construtiva.

Dai decorre a impossibilidade de se identificar um lugar especifico onde
ocorre a criacdo. Esta se da em planos que ndo sao passiveis de delimitacao

rigorosa. Como bem reconhece Salles (2006, 152):

Os momentos sensiveis que sao percebidos pelo artis-
ta como possiveis encontros ou descobertas estdo espalhados ao longo
do processo: nas anotagdes das caminhadas, no encontro de “pedras” ins-
tigantes, na relacdo com obras de outros artistas, na leitura de um pensa-
dor, no encontro de uma solugdo para um problema, na correcdo de um
erro, no acolhimento do acaso etc.

A mencgdo a impossibilidade de definigdo das fronteiras do locus da
criatividade aclara o quanto os atos de criagcdo acontecem fora de qualquer
espaco fisico, atelié, escritério, sala em que o poeta, artista visual ou qualquer
outro agente criativo designe como local de trabalho. Obviamente, os
movimentos da criacdo transcendem e transbordam fronteiras fisicas e se
instalam e se espalham pelo percurso imaterial dos sentidos, das sensacoes, da
inteligéncia e da intuicdo. A construgao de redes e, principalmente, a construgéo

em redes é também um indice do descentramento do sujeito.

Diante destas consideragdes, afirma Salles (2006, 152) que esta
abordagem de autoria dialoga explicitamente com o conceito de criagdo cujo

lastro € o seu aspecto relacional.
Escreve a tedrica:

... importante pensar no aro criador como um pro —
cesso inferencial, no qual toda agdo, que da forma ao novo sistema, esta re-
lacionada a outras agdes de igual relevancia, ao se pensar o0 processo como
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um todo. Sob esse ponto de vista, qualqguer momento do processo é simul —
taneamente gerado e gerador. Se o pensamento da criagao é relacional, ha
sempre signos prévios e futuros.

A compreensdo do processo de criagdo como inferencial gera o
entendimento de que sua acéo é transformadora. Salienta Salles (2006, 153)
que a criacao €, sob essa otica, um processo de transformacao que envolve uma
grande quantidade de mediagdes. Nas hipoteses de trabalhos realizados em
processo colaborativo, como as parcerias, com procedimentos que ocorrem
somente na interagdo entre sujeitos, alarga-se a complexidade, com maior
densidade de interagbes, tendo em vista que processos vistos como individuais

ocorrem também nas relagbes com os outros.

Sendo a rede um dos aspectos de maior incidéncia na producao de Paulo
César Pinheiro, relembramos a Trilogia do Alumbramento, que abordamos em
detalhes no terceiro capitulo deste estudo. As trés obras, Suplica, Poder da
Criag&o e Minha missé&o focalizam o ato criativo, de fases e de o6ticas diferentes,
desde a criacdo da cancdo até sua disponililizagao para o publico, por meio da

atuacao do intérprete.

Caracteristicas procedimentais

Primeira: elaboracdo de amplas pesquisas sobre os temas abordados nas varias
esferas tematicas, principalmente no que tange a tematica do folclore, costumes
regionais, costumes do sertdo brasileiro, tematicas religiosas, sobretudo

relativas as regides de matriz africana;

Segunda: leitura e releitura da literatura brasileira, literatura brasileira regional da

literatura esécializada e folclore, religides e outros temas regionais do Brasil;

Terceira: Método e disciplina. Trata-se do habito de iniciar seu trabalho no
periodo da manhd, em seu escritorio, deixando fluir o processo criativo.
Consciente da necessidade da espera. Mesmo sustentando que a
potencialidade criativa € um dom, o poeta tem plena consciéncia da necessidade
de estimula-la e o faz por meio de disciplina rigorosa e constante, conciente da
necessidade de espera. Afirma que, ao se deparar com algum impasse criativo
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em um género literario em que esta produzindo, interrompe o trabalho e
descansa a mente atuando na criagado de algum outro projeto de outro género

literario.

Quarta: Leitura e releitura de obras da literatura brasileira, a regional, a literatura

especializada em folclore, religides, e outros temas identitarios;

Quinta: Preservacédo do acervo de rascunhos, mantendo os aproveitados e os

ainda nao aproveitados.

Sexta: Cultivo do estado de devaneio (similar ao ocio criativo) para permitir a

fluéncia do processo criativo.

Sétima: Cultivo do estado de contemplacao. Este importante estado, no qual o
agente criativo se pde espontaneamente, é abordado com énfase por Paulo
César Pinheiro, na parte final do documentario sobre sua trajetoria, A letra e
alma, de Andréa Prates e Cleysson Vidal. Na ocasido, Pinheiro afirma a
importancia de estar em contemplacdo, diz ndo abrir mao desta situacao

contemplativa e lamenta que hoje poucos desfrutem desse estado.

Oitava: Recusa veemente ao emprego de instrumentos da tecnologia
contemporanea na atividade criativa. Escritura manuscrita em papel fisico.
Recusa a ver o mundo por meio de telas. O poeta afirma que ainda vé o mundo

por meio de seus olhos, da janela de seu apartamento.
Nona: Habito de escandir versos.

Décima: Estabelecimento de cumplicidade com a musica. A expressdo é do
proprio Paulo César Pinheiro. Audicdo repetida de melodias recebidas prontas
dos parceiros para compor a letra. Traduzir em palavras o que a melodia esta

sugerindo.

Décima primeira: Colocar-se em estado de disponibilidade para a criacdo da

musica e da poesia. Criar horizonte. Habitar horizonte.

Pensando na perspectiva relacional, que rege o processo de criagao,
podemos afirmar que varios destes habitos entrelacam-se entre si e nas

interacbes com os parceiros, alimentando o repertdério de elementos
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embrionarios que, em sua movimentacao, resultara na construgcdo de redes
amplas. Resta claro que a combinagdo de alguns desses habitos acentua a
consolidagdo das expansdes associativas, das matrizes geradoras e induz a

movimentagao intensa de embrides.

Considerando a relevancia das interconexdes entre os agentes criativos
que integram as varias parcerias, podemos concluir que a complexidade da
tessitura das redes de criagdo passa por todo o encadeamento de multiplas
interagdes. Conforme assevera Cecilia Salles (2006,156);

O processo de criagao acontece no campo relacio-
nal ou das interagdes: toda agao esta relacionada a outras acées de igual re-
levancia. E um percurso n&o linear e sem hierarquias. A interatividade, como
motor do desenvolvimento do pensamento, € observada em niveis diversos:
relagdes entre individuos, dialogo com a histéria da arte e da ciéncia e nas re-
des culturais. As interagdes sao responsaveis pela proliferacdo de novas pos-
sibilidades: ideias se expandem, percep¢des sdo exploradas, acasos € erros
geram novas possibilidades de obras.

Em razido da existéncia dos mencionados principios direcionadores das
acdes criativas e por meio de seu entrelagamento, é possivel vislumbrar a
existéncia, na atividade criativa de Paulo César Pinheiro, duas principais linhas
que atuam concomitantemente, cada qual em um diferente sentido, ambas

propulsoras dos processos criativos.

A primeira linha, horizontal, consiste na preservacao e na fidelidade as
diversas e amplas esferas tematicas identificadas no principio desta pesquisa, a
saber: esfera étnico-religiosa, esfera metapoética ou da linguagem, esfera critica
e sociopolitica e esfera lirica ou dos afetos. Como pilares ou alicerces de
sustentacgao, estes amplos espectros de tema dao cores as redes de criagdo que
alimentam, particularizando as respectivas tessituras. A linha que as preserva
pode ser vista como um plano de diversidade que se alarga no tempo-espaco e

da as obras seu carater de atemporalidade.

E a segunda linha, vertical, consiste na flexibilidade extremamente
refinada de Paulo César Pinheiro, que, ao atuar em cada fase do processo
criativo, capta e sintoniza a natureza das melodias, a natureza da linguagem de

cada parceiro, as sutilezas regionais, inserindo em sua linguagem, os elementos
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adequados a cada composigao, quer sejam fonicos, lexicais, sintaticos. Deste
modo, mantém cumplicidade com a musica, detecta a alma do individuo de uma
ou outra regido do pais, além das normas de prosddia ou das regras da
poeticidade. Além dos instrumentos, afina o aspecto imaterial das ac¢des
criativas. Identifica o sutil e com ele alimenta cada gesto de criagédo, no estado

de inacabamento que lhe € insito e que o motiva para gerar novo gesto.

Nas infinitas sutilezas que proliferam no ambito das redes de criacao,
estas duas linhas de forga atuam no sentido da busca da unidade do projeto
estético e no reconhecimento da amplitude de seu horizonte. Neste sentido,
projetam-se nos processos de criagdo, em encadeamentos de ilimitadas
direcoes.

S&o Paulo, julho de 2024

BEATRIZ HELENA RAMOS AMARAL
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Portais e sites

Instituto Clara Nunes — https://www.institutoclaranunes.com.br

Instituto Moreira Salles — Musica — Colecdo Baden Powell, acervo de partituras

https://acervos.ims.com.br/portals

Instituto Tom Jobim — www.jobim.org

Site oficial de Baden Powell - https://www.brazil-on-quitar.de/
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Site oficial de Francis Hime — https://francishime.com.br
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