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Resumo

A presente pesquisa sociologica procurou complexificar a discussdo sobre o modo como sdo
analisadas as letras de cangdes, mais especificamente as de Lupicinio Rodrigues, nas ciéncias
sociais. Através da teoria da acdo de Margareth Archer, buscou-se ressaltar a figura do compositor
como individuo dotado de reflexividade, capaz de exercer papel determinante sobre a criagdo da sua
obra no contexto social. Além de rejeitar conclusdes deterministicas, nas quais influencias sociais
soterram o papel do ator sobre sua propria obra, o objetivo do presente trabalho foi chamar a
atencdo para fatores e facetas complexas que podem figurar na criacdo do ator individual

construindo, reproduzindo e ressignificando a existéncia em seu caminho social no mundo.

Palavras-chave: Lupicinio Rodrigues, samba-can¢do, musica popular brasileira, teoria da agdo,

Margareth S. Archer, letra de musica, dor-de-cotovelo.

Abstract

This sociological dissertation sought to problematize the discussion on how song lyrics are
analyzed, specifically the ones made by Lupicinio Rodrigues, in the social sciences. Through the
action theory of Margaret Archer, we sought to emphasize the figure of the composer as an
individual endowed with reflexivity, able to exercise decisive role on the creation of his work in the
social context. Besides rejecting deterministic conclusions, in which social influences overcome the
actor on his own work, the objective of this study was to draw attention to factors and complex
facets that may appear on the creation of the individual actor: building, playing and giving a new

meaning to the existence in his social way into the world.

Key-words: Lupicinio Rodrigues, samba-cang¢do, Brazilian popular music, action theory, Margareth

S. Archer, song lyrics, dor-de-cotovelo.
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II - Introducao

Eu era apenas um meninote na primeira lembrang¢a que guardo de meu pai dedilhando a
harmonia de "Nervos de A¢o” em uma seresta dos amigos do vélei de minha mae. Jamais havia
nestas noitadas alguém da minha idade. Na verdade, eu sempre lutava contra o sono, respondendo
grosseiramente a qualquer um que tentasse me persuadir a dormir em uma poltrona confortavel,
bem ali no cantinho. Sempre ficava acordado, muito acordado. Adorava prestar aten¢do e decorar
aquelas aquelas palavras diferentes que surgiam a cada minuto em sambas e valsas populares de um

tempo ja hd muito soterrado por sua propria estética antiquada e vocabulario esquecido.

Meus amigos ndo perdoavam as musicas e livros que eu gostava. Sempre perguntavam o
motivo de eu perder tanto tempo com "musica triste”. Diziam que era coisa de velho,
atormentavam-me sem descanso. E era. J4 naquela época, havia pouquissimas pessoas com menos
de cinquenta anos participando destes eventos. Mas ndo importava. De certa forma, sentia-me muito

especial por ser, achava, a unica crianga no mundo a gostar de samba-cancao.

Os anos se passaram e o ensino médio transformou o moleque seresteiro em roqueiro
assumido, com banda e tudo mais. As violas e versos enluarados foram misturados a guitarras
sublimadas no colo da distor¢ao e palavras gritadas pelo tecido aspero das pregas vocais. Ao entrar
na universidade esta faceta se aperfeicoou, tornando-se o Rock and Roll objeto de estudo do
trabalho de conclusdo de curso. O tema caminhava para continuar no mestrado, ndo fosse por um
livro sobre o Lupicinio que peguei emprestado com meu pai. Este reacendeu a velha paixdo de

crianca a ponto de mudar os rumos da presente dissertagao.

Resolvi abordar o samba-cang¢ao e, mais especificamente Lupicinio, como tema de pesquisa.
Quando comuniquei esta decisdo, anos apds a primeira série do ensino fundamental, a alguns
amigos universitarios ¢ ja bem mais velhos, por incrivel que parega, ouvi indagagdes muito
parecidas com as dos colegas de classe de antigamente. As mais curiosas foram: “Ah, ndo! Vocé vai
deixar de estudar rock para isso?”’; “Lupercindo? Quem ¢ este?”; “Tem certeza?” e; “Larga essa

velharia rapaz e vai estudar o rock de Brasilia!”.

Apesar da forca dos argumentos acima, persisti no intento. Principalmente pela relevancia
social que o compositor € 0 samba-can¢do t€m para a cultura brasileira. Lupicinio Rodrigues definiu
a cara da musica nacional no inicio da década de 1950. Mais do que isso, ele mostrou para todo
Brasil que ¢ possivel produzir musica popular brasileira mesmo esnobando uma moradia em algum
canto do eixo Rio-Sao Paulo. Sua histéria, como compositor gatuicho, € Unica na trajetdria do samba,

por ser de um sucesso nacional surpreendentemente consideravel.

Lupicinio foi gravado por todos os principais intérpretes de sua época: Francisco Alves,
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Orlando Silva, Silvio Caldas, Dalva de Oliveira, Angela Maria, Moreira da Silva, Cyro Monteiro,
Marlene, Nélson Gongalves, entre outros. Nos anos setenta suas canc¢des foram reavivadas no
repertorio de mitos da musica brasileira como Jodo Gilberto, Caetano Veloso, Maria Bethania, Gal
Costa e Elis Regina. Nao ha outro compositor de musica popular no Rio Grande do Sul que tenha

em seu curriculo tamanhas facanhas.

Um dos motivos de seu sucesso, a relevancia do discurso do compositor ¢ dotada de um
papel marcante na nossa musica. Lupicinio foi quem achou o “ponto” da letra de samba-cancdo. A
musica romantica brasileira na década de trinta oscilava entre o exagero discursivo de Vicente
Celestino, arrancando, de voz impostada, nas radios do Brasil os coracdes de mae, e as alegorias
complexas da poesia grandioloquente de Orestes Barbosa. Lupicinio encontrou a medida certa do
discurso para época: com uma linguagem simples, coloquial, ele conseguiu suprir o gosto do
publico por tragédias amorosas de uma forma mais popular. Levou sua musica e sua poesia para
todo Brasil, tornando-se repertorio indispensavel para serenatas e serestas, transcendendo as

barreiras de um estado distante do preconceituoso centro da musica no Brasil.

O presente trabalho discorrera sobre essa faceta da carreira bem-sucedida de Lupicinio: o
discurso. Se ha algo de mais marcante no repertério do compositor € sua poesia. Nas serestas que
participei, depois de uma can¢do de Lupi, sempre alguém comentava suas letras. Este impacto
provém da forga das imagens poéticas que, em linguagem simples, comunicam-se de forma rasgada,

bela e direta. Rosa Maria Dias descreveu muito bem o apelo da letras do poeta:

“Lupicinio canta a dor e transforma em arte a dor dos
sentimentos. Represa as mdgoas nas comportas do versos. Doma a

rima” (Dias, 1994, 48).

Outro elemento que se pretende abordar na presente dissertacdo ¢ a identidade historica do
compositor com o género musical samba-cangdo. Apesar de ser verdade que Lupicinio foi autor de
obras nos mais diversos géneros musicais, foi 0 samba-can¢do que marcou sua carreira. Pertencem
ao estilo musical os maiores sucessos do gaticho. Além disso, o samba-can¢dao nio se resume a uma
forma de musica. Como veremos adiante, ele transcendeu a barreira da cancdo e se tornou uma
linguagem do sofrimento, a antitese do carnaval. Enquanto o samba de inicio de ano levava os
blocos durante noites inteiras, alimentando a euforia coletiva, o samba-can¢do dava vazao a um
andamento lento, movido por um discurso emocional e sofrido. Ele se opunha a festa popular,

representava o vazio que se estendia o ano inteiro, causado pela chegada da quarta-feira de cinzas.

Portanto, se Lupicinio foi um compostor musicalmente polivalente, enquanto letrista ele, na
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maioria de suas composi¢des, abordou o sofrimento, a dor e os males do coragdo. Em sua trajetoria
poética foi marcadamente um autor de samba-cancao. Por isso, a historia de Lupicinio se confunde
com a trajetoria do samba de carnaval e, mais fundamentalmente, com o de meio de ano. Nao ha
como dissociar os dois, estilo musical e artista, pois um foi vital para o sucesso do outro, a narrativa
de um foi o mundo onde o outro se estabeleceu. Entdo, por mais que tenha sido um compositor de
varios ritmos, acima de tudo a identidade de sua produgdo ¢ samba-cangdo, € ndo tem como

dissociar os dois.

O presente trabalho engloba quatro capitulos. No primeiro capitulo serdo discutidas duas
obras que abordaram o carater social das letras de Lupicinio: “Samba-cancdo: Fratura e Paixdo”, de
Beatriz Borges ¢ “Melodia e Sintonia em Lupicinio Rodrigues: o Masculino, o Feminino e suas
relagdes”, de Maria Izilda S. de Matos e Fernando A. Faria. Também neste capitulo serd destacada a
importancia da discussdo das teorias da a¢do de Anthony Giddens e Margareth Archer para se

propor uma nova forma de se analisar a importancia social de letras de musica.

No segundo capitulo serd abordada a histéria social do samba e, consequentemente, do
samba-can¢do. Além da trajetoria do género, serdo discutidos os motivos de sua ascensdo como
icone da identidade nacional brasileira. Outra questdo importante a ser abordada neste capitulo ¢ a
relacdo existencial profunda entre as manifestagcdes sociais do carnaval e do samba-can¢do como

meios de expressao cultural antitéticos, um em relagao ao outro, na dindmica do samba.

O terceiro capitulo serd dedicado a figura do compositor Lupicinio Rodrigues, analisando
sua atuagdo nas diferentes fases do samba brasileiro at¢ a década de sessenta, além de dados

biograficos essenciais para o entendimento de seu papel social no mundo da musica brasileira.

O quarto capitulo terd como foco central as letras do compositor ¢ a forma como elas se
relacionam com elementos constitutivos da imagem de amor romantico malsucedido explicitada, na
obra de Denis de Rougemont através do mito de “Tristdo e Isolda”; e como a imagem de beleza
feminina que o autor constréi dialoga com outras construidas em outras épocas no Ocidente e

tematizadas no livro “Historia da Beleza”, de Umberto Eco.

O presente trabalho pretende analisar a obra de Lupicinio através de suas letras e, mais
ainda, buscar entender melhor como elas se relacionam com imagens sociais do amor e da mulher
no ocidente. Mais especificamente, procurar-se-a nesta dissertagdo entender melhor facetas sociais
das letras de um compositor popular, visto aqui como agente social em seu contexto, em suas

tematicas mais recorrentes, que, na verdade, o ajudaram a caracterizar o samba-can¢ao.



1 - A Analise Sociologica de Letras de Musica

Quando optei por fazer um trabalho socioldgico sobre Lupicinio Rodrigues, tinha em mente
analisar o que, a meu ver, ¢ o produto mais interessante de sua vida social: as composi¢des que o
consagraram como uma dos maiores autores da MPB. Mais especificamente, o que me despertou tal
volicdo foi o fascinio que suas letras causavam sobre mim, meu pai € 0s muitos seresteiros e
seresteiras com os quais tive contato em minha infincia e adolescéncia. A poesia' de Lupicinio,
nesses ambientes de boemia que frequentei com meu pai, sempre causava um impacto diferente nos
ouvintes. Mesmo sendo menino na época, tenho muito forte a lembranga das pessoas fechando os
olhos e esbocando leves sorrisos, discretos e placidos, quando cantavam certos trechos das cangdes
do compositor, partes que traziam imagens poéticas fortes e bem construidas, que davam dimensao
ao deleite e a singeleza de uma noite seresteira, levemente alcoolizada, portadora de lembrangas de

décadas ha muito tempo soterradas pelo tempo.

Nao pretendo afirmar aqui que as melodias e harmonias também nado tinham participacao
importantissima naquele ritual saudoso. Contudo, a letra lupiciniana era, sem davida, um fator de
imensa importancia, pois ela incluia no discurso, através de sua poténcia comunicativa, quem nado
sabia tocar qualquer instrumento ou mesmo cantar uma s6 nota coerente com a melodia: todos

participavam.

Essa fascinagdo, fruto de lembrancgas passadas, foi a principal responsavel pela mudanga de
tema que resultou na presente dissertacdo de mestrado: desisti de estudar os roqueiros de Brasilia,
para me debrucar sobre o0 mundo das letras construidas sobre can¢des de Lupicinio Rodrigues. Para
tanto, meu primeiro passo foi buscar obras que analisassem com uma perspectiva socioldgica, ou
proxima das ciéncias humanas, as letras do compositor. Como resultado dessa procura, encontrei
inicialmente, na Biblioteca da Universidade de Brasilia, dois livros que abordavam o tema:
“Lupicinio Rodrigues: o Feminino, o Masculino e Suas Relagdes™ (1996), de Maria Izilda S. Matos

e Fernando A. Faria; e “Samba-cang¢do: Fratura e Paixao” (1982), de Beatriz Borges.

No decorrer da leitura dessas duas obras, deparei-me com uma série de questdes que o0s
autores, talvez pelo tamanho limitado dos livros, ou mesmo em fungdo da escolha metodologica que
fizeram, ndo abordaram, ou comentaram de maneira passageira, aspectos que, a meu ver, tinham

bastante relevancia no processo de analise de letras de samba e, mais especificamente, na poesia de

1 Nao pretendo aqui entrar na discuss@o, complexa e ndo consensual, acerca da natureza das letras de musica: se sdo
poesia ou ndo. Penso que tal distingdo ndo ¢ relevante para os fins deste trabalho, que tratara as letras de cangéo
como poemas musicados, uma forma de poesia. Contudo, para quem interessar esta discussdo ha um artigo
interessante de Nestor Ascher para a Folha ilustrada datado do dia 05.10.2002, que aborda a questdo no contexto
brasileiro de uma maneira pessoal e abrangente. Outros trabalhos interessantes que tive contato sobre o tema sdo os
artigos de Francisco Bosco (2006), e de Analice Oliveira Martins(2008).
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Lupicinio. Nos seguintes topicos da presente dissertacdo, discutirei algumas ideias que residem
nessas duas obras acima citadas e tentarei abrir caminho para outras perspectivas na analise

sociologica referente as letras de cancdes brasileiras.

1.1 - Samba-canc¢io: Fratura e Paixao.

Beatriz Borges na obra “Samba-can¢do: Fratura e Paixdo”, de 1982, teve méritos ao
enxergar os produtos artisticos representados nas letras de samba-cancdo como resultantes de
processos sociais inerentes ao contexto dos compositores. Contudo, ¢ dificil transitar em sua teoria,
pois sua obra ¢ marcada por muitas inducdes precipitadas, demonstracdes de preconceito
linguisticos e falta de referéncias historicas, acessorios imprescindiveis para ligar a realidade um

trabalho que se propde a decifrar a intencionalidades dos compositores.

A tese central da obra de Borges consiste em propor que, analisando unicamente as letras
dos compositores, ¢ possivel encontrar uma tentativa de rebuscamento linguistico que simbolizaria
um desejo da classe “inferior” (nas palavras da autora) em alcancar um nivel “superior”. A fratura,
presente no titulo do texto, ocorre, segundo Borges, quando esses compositores, em busca de uma
linguagem muito especializada para a sua formacao educacional, incorrem em “previsiveis” erros
gramaticais, que evidenciam o despreparo para utilizar tal tipo de linguagem, dando margem

inclusive para a piada e o deboche por parte de quem domina o repertério da fala culta.

“A fratura significativa a que fiz referéncia durante a andlise
do samba-cangdo se instaura no momento em que as dificuldades
formais se apresentam e adquirem significado diante das solugoes
encontradas pelos compositores para contornd-las. Essas solugoes
deixam falar uma linguagem de classe, fraturada em seu desejo de
rebuscar-se e aproximar-se de um padrdo que ndo é o seu. Limitam-se

assim as possibilidades expressivas de uma classe aos padroes

daqueles que ja a dominam” (Borges, 1982, 135).

A teoria da autora tem diversas implicagdes, que, por sua vez, apresentam uma série de

problemas de analise sociologica. O primeiro que merece atengdo da presente analise ¢ de natureza
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formal. Em minha curta experiéncia sociologica, por muitas vezes presenciei socidlogos e
antropologos entretendo-se longamente em discussdes acerca dos diversos significados que uma
palavra, ou termo, pode trazer. Contudo, nestes curtos anos, jamais presenciei em meus
contemporaneos o uso de um vocabulario que, no corpo do trabalho, transformasse o objeto de
pesquisa em alvo de julgamentos pejorativos declarados por parte do pesquisador. Esse talvez seja

um dos principais problemas encontrados no livro da autora.

“O mau gosto, assim, me parece um veio rico e cheio de
mistérios, pois sob sua capa se escondem fantasias, recalques e outros

meandros que nunca estamos dispostos a investigar” (Borges, 1982,

14).

E possivel vislumbrar neste trecho, que a autora postula o “mau gosto” como uma realidade
dada, quando, na verdade, ndo ha nada mais notoriamente subjetivo e complexo que a natureza
daquilo que ¢ chamado de “gosto”. Nao vejo como ¢ possivel sustentar uma proposi¢ao baseada na
objetivacdo de um termo altamente confuso e idiossincratico. Essa objetivag@o, cujos padroes ndo
sdo esclarecidos, ¢ revelada na pagina anterior, quando a autora afirma que o mau gosto ¢ uma

propriedade inerente a todos:

“O mau gosto que existe em todos nos, pode atingir diversos
degraus de requinte e produzir estranho fascinio. O horroroso, em
mim, produz tanto fascinio quanto o belo. (...) A imperfei¢cdo ndo
seria a perfei¢cdo ao contrario? Logo, devem estar em terrenos bem

proximos”. (Borges, 1982, 13-14).

A objetivacdo se torna ainda mais evidente no capitulo sintese versus derramamento, no
qual a autora fala que a Bossa Nova apareceu como um movimento burgués que, primando pela
simplicidade, se contrapds ao que Borges chama de “pecado estético”, simbolizado pelos amores
malsucedidos do samba-cangdo. A relagdo dicotomica entre bom e mau gosto, no final da obra,
transborda para uma série de “revelagdes pessoais” que ela tem frente a sua nova “descoberta
racional”. Isto modifica sua apreciacdo musical, levando a autora a tecer criticas quanto ao culto de

artistas tropicalistas a compositores da can¢ao nacional pré-bossanovista.:

“Entretanto, enquanto exotismo, pode-se até aplaudir
Bethania, Gal, Simone e Caetano cantando Lupicinio e Orestes.
Pode-se até curtir uma certa dose de mau gosto entre risos de nervoso

ou de deboche. Pode-se até permitir aos compositores cultos uma
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produgdo que toma por base a retorica desses sambas-cangoes. (...)
Durante todo o tempo em que eu ouvia essas musicas, até que elas se
transformassem em objeto deste estudo, so havia uma relagdo de
envolvimento com elas; prazer ao ouvi-las e em lidar com elas. A
medida que comecei a analisa-las, fui-me surpreendendo com o tom
critico que ia assumindo ao longo do trabalho. Penso que este fato
estd ligado a algo que mencionei na introdug¢do do livro, quando

apontava as diferencas e semelhancas de minha recep¢do em relagdo

a esta produgdo de mau gosto”’(Borges, 1982, 136).

Outro problema marcante da andlise de Borges ¢ o determinismo de classe. A autora retira
do autor da composicao toda capacidade de originalidade individual sobre sua prépria obra. Ao
contrario, as letras sdo analisadas sempre do prisma do conflito de classes, mas de uma maneira em
que o individuo exerce um papel quase automatico e pré-determinado frente a grandes influéncias

sociais:

“Assim, sem tentar discutir a genialidade de um ou de dois ou
quem sabe de todos os mestres do samba, cuja producdo estd nos
interessando, penso num sistema simbolico de letras e cangoes,
perdendo de vista o criador como eu individual e vendo-o mais como
um ser de classe (até uma classe de compositores). E sua produgdo,

em meio as outras do mesmo género como uma criagdo coletiva”

(Borges, 1982, 32).

Tal escolha metodologica tem um problema central. Sua Otica macro aceita ignorar a
complexidade que emana do papel do agente como protagonista da acdo em prol de uma
constatagdo preconcebida, e ndo verificada durante o livro, de que o compositor de samba ¢
automaticamente um representante fidedigno de sua classe social. Pode ser até que em alguns niveis
de seu comportamento, sob esta abordagem, ele até o seja. Contudo, ndo ha como abstrair, se o
objeto encaixa-se como premissa de uma andlise, quando a natureza do mesmo € proposta “a
priori”.

A Arte pode servir muito bem como objeto de estudo do universo simbolico dos artistas e
como mediadora de sua relacdo com o mundo. Mas, a partir do momento em que, antes de se
analisar o proprio contexto em que a obra nasce, torna-se automatica a conclusao de que ela ¢ fruto
de um conflito entre classes, o risco ¢ muito grande de que a andlise, partindo dai, possibilite, em

muito niveis, uma aproximac¢do mais do ideal, do simples que responde a todas as perguntas.

Ironicamente, o proprio Marx criticou os jovens hegelianos por ndo se preocuparem em
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fundamentar suas ideias, criando um conhecimento descolado da propria realidade sobre a qual

refletiam:

“Os unicos resultados a que pode chegar essa critica filosofica
foram alguns esclarecimentos historico-religiosos — e assim mesmo de
um ponto de vista muito restrito — sobre o cristianismo,; todas as
outras afirmagoes ndo passam de novas maneiras de revestir de
ornamentos suas pretensoes de terem revelado descobertas de grande
alcance historico — a partir de esclarecimentos insignificantes.

Nenhum desses filosofos teve a ideia de se perguntar qual era a
ligagdo entre filosofia alemad e a realidade alemd, a ligagcdo entre sua

critica eu seu proprio meio material.” (Marx, 1998, 9-10).

Talvez o mais importante para evitar a certa superficialidade com que Borges tratou seus
proprios objetos teria sido ndo a maior proximidade com o mundo material, que sua teoria de
inspiragdo marxista exigiria, mas sim um maior dimensionamento acerca do que a letra, como
objeto artistico em si, € capaz de informar sobre seu mundo social. O principal problema da obra
criticada neste topico ¢ que ela, valendo-se de postulados que, no fundo, ndo podem ser simples
postulados, procura imputar a obra dos compositores simbolismos que talvez nem existam, visto
que nao foram confirmados. A autora defende que a linguagem rebuscada mostrada pelos
compositores de samba-cangdo, caracterizada pelo uso recursos linguisticos “inacessiveis” a eles , €,

por si s6, uma prova de que os compositores de uma classe “inferior” buscaram um linguajar

“superior”, burgués, para validar seus discursos.

“O estilo derramado e o rebuscamento dessas letras
apresentam defeitos formais que, ao lado da extrema idealizac¢do dos
valores ai veiculados, comprovam as hipoteses que afirmam a
existéncia de um desejo de superacdo do “status” social, desejo
condizente com o nivel de subserviéncia aos valores — inclusive

estéticos — superiores” (Borges, 1982, 18).

Hé uma série de problemas com o trecho acima citado. Em primeiro lugar, ele toma como
automatica a existéncia de uma cultura dita superior e de outra, inferior. Em nenhuma parte de obra
sdo esclarecidos os fatores que determinam o que seria um grau de elevagao de uma cultura em
relacdo a outra. Provavelmente, a autora se refere ao grau de educacdo dos constituintes de cada

classe; contudo, a nomenclatura usada pela obra traz uma carga valorativa de natureza pejorativa
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(valorativa/pejorativa: _evitar_a rima) para os grupos analisados. Em segundo lugar, a relagdo automatica

entre o estilo derramado dos compositores € um suposto desejo de ascensdo social nem ¢ debatida; ¢
simplesmente assumida como verdade, uma prova em si, quando, na verdade, essa questdo ¢ muito

mais complexa.

Um dos compositores citados na obra de Borges cuja historia pode contestar e tornar
complexa essa relagdo tomada como natural ¢ o proprio Lupicinio Rodrigues. Ao estudar as
biografias existentes sobre Lupicinio, que serdo comentadas posteriormente neste trabalho, elas
indicam um caminho contrario: ndo uma busca de ascensdo social através da linguagem, mas o
desejo em preterir os padrdes linguisticos de uma gramatica correta, ou de uma imagem
extremamente alegorica, em prol da simplicidade e da autenticidade de sua obra. Na biografia de

Lupicinio escrita por Méario Goulart, hd uma passagem interessante sobre o assunto:

“As vezes, querendo ajudar, os amigos enchiam os saco. Era
na hora do Portugués, matéria que Lupi conhecia mais por vivéncia,
pois mal chegou ao gindsio. Mas era seu instrumento de trabalho,
poxa, e poucas, muito poucas vezes aceitava palpites. Na letra de
“Um Favor”, ha um verso que ele cantou assim para Demdsthenes
Gonzales, a musica recém-feita: ‘‘flauta, trombone ou clarim”. Lupi,
teimosamente, foi contra todas as evidéncias que indicavam
“trombone”. S6 a noite, quando apresentava a musica para um

publico maior, cantou a palavra corretamente.

“Ndo, companheirinho, vamos deixar assim, que estda bom de
ouvido, de rima”, insistia sempre. Lupi ja era coloquial, diz Glénio
Peres, numa época em que se falava de um jeito e se escrevia de

outro” (Goulart, 1984, 49).

O exemplo acima dado ndo evidencia apenas uma vontade do compositor de quebrar com a
linguagem chamada “superior” em prol da beleza estética da obra, como registra um retrato de um
poeta preocupado em ser coloquial, em fugir daquilo que Beatriz Borges coloca como um fator
inerente a ele e a sua obra. Caso esses valores de subserviéncia de classe existissem em Lupicinio,
como ¢ colocado pela autora, ndo seria apenas natural que o autor tivesse uma minima boa vontade,
quando seus amigos mais escolarizados sugerissem uma alteracdo que adequasse sua obra a norma

culta?

A histéria da cangdo no Brasil se opde diretamente a uma teoria que supde um desejo

estético dos compositores por uma forma de linguagem dita “superior”. O primeiro samba-cangao



14

da historia ¢ um exemplo gritante disto, uma vez que a obra de Borges analisa justamente este estilo
musical. “laid” ou “Ai, [016”, composto em 1928 pelo Maestro Henrique Vogeler, ¢ considerado o
primeiro representante do estilo na historia da musica popular brasileira. Esse samba, curiosamente,
tem uma historia deveras interessante acerca de seu processo de composicao: ele possui trés letras
distintas. Segundo Jos¢ Ramos Tinhordo (1986), o empresario Pascoal Segreto encomendou a
Vogeler uma cangdo para abertura da peca “A Verdade ao Meio-dia”, de J. G. Travessa. Assim, o
maestro compds a melodia e pediu para que Candido Costa fizesse a letra, batizada de “Linda Flor”.
Contudo, a composicdo com a letra de Costa ndo fez muito sucesso. Ainda no mesmo ano,
Francisco Alves, um dos intérpretes de maior sucesso na historia da musica brasileira, registrou a
mesma melodia sob o titulo de “Meiga Flor”, trazendo uma nova letra, feita pelo compositor Freire
Jinior. Contudo, mesmo sob tutela do “Rei da Voz”?, a cangdo ainda ndo atingiu seu apice junto ao
publico. Luiz Tatit atribui o insucesso das duas primeiras letras ao seu cardter formal e
excessivamente elitista. Segundo o autor, a cangdo popular comegava a pender para outra diregdo: a
da oralidade, do coloquial. Falando sobre a segunda letra, composta por Candido Costa, o autor

argumenta:

“Na verdade, Candido Costa havia lancado mdo dos
expedientes ainda em voga para os casos de melodias lentas:
expressar a singularidade do sentimento amoroso com formas
romdnticas que fugissem da banalidade da linguagem coloquial.
Nada muito diferente da solucdo dos seresteiros do comego do século.
Acontece que, a essa altura, as vésperas da era da ouro da cangdo de
radio, esses versos oriundos da poesia escrita comeg¢avam a produzir
nos ouvintes um efeito de sentido contrario ao desejado pelos autores.
As formas cuja apari¢do era de todo improvavel na comunica¢do do
dia-a-dia (...) debilitava o impeto persuasivo da can¢do”. (1atit,

2004, 128).

A letra que viria a imortalizar a melodia foi composta de improviso por Luiz Peixoto para a
peca “Miss Brasil”. Esta versdo caracterizou-se por um uso extremamente coloquial da lingua e teve
tamanha repercussdao que, mesmo ndo sendo carnavalesca, foi acelerada para fazer estrondoso

sucesso nos blocos de carnaval do ano de 1929.

“Ai, 1oio,

2 Apelido pelo qual era conhecido Francisco Alves.
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Eu nasci pra sofré!
Fui oia pra vocé,
Meus oinho fecho”

(Ai, 1oié. Letra de Luiz Peixoto. 1928)
Nas palavras de Tinhorao:

“O sucesso da composigdo laia (logo depois definitivamente
chamada de Ai, 10i6, nome pelo qual a musica era conhecida pelo
povo) transformou a novidade do samba-can¢do numa espécie de

talisma”. (Tinhordo, 1986, 158)

O que se pode constatar desse breve apanhado historico acerca da cangdo “Ai, [0i6” € que a
obra fundadora do género samba-cangdo foi imortalizada nao pelas alegorias exageradas,
apropriacdo de uma linguagem de outra classe, ou mesmo pelos involuntdrios erros de portugués
provindos de um despreparo do compositor. Ao contrario, ela ¢ marcada por alegorias simples, erros
propositais que a aproximam da linguagem coloquial, todos premeditados pelo compositor. Entdo, o
que, para Borges, era um fato provado “a priori” pela indugdo precipitada de intencionalidades de
letras totalmente subjetivas, pode ser, no final das contas, um erro metodoldgico vital, que
comprometeu absolutamente toda sua analise.

Isso ndo ocorreu porque a autora resolveu analisar o samba-cangdo através de suas letras. De
maneira alguma! Mas sim, porque ela ndo se ateve ao que a letra podia informar sobre seu contexto
e acabou atribuindo as palavras uma luta de classes que, no fundo, pode ser ficticia, uma vez que a
historia do samba-cang@o aponta no sentido contrario de suas constatacdes. Acima de tudo, as
proprias letras, em toda a imensiddo de sua natureza poética, desafiam, em si mesmas, a

simplificagdo automatica e pouco explorada que constitui a base do livro de Beatriz Borges.

1.2 — Lupicinio Rodrigues: o Feminino, 0 Masculino e Suas Relacdes.

Essa obra de Maria Izilda S. Matos e Fernando A. Faria ¢ de extrema importancia para a
construcdo da presente dissertagdo. Além de ter sido o primeiro texto acerca de Lupicinio Rodrigues

com o qual tive contato, ela abriu uma perspectiva muito interessante acerca da obra do autor: trata-



16

se de uma analise antropoldgica que tem como objeto central suas letras de musica. Os autores
elaboraram um texto acerca de poemas de Lupicinio que ndo envolve marcantemente ferramentas
metodoldgicas da andlise de discurso, semidtica e literatura. Através da apreciacdo do texto poético
em relagdo a seu contexto, a obra discorre sobre a constru¢do de categorias sociais (masculino e

feminino) dentro do universo de criagdo do compositor popular.

Tal modo de realizar a andlise sobre Lupicinio e sua obra mostra-se meritdria em varios
sentidos. Em primeiro lugar, ndo se caracteriza como um estudo de historia de vida, pois o foco
principal ndo ¢ a trajetoria do artista em si, mas o objeto de sua criatividade: a poesia. Essa escolha
de objeto permite ao pesquisador aventurar-se em areas interessantissimas da vida social: as
alegorias subjetivas que o autor cria para personagens sociais; a recriacdo e ressignificacdo de

situacdes vividas; a reprodu¢do, deformagao e transmutacdo de valores sociais através da Arte.

Em segundo lugar, tal abordagem exalta a importancia do discurso e da arte popular como
objeto central de uma abordagem sociologica. Transforma algo que algumas vezes € visto como
simples produto do individuo em protagonista de um estudo. Quando o compositor popular morre,
sem sombra de duvida, um dos principais fatores que marcam socialmente sua vida ¢ a mensagem
que procurou passar em seu discurso € a estética que escolheu para perpetuar sua arte. Isso se da,
porque a obra ndo ¢ individual como parece. Ela dialoga com categorias e valores sociais que
permeiam a existéncia do autor; ela transcende a criagdo individual quando ¢ repaginada, refeita e
reinterpretada por outros individuos; e ¢ passivel de novas interpretacdes também por parte de seus
apreciadores, a0 mesmo tempo que perpetua simbolos e no¢des de seu tempo. A criagdo transcende

o criador, ¢ um objeto essencialmente social.

O grande mérito da obra de Matos e Faria em relacdo a de Beatriz Borges ¢ que ela
realmente busca significados sociais presentes nas letras, ao contrario da obra de Borges, que
postula implicagdes ao discurso que precedem a analise, transformando-a em uma simples cole¢ao
de constatacdes de certos valores. O trabalho de Matos e Faria ¢ realmente uma analise que comecga
na letra, e ndo em outras conclusdes preconcebidas que criam um ambiente falsamente natural e

automatico sobre as obras.

Neste sentido, “Lupicinio Rodrigues: o Masculino, o Feminino e Suas Rela¢des” (1996)
apresenta ideias muito interessantes como resultado da analise. Em primeiro lugar, os autores
questionam sensatamente a analise, muito comum, que pinta a boemia como uma total rejeigao do
mundo:

“(...) os poucos estudos que focalizam a cultura boémia, a

interpretam como rejei¢do do mundo do trabalho e a disciplina, sendo

identificada com o o6cio e o ndo-trabalho. Mais do que a constru¢do
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idealizada do boémio que se encontrava desvinculado de todas as
normas familiares, do trabalho, das obrigag¢des sociais, o ser boémio

¢ multiplo (...)”". (Matos e Faria, 1996, 31).

Enxergar o ser boémio como ser social multiplo ¢ vital para uma melhor analise do objeto
artistico em questdo. Tal constatagdo tira o objeto da perspectiva de uma andlise social abrangente e
indiferenciada, como um simples individuo de classe; assim como priva o poema de um “status”
subjetivo inalcangéavel. O compositor, nessa Otica, ndo € apenas um individuo condicionado pelo seu
meio, assim como também ndo ¢ um ser associal, desconectado de influéncias externas que,
basicamente, faz o que quer. Trata-se de um ser multiplo e complexo, que produz uma obra que, a
despeito de poder ter sua assinatura individual, pertence a um contexto social.

Outra abordagem interessante de Matos e Faria ¢ o ato de reaproximar, na analise social, a
poesia da vivéncia e da linguagem cotidiana do compositor. Enquanto Borges analisou a letra como
uma ruptura com a realidade cotidiana, enxergando no compositor um desejo de se aproximar de
uma forma de linguagem “superior”, os autores associaram a obra do compositor diretamente a sua

vida social, como mais uma forma de comunicagdao com seu proprio meio:

“As formas narrativas e dramdticas poem em cena
instantdneos do cotidiano nos quais ele geralmente estivera envolvido
e que, com rapidez, eficdcia e inspiragdo, ele resgatava. O coloquial e
0 prosaico irrompem no poético, assumindo a forma de didlogo,
algumas vezes de prece, confissdo, apelo, denuncia e conselho (..)".

(Matos e Faria, 1996, 54).

A obra de Lupicinio, especialmente, como veremos em capitulos posteriores, dialoga de
maneira intensa com as experiéncias vividas pelo compositor € por seus amigos ¢ conhecidos mais
proximos, ganhando um tom de oralidade muito marcante. Tal fator ndo passa despercebido pelos
autores, que exaltam o alto grau de identificagcdo que as musicas de Lupicinio exerceram sobre seus
ouvintes. Mais ainda, a analise de Matos e Faria reconhece uma idiossincrasia individual do
compositor, que pode ser um dos fatores que tornou sua musica tado popular no Pais: a capacidade
de gerar identificacdo com seu publico por meio de musicas que, muitas vezes, se constroem na

primeira pessoa:

“Assim, o “eu” do autor ¢ também o de todos os que
cantam suas musicas e com elas se identificam, o que pode

ser interpretado como uma simples estratégia discursiva de
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transformar o singular em universal, mas é sobretudo a
capacidade do artista de captar emog¢oes que circulam

socialmente”. (Matos e Faria, 1996, 57)

Muito interessante a ideia colocada pelos autores: o discurso em primeira pessoa confere ao
poema um potencial universalizante. O fato de o compositor usar pronomes pessoais, como o “eu”,
para falar de si, abre a possibilidade para qualquer pessoa, quando cantar a musica, de apropriar-se
da letra do compositor e de sentir-se como parte dela, cantar como se fosse o proprio autor. No
fundo, esta constatacdo evidencia uma das dimensdes sociais do individuo. A partir do momento
que o publico se apropria da cancdo, no fundo nao interessa se esta foi escrita por uma ou por
trezentas pessoas. O que ela traz, em seu modo particular, ¢ um poder comunicativo que dialoga
com a Sociedade.

Aliada ao poder de identificacdo gerado pela primeira pessoa, a qualidade individual do
compositor ¢ vital para a cangao gerar identificagao. Matos e Faria colocam Lupi como uma espécie
de catalisador. Ele consegue captar todos aqueles estimulos sociais, e de maneira particular e
simples, e comunicé-los a seus pares. O poeta, em seu discurso, torna-se intermediario cultural entre
os individuos e a Sociedade, sensibilizando, transmitindo e adaptando a sua forma especifica de
pensamento e linguagem os valores gerados e reproduzidos socialmente.

Mas isso ndo significa necessariamente que a obra de Lupicinio conta sua vida e a de seu
meio social de maneira fiel e proxima da realidade. Ao contrério, a poesia nao exige exatidao do
compositor, ¢ uma forma de expressdo que pode conferir ao seu autor um alto grau de liberdade.
Todavia, isso ndo implica que a falta de precisdao historica do registro poético mina seu grau de
relevancia para as Ciéncias Humanas. Pelo contrario, sua natureza concomitantemente veridica e
inveridica gera um objeto de estudo complexo e interessante, pois ela traz a tona um discurso que
prima mais pelo seu potencial comunicativo e estético do que por registrar acontecimentos de forma
acurada. Ela transmite a experiéncia do jeito que o compositor quer comunica-la, ou seja, do jeito
que o autor a expde socialmente. Claro que nem sempre o autor atinge seu fim. Muitas vezes o tiro
pode sair pela culatra, e a Sociedade interpretar sua can¢do de maneira totalmente diferente daquilo
que o poeta havia pensado. Mas isso torna a can¢do, como objeto de um autor-catalisador de
estimulos sociais, mais social ainda. A mistica das obras de Lupicinio ndo parte somente de sua
habilidade como autor, mas sim da interacdo entre poesia e 0 mundo no qual elas existem.

Tal abstracdo acerca da relagdo da obra com o contexto gera uma série de questionamentos
acerca da analise de letras feita por Matos e Faria na segunda metade do livro. A base para o estudo
das letras de Lupicinio foi calcada em duas categorias que, realmente, sdo de vital importancia para

se analisar a natureza social da obra do compositor: o masculino e o feminino. Contudo, ao se
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escolher essas duas categorias, que bem ou mal estdo presentes em grande parte das interagdes
simbolicas dos individuos, um grande risco aparece aos olhos do cientista social. Por mais que
exista um conflito de géneros inegavel em meio a Sociedade, ndo € possivel, sem prejuizo de
simplificar a andlise, transformar tal antagonismo em uma polarizacdo dessas duas categorias como
terrenos independentes que nada t€ém em comum. Nao pretendo afirmar aqui que ndo exista uma
distingdo clara entre masculino e feminino em meio a Sociedade, e que essa diferenca ndo apareca
na obra do compositor. Ao contrario, o que defendo ¢ que ndo hd como afirmar que ambos os
géneros ndo gozem de caracteristicas comuns e discursos semelhantes que tornam impossivel a uma
analise sociologica ignora-los.

O estudo de Matos e Faria tem um problema marcante quando polariza e isola o Masculino
do Feminino na andlise da obra. Talvez, a principio, esta separacdo pareca natural uma vez que o
compositor era homem, e a maior inspira¢do da maioria de sua composig¢des fossem as mulheres.
Contudo, o “poeta da dor-de-cotovelo”, como era chamado, ganhou esse titulo ndo simplesmente
por transformar em versos suas musas, mas, acima de tudo, essa alcunha provém do fato de ele

priorizar, acima de qualquer outra, a tematica do sofrimento por amor.

“A maioria das cangdes de Lupicinio focalizou o “mal de
amor”, raras sdo as que falam de um bom comego e nenhuma delas

descreve uma reconciliagdo”. (Matos e Faria, 1996, 59).

Por mais que o trecho acima transcrito de Matos e Faria esteja equivocado ao afirmar nao
haver musicas no repertorio de Lupicinio que falem de reconciliagdo’, ele destaca a importancia que
o sofrimento de amor tem na obra do compositor. E talvez resida nele a grande razdo de seu
sucesso. A desilusao amorosa ¢ uma experiéncia social muito comum. Quando colocada na primeira
pessoa, entdo, ganha um potencial universalizante, capaz de atingir potencialmente quem ja a
sofreu, estimulando o individuo a cantar a miisica como se falasse de sua propria experiéncia. Seria

entdo um total absurdo pensar na possibilidade de que as cang¢des de Lupicinio, por seu carater

3  Um exemplo de musica de Lupicinio de fala de reconciliagdo ¢ “Briga de Amor” (1940), com o parceiro Felisberto
Martins. Cangao inclusive que € curiosamente usada como exemplo para outro conflito no livro de Matos e Faria
poucas paginas depois desta colocacao :

“Depois de uma hora de briga,com meu amor,
um beijo é tdo bom, tem tanto sabor
que a gente brigando uma vez tem que acostumar
e depois ndo pode viver sem brigar.

Ja estou bem acostumado.
Ndo estou contrariado,

até chego a procurar.

Por querer, chego atrasado
pra meu bem ficar zangado
e me estranhar”.
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social, ndo signifiquem primordialmente, todas as vezes, um discurso de um homem para uma
mulher, mas o relato de um ser que sofre? E que esse discurso talvez possa ser incorporado pelo
publico feminino, sem prejuizo de seu sentido?

O primeiro exemplo dado por Matos e Faria em sua andlise que implica a constante

polarizagdo entre feminino e masculino na obra de Lupicinio Rodrigues ¢ bastante interessante para

a discussao:

“Na obra de Lupicinio, o corag¢do protagoniza o amor e a
saudade: o amor com gosto de tristeza, desejo e dor, e saudade com
sabor amargo de nostalgia de um tempo perdido. Abriga em si o
ressentimento, a culpa e o ciume, ciume que, quando ¢é feminino, se

torna motivo de orgulho masculino:

Ndo estou contrariado,

Até chego a procurar.

Por querer, chego atrasado
Pra meu bem ficar zangado

E me estranhar.

(Briga de Amor, 1940) .
(Matos e Faria, 1996, 62)

Este trecho traz um exemplo interessante, coloquemos a letra inteira de “Briga de Amor”,

para termos uma visao mais ampla do que foi colocado pelos autores:

“Depois de uma hora de briga com meu amor,
um beijo é tdo bom, tem tanto sabor
que a gente, brigando uma vez, tem que acostumar

e depois ndo pode viver sem brigar.

Ja estou bem acostumado.
Nao estou contrariado,

até chego a procurar.

Por querer, chego atrasado
pra meu bem ficar zangado

e me estranhar”.

(Lupicinio Rodrigues e Felisberto Martins)
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Os autores colocam que esta cancdo ¢ um exemplo de que o ciime ¢ masculino na obra de
Lupicinio. Porém, mesmo depois de ler e reler a letra ndo consegui achar a parte em que uma
caracterizagdo poética clara de um homem sente orgulho do ciime feminino. Claro que os termos
flexionados no masculino sugerem que a pessoa que comunica o discurso ¢ um homem. Mas onde
estd a esséncia masculina, que caracterizaria o discurso do compositor? E mais importante, onde
esta o orgulho pelo suposto “ciime feminino™?

Pode-se concluir que essas relagdes sdo automaticas: como Lupicinio ¢ um compositor
homem, e os termos estdo flexionados no masculino, logo ele estd descrevendo o universo
masculino. Contudo, a questdo ¢ bem mais complexa que isso. Ao que parece, 0 que 0 compositor
valoriza, lendo a letra de uma maneira menos polarizada, ¢ justamente o deleite e o orgulho de
conseguir reconciliar-se com seu parceiro e em nenhum trecho ele se gaba do fato de a mulher ter
ciime. A vantagem que ele conta ¢ em relagdo ao que acontece quando a situagdo se acalma, e ele
da um beijo maravilhoso na sua parceira. O que ha de masculino ai? Onde esta o orgulho do ciime?

Nao ¢ absurdo pensar que uma mulher pode gostar de beijos de reconciliagdo. Ou, se acaso
isso € mesmo uma caracteristica unicamente masculina, o poema ndo traz nenhuma evidéncia que
embase essa teoria, nem poderia. Prova de que o argumento dos autores ndo se sustenta reside no
fato de que eles ndo procuram nenhum outro exemplo nas letras de Lupicinio que indique sequer a
recorréncia de um suposto orgulho do protagonista em relacdo a um “ciime feminino”; ¢ somente
aquele trecho descontextualizado do resto do poema.

Nao ha no trabalho de Matos e Faria caracterizagdes bem embasadas no corpo das letras do
compositor acerca do discurso que caracterizaria esse universo feminino. O livro é cheio de poemas
isolados que dao voz a analises que dizem respeito ao conjunto da obra de Lupicinio; e, muitas
vezes, as constatagcdes colocadas pelos autores ndo se sustentam nem mesmo na andlise da letra
isolada. Um exemplo disto ¢ quando os autores afirmam haver uma caracterizacdo clara de

“mulher do campo” e “mulher da cidade” na obra de Lupi:

“A falsidade é uma caracteristica marcante, embora ndo
exclusiva, da mulher urbana, enquanto a mulher da roca é
apresentada como inocente e singela. A positividade do rural e a

negatividade do urbano aparecem em “Cecilia”:

O nosso amor teve inicio, Cecilia,

No dia em que fomos passear.

Tu brigavas comigo, brigavas, Cecilia,
Porque eu te queria beijar

E a cachoeira, Cecilia,

em que nos_fomos juntos o rosto lavar..
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(Cecilia, 1961)”
(Matos e Faria, 1996, 85)

Realmente, na obra de Lupicinio, o ambiente bucolico e a mulher do campo sdo presengas
recorrentes, € essas mulheres aparecem algumas vezes idealizadas em uma imagem de pureza.
Contudo, tal pureza ndo ¢ pertencente somente as imagens de mulheres ligadas ao meio rural. Pelo
contrario, algumas das mulheres urbanas na obra de Lupi também sdo pintadas dessa forma singela
e inocente, como ¢ o caso da cangdo “Boneca de Doce”, em que Lupicinio retrata uma mulher que

serve bebidas em um bar que frequenta:

“La, no bar onde eu vivo
a tomar aperitivo

na hora de descansar,
queria que vocé fosse
ver a boneca de doce

que tem pra nos despachar.

E tdo meiga, tdo mimosa,

um botdozinho de rosa

que Deus deixou caminhar...
Quando com a gente graceja,
enfeita mais que a bandeja

do mostruario do bar. (...)
(Lupicinio Rodrigues)

Neste trecho da cangao “Boneca de Doce”, a protagonista nao parece ser retratada de uma
maneira muito diferente, em termos de idealizagdo, que a Cecilia do exemplo dado por Matos e
Faria sugere. As caracteristicas apontadas pelos autores como sendo pertencentes a mulher do
campo, ndo pertencem somente a ela. Pelo contrario, aparecem também em figuras muito urbanas,
como ¢ o caso de uma mulher que serve os clientes em um bar perto da casa do compositor, numa
can¢do que ndo tem nenhuma referéncia ao meio rural.

Outro fator que os autores ndo citaram ¢ o fato de que as mulheres do campo, na obra do
compositor, nem sempre sdo tdo “inocentes e singelas”. Pelo contrario, elas também podem ser
pintadas como seres aproveitadores e traicoeiros nas letras de Lupi. Um exemplo disso ¢ uma

cangao que foi sucesso na interpretagdo de Jameldo, durante o ano de 1963:

“Vivia sozinha,
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num ranchinho velho, feito de sopapo.

O seu radio, de noite, era o canto de um sapo,
sua cama, uma esteira estendida no chao.

Sua refei¢do era um bocado de charque e farinha,
pois nem pra comer a coitada ndo tinha,

sequer no café, um pedago de pdo.

Levei pro meu sitio,

troquei por cetim os seus trapos de chita,

e, até pra "marvada” se ver mais bonita,

pus luz no seu quarto, invés de candeeiro.

E, so por dinheiro, sabem o que fez essa ingrata mulher?:
fugiu com o doutor que eu mesmo chamei

e paguei pra curar os seus bichos-de-pé (...)".
(Lupicinio Rodrigues)

Creio que nao ha imagem mais estereotipica de uma “mulher da ro¢a” do que a que mora em
um rancho de sopapo onde se escutam sapos a noite, come charque e farinha, dorme em uma
esteira, usa roupas de chita e tem bichos-de-pé. O que ela ndo tem, no entanto, ¢ a inocéncia ¢ a
singeleza que Matos e Faria atribuem as mulheres bucélicas de Lupicinio. Pelo contrario, ela ndo
tem nada de inocente. Aparentemente, ela consegue o que quer do protagonista e depois o abandona
por um homem mais rico. Ironico, para os autores, ¢ o fato de aquela que talvez seja a personagem
mais claramente caracterizada na obra de Lupi como uma “mulher da roca”, em absolutamente

nenhum quesito encaixar-se na analise concebida por eles.

Outra conclusdo insustentavel na analise de Matos e Faria ¢ a de que, se a mulher faz algo

socialmente errado, necessariamente, na obra de Lupicinio Rodrigues, ela sofre puni¢ao e rejeigao.

“Se a esséncia feminina é impregnada de negatividade, sua
trajetoria deve culminar numa puni¢do, na velhice solitaria,

maltrapilha e abandonada”. (Matos e Faria, 1996, 96)

Em primeiro lugar, os autores, neste trecho, utilizam uma terminologia bastante
questionavel. Eles defendem que Lupicinio constrdi em sua obra uma “esséncia” feminina, como
fator determinante. Se existe uma “esséncia feminina” nas musicas do compositor, fator que ¢ muito
questionavel, ela ndo pode ser sempre tdo “impregnada de negatividade”. No exemplo da cangdo
“Boneca de Doce”, ha pouco citada, a mulher ¢ desenhada como um ser “meigo ¢ mimoso”,
adjetivos que nao sao la muito negativos. Em segundo lugar, mesmo se aceitarmos que a mulher ¢

representada com essa esséncia ma, e que quando ela se comporta mal nas musicas de Lupi € punida
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e acaba sozinha necessariamente, temos que ignorar algumas letras do compositor que depdem em

contrario, sendo a principal entre elas “Ex-Filha de Maria”, gravada em 1952 por Roberto Silva:

Ave Maria!

Era esta bonita oragdo
que ela cantava na hora da missa,
quando ela estava no coro

das Virgens, Filhas de Maria.

E, com essa cangdo, me embalava
enquanto eu rezava, pedindo essa graga:
bom Deus, Vocé faca

com que quem eu amo

pertengca-me um dia.

Acontece, porém, que o caminho do bem
é tdo longo da gente trilhar,

e essa pobre mulher,

num trope¢o qualquer,

desviou-se pra outro lugar.

Hoje anda em lugares tdo feios,
e tdo tristes meios, que eu fico a chorar,
pois suponho que Deus, nem em sonho,

por ali tencione passar.

Mas eu sigo os seus passos,
ofere¢o meus bragos

na dnsia de dar prote¢do

a esta alma, coitada,

que vive atirada,

na estrada da desilusdo.

E prossigo rezando,

pedindo, implorando,

a Deus o que a tanto eu espero.
Se Ele ndo a quer mais,

que me dé, que eu a quero.
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(Lupicinio Rodrigues)

E possivel constatar nesta letra que o autor néio s6 nio condena a soliddo e ao esquecimento
a moca que foi para o que ele pensa ser o “caminho errado”, como, de maneira nenhuma, ele sequer
cogita uma possivel puni¢do, que, segundo Matos e Faria, seria regra na obra do compositor. Ao
contrario, ele assume claramente a vontade de fazer o oposto e adotar a moga que “se perdeu”,
sofrendo com sua impoténcia diante a situacao. Seu desejo apaixonado pela musa inclusive a coloca
acima da crenga religiosa, fazendo o autor assumir para si o pecado, a mulher que foi renegada por
Deus.

Através dos exemplos que vém sendo discutidos no presente tdpico, € possivel pensar que a
caracterizacdo de Matos e Faria em relagdo ao universo feminino apresenta uma série de problemas.
A polarizacdo que os autores propdem entre masculino e feminino se complica, quando as
defini¢des das categorias ndo sdo bem exploradas na obra do compositor, sendo exemplificadas em
trechos isolados de uma ou duas musicas. Para que uma analise fagca mais justica a obra ¢ de vital
importancia a busca por evidéncias no discurso. Nao ¢ porque uma imagem ¢ construida de uma
maneira especifica em um pequeno pedago de uma das letras do compositor que ela se torna uma
regra para todo o discurso lupiciniano.

Os problemas na andlise dos autores se multiplicam ainda mais, quando ¢ abordado o género

masculino:

“O ser homem e o ser mulher nas cangées de Lupicinio sdo,
antes de tudo, papéis sociais e culturais. As diferengas e as
semelhangas entre os géneros sdo apontadas pelo compositor, mas,
nos dois procedimentos, o homem sempre se apresenta como
exemplar mais bem acabado, a partir do qual a mulher se situa. Ela é
medida segundo o padrdo de perfeicdo masculina: inversa ao homem,
é portanto, menos perfeita. Afirmam-se entdo a superioridade e a

dominagdo do homem sobre a mulher” (Matos e Faria, 1996, 134).

O trecho acima citado apresenta uma série de colocagdes questiondveis. A idéia de que o
homem e a mulher, na obra, representam papéis sociais e culturais ¢ realmente muito lucida.
Contudo, os autores pecam ao declararem que Lupicinio apontou diferencas e semelhancgas entre os
géneros. Os focos centrais da obra do compositor sdo dois: as mulheres e as paixdes. Lupicinio ndo
gastou muito de suas composi¢des abordando a tematica masculina. Na verdade, o poeta so
menciona o sexo masculino mais claramente em duas cangdes. Uma ¢ a musica “Castigo”, de

Lupicinio e Alcides Gongalves, onde, na ultima estrofe, aparece:
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“Homem que é homem
faz qual o cedro

que perfuma o machado
que o derrubou”

(Lupicinio Rodrigues e Alcides Gongalves)

E o outro exemplo ¢ a canc¢ao “Conto de Lagrimas”:

Se é que Deus fez o homem
pra ser rei a vida inteira,
mandou criar seu lar,

que é pra ter seu reinado.
Entdo por que nos deu

uma mulher por companheira?
Por que ndo pés um ente

mais sincero ao nosso lado?

(Lupicinio Rodrigues)

Estes dois trechos, aparentemente, entre as musicas gravadas, ¢ tudo o que Lupicinio teve a
dizer mais claramente sobre o universo masculino. Se ndo, foi tudo o que os autores conseguiram
achar que fizesse referéncia direta a natureza de uma figura masculina. Claro que estes trechos sao
bem claros em colocar o homem como um exemplo de comportamento, e a musica “Conto das
Lagrimas” ¢ obviamente misogina. Contudo, serd que eles sdo suficientes para concretizar uma
constru¢do de género valida para a totalidade da obra de Lupicinio? Nao. E, exatamente por ndo o
ser, 0s autores recorrem a outras can¢des ndo tao claras para provarem sua teoria. Realmente, nestas
duas cangdes, 0 homem aparece como “exemplar mais bem acabado” de ser humano que a mulher.
Todavia, para dizer que a mulher “¢ medida segundo o padrao de perfei¢do masculina” ¢ necessaria
a existéncia de um padrdo, e para este padrao existir sdo necessarias recorréncias dele na obra do

autor. Recorréncias que ndo existem. Os exemplos se resumem a estes dois casos.

“Enquanto o homem ¢ fundamentalmente sincero e generoso, a
mulher é, em sua esséncia, falsa, portanto ingrata, traidora, voluvel,
porque ndo sabe amar, abandonando um lar construido pelo homem
como testemunho da solidez deste amor, evidenciam-se pares de
oposi¢do, no quais o masculino é colocado positivamente em

contraponto ao feminino” (Matos e Faria, 1996, 134).

Este ponto ¢ o auge da polarizagdo masculino-feminino no texto. Toda essa constatagao
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emana de cinco versos da estrofe final da can¢do “Castigo”. Se analisarmos a obra de Lupicinio
como um todo, no entanto, veremos que isso nao passa de uma simplificacdo da complexidade
discursiva do compositor. Creio que a analise de apenas uma letra ¢ suficiente para mostrar que tal

polarizagdo nao ¢ absoluta, na obra do compositor:

“Nossa Senhora das Gragas

(Lupicinio Rodrigues)

Nossa Senhora das Gragas,
eu estou desesperado.

Sabes que eu sou casado,
tenho um filho que me adora,

uma esposa que me quer.

Nossa Senhora das Gragas,
eu estou sendo castigado.
Fui brincar com o pecado,
hoje estou apaixonado

por uma outra mulher:

Virgem, por tudo que é mais sagrado,
embora eu seja culpado,

quero a sua prote¢ado.

Virgem, dda-me a pena que quiseres,
mas devolve, se puderes,
a sua verdadeira dona

meu perverso COVCZQ&O.

Na letra acima colocada, ¢ possivel enxergar o oposto de cada um dos fatores colocados por
Matos e Faria como regra na obra do compositor. Em primeiro lugar, quem ¢ traidor, falso, ingrato e
voluvel ¢ o personagem masculino. Ele admite explicitamente que esta traindo sua familia por uma
paixdo que € errada e admite sua culpa. Em segundo lugar, se existe uma visao do lar na letra acima,
ela ¢ constituida por sua mulher e por seu filho, pois a solidez do amor do homem encontra-se com
a amante, razdo fundamental do pesar do protagonista. Portanto, se existe alguma polarizagdo nesta
cangao, ela ¢ inversamente oposta, o exato contrario do que Matos e Faria afirmam ser regra na obra
do autor: uma mulher ¢ uma santa sdo colocados como exemplos positivos, ao passo que o homem

traz em si todas as caracteristicas que os autores afirmam que Lupicinio confere as mulheres.
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Nao pretendo dizer aqui, e é necessario esclarecer, que ndo ¢é possivel achar caracteristicas
masculinas na obra de Lupicinio. Obviamente, por ele ser homem, este ¢ um campo de estudo
possivelmente fértil na obra do autor. A critica principal reside na forma como o masculino e o
feminino foram polarizados, colocados como um sendo sempre a antitese do outro. Tal distingdo s6
pode ser real em um nivel de analise bem simplificado, pois, além do que ha de oposto entre os
géneros, ha relagdes que ndo sao tdo simples assim. O fato de Lupicinio ser homem nao o priva de
ter a capacidade de criar um discurso que abranja os dois géneros. Creio que um exemplo
importante dessa abrangéncia ¢ o fato de grande parte dos intérpretes de seus maiores sucessos
terem sido mulheres.

O maior sucesso da carreira de Lupi € a cangdo “Vinganga”, especificamente a versao
langada por Linda Batista em 1951. Esta gravacdo ¢ muitissimo impressionante por sua
interpretacdo singular. Linda comeca a canta-la em um tom quase falado, suspirado, que vai
ganhando energia em um gradual, e atinge seu apice numa segunda parte, que permite a cantora
mostrar toda sua exuberancia vocal. Linda tinha muita poténcia na voz, mas a sutileza de sua
interpretacdo ¢ seu maior mérito, pois ela consegue criar contrastes marcantes entre os diferentes
momentos, sentimentais da cangao.

Pelo que ouvi durante os estudos que conduzi no desenvolvimento desta tese, a musica
brasileira anterior aos anos cinquenta era marcada por suas intérpretes grandiloquentes. As cantoras
ndo se davam a liberdade de sussurrar, suspirar durante os momentos da musica. Nao quero dizer
com isso que ndo havia canto emocionado. Dalva de Oliveira tinha performado interpretagdes
inigualaveis, como “Ave-Maria no Morro”, junto ao Trio de Ouro. Aracy Cortes imortalizou “Ai,
[016” com muitissima propriedade. Todavia, a repercussdao de “Vinganca” na voz de Linda Batista
abriu caminho para o grande sucesso, nos anos cinquenta, de outras cantoras como Nora Ney e
Maysa. “Vinganca” deu o tom da era pré-bossanova.

Até hoje, ao escutar um homem cantar “Vinganga” algo soa estranho, e creio que talvez ndo
seja sO eu que tenha esta sensagdo, pois nenhuma gravagao de “Vinganga” fez tanto sucesso como a
de Linda. Aos olhos do publico, o protagonista da can¢do ¢ uma mulher, a interpretacdo da cantora
realmente ¢ muito feminina. Ela foi capaz de apropriar-se de um discurso supostamente masculino,
tecido por Lupicinio, e passd-lo de uma forma totalmente diferente, a ponto de ser a unica a
realmente consagrar a musica, acima de qualquer homem.

Pela grandeza que as mulheres tém no universo das musicas de Lupicinio, penso que Matos
e Faria subestimaram erroneamente o poder universalizante que boa parte do repertdrio do

compositor tem:

“Mas o coragdo ndo ¢ assexuado, embora se tenha destacado

que o sujeito amoroso das composigoes de Lupicinio Rodrigues possa
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ser identificado como homem ou mulher. Embora alguns sambas-
cangbes gravados por cantoras tivessem letra transposta para o
feminino, ndo se pode esquecer que a maioria das composigoes foi
feita num discurso masculino, explicitando, sob esta otica, as
representagoes do feminino e do masculino que circulavam no

cotidiano da boemia” (Matos e Faria, 1996, 63).

Como foi visto nas criticas feitas nesta Se¢do, o feminino e o masculino ndo sdo assim tao
definidos na obra de Lupicinio, como propuseram os autores. Pelo contrario, essa relacao parece ser
bem mais complexa do que isto. Por mais que o masculino e o feminino inegavelmente existam no
repertorio do compositor, eles sdo categorias bem mais tortuosas e multifacetadas do que a simples
oposic¢ao bipolar proposta por Matos e Faria. Ao contrario do que os autores sugeriram, muitas das
cantoras que gravaram Lupicinio ndo transpuseram a letra para o feminino. Linda Batista cantou
“Vinganca” exatamente com a letra original, assim como Elis Regina cantou a exata letra de
“Cadeira Vazia”, expondo toda sua emogdo e chorando no palco da TV Globo no ano de 1980*.
Talvez possamos conceber a musica do compositor ndo como apenas “feita num discurso
masculino”, pois esta ndo ¢ a sua unica faceta. Nao ¢ absurdo pensar que as cancdes foram feitas
também no discurso da desilusao, ou no discurso impessoal da tristeza, ou da vinganga. Talvez nao
seja um absurdo pensar que, em algumas musicas do compositor, realmente o sujeito amoroso nao
seja claramente homem ou mulher, mas sim um sujeito de potencial universalizante que pode,
através da estética de seu discurso, superar oposi¢gdes simples de género. Como muito bem colocou
Rosa Maria Dias, em sua excelente, mas diminuta obra sobre o compositor, € que, apesar de

criticada por Matos e Faria, pode ter sua parcela de razao:

“Traduzindo verdades pessoais ou ndo, Lupicinio codificou
lugares-comuns do sentimento universal, tais como o despeito, a
vingan¢a, o amor traido, a embriaguez e o remorso. Se tais temas
estdo presos a subjetividade, ndo podemos esquecer que estes
sentimentos individuais estdo traduzidos na linguagem universal da

muisica, e sob este prisma iremos aborda-los” (Dias, 1994, 54).

4 Esta gravacdo pode ser vista e ouvida no DVD “Elis Regina Carvalho Costa”, da séria grandes nome, lancada pela TV
Globo.
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1.3 — Contribuicoes de Teorias da Agcao

Grande parte das criticas feitas as obras de Beatriz Borges ¢ Matos e Faria ¢ fundamentada
na analise de um problema que ¢ comum aos dois livros: ambas as argumentacdes sdo permeadas de
conclusdes sobre as letras de cangdes que, em si, ndo fornecem a quantidade necesséaria de
informagdes imprescindiveis para que os autores chegassem a determinadas conclusdes. Seja no
trabalho de Borges, onde a significacdo e o contexto das letras sdo simplificados, com fins de
reafirmarem relagdes de classe; seja em Matos e Faria, onde os poemas sdo descontextualizados
para exemplificarem uma relagdo de oposicao entre os géneros de forma unidirecional; € possivel
enxergar nessas obras o uso de exemplos que fazem a teoria dos autores terem sentido € o

preterimento de excegdes que contrariam as regras expostas.

Isso se da pelo papel imperativo que grandes categorias sociais t€ém nesses trabalhos sobre a
conduta dos compositores e, em especial, sobre Lupicinio Rodrigues. De um lado aparecem as
relagdes de classe que transformam poemas em evidéncias duvidosas da subserviéncia linguistica de
uma classe em relagdo a outra; do outro, a complexidade da obra de Lupicinio ¢ encarada como uma
relacdo bindria do pensamento masculino, simplesmente reproduzindo preconceitos sociais de

género.

Nao pretendo afirmar aqui que o sistema de classes ndo faz sentido, ou que Lupicinio ndo
perpetuou valores masculinos opressivos ao género feminino em suas musicas. Creio que nao estou
sozinho ao afirmar que o marxismo ¢ um dos corpos tedricos mais bem construidos da historia da
Sociologia, e que os estudos de género t€m trazido um enriquecimento gigantesco para as
discussodes nas Ciéncias Sociais. O que afirmo aqui ¢ que essas ferramentas, especificamente da
maneira que foram utilizadas, ndo fizeram justica ao carater social complexo que o discurso
artistico dos compositores pode fornecer a analise. Talvez realmente existam relacdes de classe que
implicaram um certo comportamento discursivo das cangdes, ou as relacdes de género tenham sido
as determinagdes mais marcantes na constru¢do do repertério de Lupicinio Rodrigues. Contudo,
Borges, Matos ¢ Faria ndo conseguiram mostrar a coeréncia entre a realidade das letras e suas

teorias; eles extrairam do discurso mais do que ele podia fornecer.

Provavelmente isso tenha acontecido pelo fato de ambas as obras terem ignorado a
importancia do papel do compositor na constru¢cdo do discurso. Dificilmente o poeta, enquanto ser
social, apresenta apenas uma faceta que dé o tom de toda uma experiéncia artistica.
Comportamentos individuais sdo multifacetados, assim como as experiéncias sociais. E a
combinagdo de estimulos produzidos pela experiéncia do sujeito em Sociedade, aliados a sua

interpretagdo desses estimulos, que determinam sua trajetéria. Um grupo de cangdes ¢ aliado a um
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grupo de diferentes circunstancias nas quais elas sdo compostas, ¢ de diferentes interpretacdes
dessas situacdes, isso tudo além das mudangas a que os individuos empregam sobre o verso, ao
repensar sua propria experiéncia para transforma-la em can¢do. Portanto, uma obra de um
compositor pode estar repleta de referéncias as relagdes de classe ou de género. Todavia, a andlise
ndo pode ser tdo simples como a proposta pelos autores, nem as conclusdes da andlise tao

homogéneas e unidirecionais.

1.3.1 — A Agéncia na Sociologia de Anthony Giddens

Apesar de apresentarem diversos problemas analiticos, as obras de Borges, Matos e Faria
tiveram um grande mérito: o de analisar compositores de samba-cangdo sob uma perspectiva e um
instrumental socioldgico e antropologico. Geralmente, a analise de letras de musica encontra um
universo metodologico bem mais acabado nos universos da linguistica, literatura e semidtica.
Realmente, encarar a poesia como um produto social, usando como recurso teorias fora destes
campos, ndo ¢ uma tarefa das mais faceis. Por isso, o esfor¢o dos autores ¢ admiravel, por trazer o
foco a um debate relevante: como analisar letras de cangdes sociologicamente? Foi baseada nesta

pergunta que a presente dissertagdo comecou a ser construida.

De fato, ¢ uma pergunta e tanto! Como fazer uma analise social de algo que ¢ aparentemente
individual? E, mais ainda, como fazé-lo levando em conta o papel do individuo, ator social,
estudado neste processo de composicdo? Tais questdes sdo extremamente complexas, € ndo
pretendo respondé-las de maneira definitiva, se ¢ que existe uma forma definitiva. O que a presente
dissertacdo propde ¢ aceitar o desafio e tentar realizar uma analise sociologica de um conjunto de

letras de cangdes, mais especificamente, uma parte das obras compostas por Lupicinio Rodrigues.

Contudo, para isso, primeiro ¢ preciso quebrar, nem que seja para fins analiticos, a barreira
colocada por Beatriz Borges, Matos e Faria, que separa o autor, em muitos niveis, de sua propria
obra, produto (cancdo), de uma ag¢do social chamada compor. Mas antes devemos entender em que

se constitui a agéncia e o papel do agente na Sociedade.

Talvez uma das maiores contribui¢des para as teorias da a¢ao social no século XX tenha sido
a obra do socidlogo Anthony Giddens. O autor buscou refletir sobre aquela que ¢ uma das questoes
mais problematicas no ambito do conhecimento socioldgico: como resolver os problemas das

limitagdes tedricas das abordagens holistas e individualistas do mundo social. Certamente, Giddens
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ndo conseguiu solucionar de forma satisfatoria esse problema, na abordagem pratica da Sociologia.
Mas, com certeza, ele realizou reflexdes tedricas de grande relevancia para a discussdo. O grande
mérito do autor foi desenvolver uma teoria da acdo que transcendesse as barreiras que separam
individuo e Sociedade. Para Giddens, a existéncia social existe no contexto de sua dinamica. A
perpetuacio e a reinterpretagdo dos valores e dos simbolos que conferem aos individuos a existéncia
ontologica € o motor imprescindivel para a continuidade social. Portanto, a Sociedade ¢ um esfor¢o
localizado. Trata-se de uma série de individuos dentro do espago-tempo, interpretando e

perpetuando a propria existéncia. (Giddens, 2000).

Nesse contexto, o ator social ganha uma dimensao interessante. A estruturacdo da Sociedade
se da, assim, por meio das acdes dos individuos, quando se relacionam no contexto. Portanto, nao
ha como enxergar corpos sociais que sejam externos aos sujeitos, condicionando seus
comportamentos. Grande parte desse condicionamento acontece internamente, quando o ator
monitora a sua acdo e adiciona elementos de restricdo e facilitacdo que condicionam sua existéncia

em relagdo aos outros entes sociais:

“De acordo com a noc¢do de dualidade da estrutura, as
propriedades estruturais de sistemas sociais sdo, ao mesmo tempo,
meio e fim das prdticas que elas recursivamente organizam. A
estrutura ndo é externa aos individuos: enquanto tragos mnemonicos,
e exemplificada em praticas sociais, é, num certo sentido, mais
interna do que externa as suas atividades, num sentido durkheimiano.
Estrutura ndo deve ser equiparada a restri¢do, a coer¢do, mas é
sempre, simultaneamente, restritiva e facilitadora. Isso, é claro, ndo
impede que as propriedades estruturadas dos sistemas se estendam no

tempo e espago para além do controle de quaisquer atores

individuais” (Giddens, 2003, 30).

Portanto, nesse contexto, a estrutura social ndo pertence a nenhum individuo; porém, os
processos, sistemas sociais, que implicam tal estruturagdo simbolica no mundo sé sdo possiveis
através das interacdes entre eles. A teoria da dualidade da estrutura, entdo, apresenta claramente
seus protagonistas: os agentes. O mundo social ¢ fruto da capacidade dos sujeitos que refletem e
realizam agdes contidas no tempo e espago. Logo, a relagdo entre agir e poder, nesse contexto, €
clara e direta. O poder ¢ entendido na obra do autor como a capacidade de transformar, de realizar
uma mudanca de estado de coisas. E isso s6 pode acontecer se o sujeito tem capacidade de agir.

Mais ainda: se o individuo tem a propriedade de calcular e direcionar suas agdes mirando uma
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conduta em relagdo ao seu meio, ele é portador de um poder ambiguo, o de fazer as coisas do seu
jeito particular e ter sucesso ou ndo, ser entendido ou ndo por seus pares, atingir seu objetivo ou
ndo; e a capacidade de, por meio de sua conduta propria, reproduzir sistemas que ndo foram criados

por ele, que continuardo a existir depois de sua morte e que sdo vitais para a estruturagao social.

Para que o agente, entdo, seja social em sua conduta, um conceito ¢ central na obra de
Giddens, assim como para a presente dissertacdo: a reflexividade. Ela ¢ a monitoragdo dos
estimulos gerados pelas proprias a¢des do agente sobre si mesmo, assim como pelo resultado das
acdes de outros sobre a sua propria conduta. E ela que cria os significados internos aos individuos
que lhe permitem participar da Sociedade, confere valor as condutas, ressignifica e reproduz
estimulos, transforma e estabiliza comportamentos e condutas cotidianas. Ela ¢ a atividade

continua, base que estrutura toda a apreensao racional do mundo de maneira ininterrupta.

A reflexividade ¢ analisada através da agdo, ela ¢ sua secrecdo para o mundo social. Pois ¢é
na medida que o individuo age que todas as atividades internas que ele executou ganham um
sentido pratico, palpavel. Ela ¢ que liga 0 mundo mental ao mundo social, € isso se da através de um
processo mutuo. A acdo dos individuos gera produtos no mundo, como a linguagem, e estes
produtos, por sua vez, geram mais material para que a reflexividade aconteca. Talvez o maior terror
individual para o ser humano seja manter uma atividade reflexiva e ser privado da acdo, pois, afinal
de contas, ¢ o agir que da significado social ao refletir, que estabelece o papel do sujeito em seu

contexto.

Na literatura, hd exemplos estarrecedores de narrativas que buscaram retratar um universo
interno privado da agdo. Um dos exemplos que me vém a mente agora marcou a minha experiéncia
literaria para sempre. O livro “Johnny Got His Gun” (1938), de Dalton Trumbo, conta a historia de
Joe Bonham, um soldado que, em seu servigo na Primeira Guerra Mundial, ¢ atingido pela explosao
de um missil proximo a sua barricada. Como consequéncia desse incidente, ele, que apenas havia
chegado aos vinte e poucos anos, perde os bragos, as pernas, e todo o rosto, incluindo os olhos, as
orelhas e a lingua, ficando totalmente cego, surdo, mudo e paralisado, preservando apenas o
movimento do pescogo. Contudo, sua mente ainda se encontra em perfeito estado, restando ao

sujeito apenas sua reflexividade, privada de estimulos externos e do poder de agéncia.

“Mother you've gone away and forgotten me. Here I am. I can't
wake up mother. Wake me up. I can't move. Hold me. I'm scared. Oh
mother, mother sing to me and rub me and bathe me and comb my
hair and wash out my ears and play with my toes and clap my hands
together and blow my nose and kiss my eyes and mouth like ['ve seen

you do with Elizabeth, like you must have done with me. Then I'll
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wake up and I'll be with you and I'll never leave or be afraid or dream
again.Oh no.

I can't. I can't stand it. Scream. Move. Shake something. Make
a noise, any noise. I can't stand it. Oh, no no no.
Please I can't. Please no. Somebody come. Help me. I can't lie here
Jforever like this until maybe years from now I die. I can't. Nobody can.
It isn't possible. I can't breathe but I'm breathing. I'm so scared I can't
think but I'm thinking. Oh please, please, no. No, no. It isn't me. Help

me. It can't be me. Not me. No no no.Oh please oh oh please. No no

»

no please no. Please.Not me.’

(Trumbo, 1952, 29 -30)

A trama ¢ justamente o retrato dessa reflexividade fadada ao corpo individual, ainda com
seus elementos sociais anteriormente aprendidos, contudo impossibilitada da ac¢do. A falta do poder
de agéncia priva o protagonista de todo sentido, pois seus pensamentos nao t€ém mais dire¢do. E,
quando o desespero domina sua existéncia, ou inexisténcia, inexpressiva, Joe perde-se em
alucinacdes envolvendo geralmente a figura de Deus. O desespero atinge seu auge quando, apos
tentar suicidio sufocando-se, os médicos executam uma traqueostomia no protagonista, forgando-o

a continuar respirando.

O exemplo acima citado ¢ muito interessante para entender o conceito que Giddens trabalha
em sua teoria. A reflexividade tem talvez como caracteristica principal sua natureza social, ela € o
monitoramento continuo da vida simbolica do ser em fluxo com a Sociedade. Se essa conexdao com
o mundo ¢, de alguma maneira, interrompida, o ser deixa de ser social. O individuo passa a viver
passivamente, pela a¢do alheia. No entanto, as reflexdes de Joe retratadas no livro de Trumbo sdo
iminentemente sociais, pois elas residem na continua atividade mental, baseada nos preceitos
sociais, antes de seu infortinio estabelecidos. Pode-se dizer entdao que a reflexividade e a agdo sao

inseparaveis para Giddens.

Essa dependéncia fica clara no livro de Trumbo. Quando o desespero de seu protagonista por
ndo poder agir e ndo sentir a acdo de outros toma dimensdes insuportaveis, ele passa a realizar agdes
em sua mente, com personagens sociais: conversa com Deus, interage com seus antigos colegas de

exército etc.:

“A a¢do humana ocorre como uma “durée”, um fluxo continuo
de conduta, a semelhanc¢a da cogni¢do. A agdo intencional ndo se
compoe de um agregado ou série de intengoes, razoes e motivos

isolados. Assim, é util falar de reflexividade como algo assentado na
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monitora¢do continua da a¢do que os Seres humanos exibem,

esperando o mesmo dos outros”. (Giddens, 2003, 3)

E possivel enxergar no trecho acima um fator importante. O poder de agéncia em Sociedade
para o autor é estruturado sobre agdes motivadas. E nesse sentido que o elo entre reflexividade e
agéncia se torna forte. Para o autor, uma ag¢do ¢ social quando ela ¢ feita levando em conta
elementos sociais que estdo em constante movimento na oOrbita da reflexdo individual. O agente
para ser tal precisa, obrigatoriamente, ser capaz de racionalmente conceber e dar sentido para suas
acdes. E essa propriedade que define e possibilita a existéncia social: a de controlar e regular

continuamente o fluxo de suas atividades.

Isso ndo quer dizer, no entanto, que o agente pode controlar a forma como sua agdo ira ser
interpretada por outros individuos, muito menos sempre prever seu curso € as consequéncias dessa
conduta. A Sociedade, como empreendimento coletivo, ¢ imprevisivel ao individuo. A reflexdo
sobre a acdo caracteriza-se por uma tentativa de organizar a existéncia no mundo, nem sempre bem
sucedida, pois passa pelo crivo da monitoragao reflexiva de seus pares, e eventualmente esbarra em

outras acdes, além de alteragdes morfologicas do mundo, alheias aos intentos humanos.

A agéncia também, e isto ¢ muito importante para o presente trabalho, pressupde escolha
por parte dos agentes. Giddens rechaga a ideia de forcas sociais abstratas determinando o
comportamento. Ao contrario, uma caracteristica inextirpavel da acdo ¢ a escolha que ela envolve.
Por mais que o agente esteja envolto por seus valores sociais, sempre, no curso da conduta, ele pode
redirecionar seu comportamento, mudar o curso da agdo. Mesmo que esses fatores sejam, em
grande parte, sociais, de maneira nenhuma eles t€ém o poder de eliminar a individualidade do agente,
ou mesmo seu poder de executar interpretagdes pessoais desses fatores que influenciem na sua

conduta.

“Agéncia ndo se refere as intengdes que as pessoas tém ao
fazer as coisas, mas a capacidade delas para realizar essas coisas em
primeiro lugar. (...) Agéncia diz respeito a eventos dos quais um
individuo é o perpetrador, no sentido que ele poderia, em qualquer
fase de uma dada sequéncia de conduta, ter atuado de modo
diferente. O que quer que tenha acontecido ndo o teria, se esse

individuo tivesse interferido”. (Giddens, 2003, 10).

A agéncia, portanto, ¢ o resultado social de uma atividade reflexiva, uma ¢ a expressao da
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outra. O agente ¢ o individuo dotado de influéncia causal sobre a sua realidade, tem a capacidade de
gerar movimentos simbodlicos no mundo por meio de sua acdo, que permite a reproducao e a
transformagdo social no espaco e no tempo. Como j& foi dito em um pardgrafo anterior,
essencialmente o agente ¢ um ser dotado de poder, pois a reprodugdo das institui¢des que garantem
a estruturacdo da vida social depende diretamente de sua acdo continua na Sociedade. Para Giddens,
o exemplo do protagonista de “Johnnny Got His Gun” seria um ser reflexivo, mas ndo seria mais
social, pois lhe foi tolhido o poder da agéncia a ponto de ele ndo poder decidir os rumos da propria

vida.

1.3.2 — Margaret S. Archer e a Reflexividade

A Teoria da Estruturacdo, de Anthony Giddens, embora apresente ideias muito interessantes
a respeito da relagdo entre individuo e Sociedade, também demonstra uma série de complicagdes
teoricas e praticas que, de certa forma, dificultam a sua aplicacdo. Nao digo que através da Teoria
do autor ndo seja possivel fazer um trabalho profundo acerca de situacdes reais. O que coloco ¢ que,
para o objeto estudado - letras de musicas -, a Teoria da Estruturacdo do autor, apesar de abrir um
leque de possibilidades tedricas, tem muita dificuldade de medir, na pratica, a intensidade ou a

medida de suas implicagdes.

Isso se da em funcdo da natureza do dualismo da estrutura. Giddens, em seu excelente
empreendimento de sintese, tentou diminuir as fronteiras entre individualismo e holismo,
sintetizando a Sociedade em dois lados de uma mesma moeda que acompanha o ritmo do tempo em
um continuo frenético de rotacdes. Fazendo uma analogia gramatical, se o mundo analisado por
Anthony Giddens fosse constituido de oragdes, nao haveria distingdo entre sujeito e objeto nos
sintagmas, pois ambos os personagens seriam autor e produto da acdo. No fundo, sujeito e objeto
constituiriam um mesmo personagem que seria indistinguivel para a construg¢do da frase. Como a
Sociedade ¢ o meio, o fim e a esséncia da acdo reflexiva empreendida pela particularidade de um
ator individual, fica dificil distinguir quem estudar (sujeito) e sobre o que este sujeito estd agindo
(objeto). E muito complicado aventurar-se nesse plano tedrico sem se deparar com uma confusio
imensa de perspectiva. A socidloga Margaret Archer, em sua critica feita a obra de Giddens,

discutiu problemas que a teoria do autor falha em resolver:
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“The analytical distinction between subjetc and object over time
allows for theorizing about the influences of men on society and vice-
versa, avoiding the desperate incorporation of society into man or
the dubious imputation of principles articulating the two”. (Archer,
2009, 477)

Archer propos uma série de questdes relevantes acerca da Teoria da Estruturagdao de
Giddens. Em primeiro lugar, uma das criticas mais relevantes da autora ¢ a relacdo da teoria do
autor com o tempo. Apesar de sua obsessdo com a existéncia continua da Sociedade no espaco-
tempo, Giddens produziu uma teoria muito focada na continuidade e no presente da agdo que, por
vezes, ndo se ateve a certos aspectos importantes da relagdo entre tempo e Sociedade, que sdo

ressaltados por Archer:

“(...) Giddens cannot acknowledge that structure and action
work on differents time intervals (however small the gap between
them). This, ironically, leads him to underplay the full importance of
time in sociology. What he stresses is that theorizing must have a
temporal dimension: what he misses is time as an actual variable in
theory. In consequence Giddens asserts that social systems only exist
trough their continuos structuration in the course of time, but is

unable to provide any theoretical purchase on the structuring over

time”. (Archer, 2009, 468)

A principal critica da autora neste sentido ¢ que a teoria de Giddens, ao tentar abordar a
continuidade do processo de estruturagdo social, focou excessivamente no tempo presente, onde a
acdo se desenrola, e acontece, de certa forma, o ininterrupto processo de reproducdo e reinvencgao
social. Tal método de andlise, segundo a autora, compromete a apreciagdo metodoldgica estruturada
em periodos de tempo. Encarar a acdo sempre de forma continua, em um espaco dindmico, sem
poder congelar seu movimento para observar o objeto de forma mais abrangente, ou mesmo um
intervalo temporal maior em seu todo, e sem ter que se prender as fracdes unitarias da interagdo em
movimento, pode fazer a andlise perder as benesses metodoldgicas providas por um quadro estatico,
ou mesmo uma fotografia, que também sdo, a seu modo, representagdes da realidade. E como se o
objeto socioldgico do autor fosse sempre um trem passando e enquanto os pesquisadores ou sdo
passageiros dele, sujeitos a toda trepidacdo e desequilibrio que o trajeto implica, ou sdo

observadores externos que seguem correndo exaustivamente em persegui¢do da locomotiva, para
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tentar captar a natureza de seu movimento e muitas vezes cansam, antes de entender sua natureza.

“Paradoxically for all Gidden's stress upon importance of
time, it is the past in the present and the future in the present wich
matter for him; the present being a succession of “passing moments”
in wich, quoting William James aprovingly, “the dying rearward of
time and its dawning future forever mix their lights”. This continuos
flow defies periodization. Consequently he has to stress the
quintessencial polyvalence of each moment, both replycatory and

transformatory”. (Archer, 2009, 471).

Outra critica que Archer faz ao trabalho de Giddens ¢ a falta de detalhamento ao especificar
a dimensdo e o papel delimitado pelo autor a cada elemento da dualidade da estrutura. E nebuloso
identificar, na teoria do socidlogo inglés, que dimensdo da vida social ¢ predominante em cada
situacdo. Poder-se-ia argumentar que, no contexto da dualidade da estrutura, como sujeito e
estrutura se perpetuam na agdo, a especificacdo do papel desses elementos separadamente torna-se
irrelevante e até metodologicamente pouco recomendavel, uma vez que eles estdo sintetizados em

uma unica manifestacao social, a a¢ao.

De certo, esse argumento seria muito forte, se ndo fosse o problema logico que ele acarreta.
Uma vez que Giddens atribui uma certa autonomia ao autor da a¢do, dando a ele a propriedade de
dela desistir em qualquer ponto de seu curso, ele admite que a influéncia do carater estrutural da
acdo pode ser maior ou menor, como impulso determinante para o sujeito realizar uma conduta. Isso
implica que o tamanho da influéncia social e da autonomia individual variam de caso para caso,
podendo o individuo executar ou ndo sua a¢do em funcdo da suscetibilidade que ele tem a estes
elementos que ele monitora reflexivamente. Portanto, esta claro que, para Giddens, a dimensdo
variadvel em que a relacdo entre elementos da dualidade atuam sdo muito importantes para
determinar o curso desse empreendimento social. Mas o autor ndo evidencia em sua teoria uma
forma de lidar com esta diferenca gerada pela assimetria desses elementos determinantes da

dualidade.

“The duality notion has produced two unreconciled images: the
one presents the principles as governing the modalities (the macro
dominating the micro), the other portrayts the modalities as cyclicaly
transforming the principles (the micro directing the macro). The

attempt to irrelate them fails in logical grounds, the attempt to identify
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them fails the principal components also fails on pratical grounds.
The unsuccessfull articulation of the two key concepts wich these
failures imply undercuts the claim to have advanced a superior

“parts-whole” account” (Archer, 2009, 474-475).

A teoria de Giddens ¢ muito interessante, pois fornece uma base rica para se questionar
determinismos analiticos que comumente encontramos ao estudar a Histéria da Musica. Ela trouxe
para a discussdo toda a complexidade que envolve a acdo social e o papel determinante que o
individuo possui nesse empreendimento, propondo que uma simples a¢do pode mobilizar miltiplos
fatores da vida social e ser vital para sua continuidade estrutural. Além disso, a teoria do autor abriu
caminho para uma nova série de abordagens em Teoria da A¢do, entre as quais serd destacada aqui
justamente a teoria tecida por Margaret Archer, forte referéncia para a analise sociologica que aqui

serd tecida acerca das letras das cangdes de Lupicinio Rodrigues.

Creio que o principal trunfo analitico, no qual esta dissertacdo se baseia, de Margareth S
Archer sobre a teoria de Giddens, é a nova dimensdo que ela da para o conceito, ja explorado na
teoria da estruturagcdo do sociologo inglés, de reflexividade. Na teoria da autora, nao ¢ proposta uma
dualidade da estrutura, mas sim um dualismo. A principio, esses dois termos parecem bastante
parecidos, mas suas diferencas sdo fundamentais. Uma dualidade implica um mesmo sujeito que
tem por natureza duas caracteristicas distintas que coabitam, no caso de Giddens, na agdo colocada
no espaco-tempo. Ja o dualismo propde que um sujeito reage de determinadas maneiras a diferentes
estimulos causados por objetos externos a ele. A diferenca ¢ significativa: enquanto, na dualidade, a
acdo se propaga de maneira ambigua, buscando conciliar suas naturezas distintas; no dualismo, um
sujeito tenta colocar-se no mundo por meio da acgdo frente a fatores externos a ele, que o fazem se

adaptar, desviar de situagdes ou simplesmente se conformar.

E justamente nessa diferenca entre dois termos tdo parecidos que reside a mudanga
significativa do papel da reflexividade de Giddens para Archer. Enquanto, para o autor, a
reflexividade consiste na monitoragao racional da subjetividade dos sujeitos, que € onde, na ideia de
dualidade da estrutura, reside a estruturagao da acgao social; a reflexividade em Archer ¢ voltada ao
mundo exterior, que cria situacdes nas quais os individuos tém que pensar a melhor forma de agir
frente a problematicas heterogéneas. E isso se da através do que a autora chama de conversacgdes
internas. Nao se trata de monitoramento racional da subjetividade, mas sim de um debate mental

continuo que ocorre frente a situagdes complexas que a propria existéncia social coloca:

“(...) internal conversation is presented as the manner in wich
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we reflexively make our way through the world. It is what makes (most
of us) active agents, people who can exercise some governance in
their own lives, as opposed to passive agents to whom things simply
happen. Being an active agent hinges on the fact that individuals
develop and define their ultimate concerns: those internal goods that
they care about the most, the precise constellation of wich makes for

their concrete singularities as persons” (Archer, 2007, 7).

A reflexividade entdo, nesse sentido, ¢ uma mediagdo entre mundo (objeto) e individuo
(sujeito). Por meio dela, sdo estabelecidas extensas conversas internas, estimuladas por objetivos
que os atores constroem no decorrer de suas vidas. Todos os agentes em Sociedade trazem, em suas
existéncias, preocupacdes € ambigdes que os levam a desejar superar certos obstaculos ou
simplesmente evita-los. Para eliminar problemas ou alcangar esses objetivos, os sujeitos criam o
que autora chama de “projetos”. Tais projetos sdo nada mais nada menos que cursos de acdo
reflexivamente estruturados, nos quais os atores acreditam serem os caminhos mais acertados para
atingir certo fim. Nesse sentido, todo debate interno se baseia na constru¢do da melhor forma de

realizar agdes que irdo gerar uma melhor experiéncia entre seres sociais € 0 mundo em que vivem.

Contudo, a eficiéncia dos seres humanos, ao fazerem caminhos no mundo, ndo ¢é absoluta.
Muitas vezes, seus “projetos” os levam a caminhos totalmente distintos dos desejados por eles,
obrigando-os a adaptar-se reflexivamente a situacdes inesperadas e indesejadas. Nem sempre o
individuo consegue atingir uma consequéncia externa desejada, pois o mundo ¢ capaz de colocar
circunstancias e situagdes dificeis e imprevisiveis em seu caminho, que podem levar o individuo a
alterar seu projeto, seus objetivos e conduzi-lo a novas formas de realizar a suas conversagoes

interiores.

Voltando ao exemplo dado anteriormente, do livro de Dalton Trumbo “Johnny Got His Gun”
(1938), € possivel ver uma distingdo marcante de como a teoria de Giddens e Archer analisa a
reflexividade e a acdo social. Como foi explicado anteriormente, para Giddens, uma vez que o
protagonista € privado completamente de realizar a agdo, por for¢a do acidente no qual perdeu
bragos, pernas e todo o rosto, ele estd completamente morto socialmente. Contudo, na teoria de
Archer, a analise seria mais complexa que isso e tornaria mais plausivel o final que foi proposto por
Trumbo. Como soldado, o protagonista Joe tinha o projeto de sair vivo da guerra e voltar ao
convivio de seus familiares. Assim, no decorrer da guerra, ele estabeleceu uma conversa interna
com fins de elaborar caminhos que o levassem a cumprir tal projeto e ainda vencer a guerra para seu
pais. No entanto, o mundo (objeto) surpreendeu-o com um missil que caiu préximo a sua barricada,

privando-o de todo contato com o mundo e fazendo-o permanecer vivo artificialmente.



41

Nesse exemplo, as circunstancias foram tdo poderosas que privaram o agente da acdo. Joe
tornou-se um individuo dotado unicamente de sua reflexividade, de suas conversas internas, sem
absolutamente nenhum elemento novo do mundo objetivo que pudesse influir sobre sua vida.
Contudo, sua reflexividade permanecia essencialmente marcada por elementos do mundo que ele

conheceu, a ponto de, no auge de seu desespero, chamar por sua mae ou ter didlogos com Deus.

A medida que o livro vai-se desenvolvendo, e o protagonista se vé impossibilitado de
simplesmente morrer, pois ¢ feita uma traqueostomia que o impede de se sufocar, suas conversas
internas vao-se adaptando a essa nova realidade em que ele se encontra, e decide, mesmo em sua
completa falta de sentidos, tentar comunicar-se. Passa a, com o pescogo, bater sua cabeca no

travesseiro, tentando transmitir uma mensagem de “S.0.S” em Codigo Morse:

“He kept on tapping.

He kept on now for another reason aside from the simple desire to
speak which had him out. He kept on tapping because he didn't dare
stop, he didn't dare think. He didn’t have the courage to ask himself,
even so simple, a question as how long will it be before the nurse
understands what I am doing? Because he knew it might be months it
might be years it might be all the rest of his life. All the rest of his life
to be tapping when the merest whisper — one word with the syllables
barely formed by two lips — when that was all he needed to tell what

he wanted.

()

Inside his skull there was a normal man with arms and legs and
everything that goes with them. It was he, Joe Bonham, trapped in the
darkness of his own skull rushing frantically from ear-hole to ear-hole
wherever in the skull there might be an opening. Like a wild animal he
was trying to hammer his way out to escape into the world beyond. He
was trapped in his own brain tangled in the tissues and brain-matter
kicking and gouging and screaming to get out. And the only person in

the world who could help him had no idea of what he was doing”.

(Trumbo, 1959, 78)

ApoOs um tempo, os médicos percebem que se tratava de um sinal de S.O.S e passaram a
comunicar-se com Joe Bonham, que expressa no fim do livro seu desejo de permanecer vivo e ser

colocado em uma caixa, exposto para o mundo como adverténcia aos horrores da guerra. Apesar de
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ndo conseguir realizar seu novo objetivo idealista, vemos uma forma de reestruturacdo das
conversagoes internas do protagonista. Uma vez que a vida colocou para ele um obstaculo quase
intransponivel, Joe passou por momentos perturbadores de desespero, mas, mesmo assim, valendo-
se de sua conversa¢do interna, estruturou um novo projeto, adequado a sua dramatica condicao de
vida. O que para Giddens seria a morte do sujeito social, para a teoria de Archer pode ser visto
como o mundo colocando novas questdes, por maiores que sejam, para serem conversadas
internamente. Reestruturagdo reflexiva esta que permitiu ao individuo chegar a uma forma de
comunicar-se, e assim elaborar um novo projeto. Portanto, Archer ndo coloca que o agente tem
poder sobre seu caminho no mundo, mas sim que ele tenta estruturar reflexivamente seus passos, a
medida que vai construindo sua estrada social, pautada por estimulos e influencias que recebe de

seu objeto: o mundo externo.

“There is an important issue: people cannot make what they
please of their circumstances. To maintain otherwise would be to
endorse idealism and to commit the epistemic fallacy. Indeed, if
people get their objective circunstances badly wrong, these subjects
pay the object price wheter or not they do so comprehendingly. (...)
What reflexivity does do is to mediate by activating structural and
cultural powers, and in s6 doing there is no single and predictable

outcome” (Archer, 2007, 16).

Esse dialogo interno, base para a toda a teoria de Archer, ndo é somente uma versdo de
qualquer forma de conversagdo em que participamos externamente. Ao contrario, para a autora, ele
se baseia em uma forma especifica de didlogo, marcada por seu carater social. Basicamente, quando
o individuo se depara com as especificidades que a vida traz e ¢ impelido a elaborar “projetos” com
intuito de fazer seu caminho pelo mundo, necessariamente se colocam questdes e, de forma
satisfatoria ou nao, responde a essas indagacdes continuamente. Esse exercicio de pergunta e
resposta € o ato mediador da relag@o entre sujeito e o mundo, pois, justamente, na forma como esse
didlogo interno for estruturado e respondido, resultard a elaboracdo de diferentes escolhas de
projetos na Sociedade. Portanto, a entrevista interna que o individuo estrutura para mediar sua

relagdo com o mundo € necessariamente ligada a decisdes acerca de um caminho a ser trilhado.

Usando um exemplo de Archer, quando o individuo se indaga se ird chover e, simplesmente
olhando para o céu, nublado ou ndo, chega a uma conclusdo, isso ndo ¢ manter um didlogo interno,
pois ele ndo aborda de forma nenhuma sua vida social. Trata-se apenas de uma constatacdo. Para

esse didlogo tornar-se reflexivo, o individuo tem que empreender uma gama de questionamentos e
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respondé-los, acerca de objetos sociais que sdo continuamente ressignificados e reaprendidos nessa

incessante entrevista.

“In other words, by questioning and anwering we are holding
an internal conversation with ourselves. This is the nature of the
reflexive thought. Obviously, we can play at questioning and
answering in many areas, such as wondering what the weather be like
tomorrow and concluding that it looks set to be fine. However, in no
sense is that a reflexive thought because the answer may simply draw

upon observing a red sky at night.

Reflexive thought is synonymous with internal conversation
because reflexivity is not a vague self-awareness but a questioning
exploration in relation to object, including the subject as object, (...)”

(Archer, 2007, 73).

A reflexividade, portanto, além de ser um empreendimento que direciona o sujeito em seu
contexto, ¢ também um esfor¢o de ressignificacdo. A partir do momento em que algo externo ao
individuo ¢ colocado na formulagio de uma das questdes internas, ¢ como se uma relacdo
linguistica se estabelecesse. O individuo que formula uma questdo sobre si mesmo e sobre o0 mundo,
para si mesmo, necessariamente estabelece indagacdes na qual ele € sujeito; afinal, ¢ o Unico
protagonista presente em si de sua propria vida. Logo, tudo que cerca esse agente se transforma, na
sua mente, em objeto sobre o qual sdo formuladas indagagdes. Nesse sentido, o proprio individuo

pode-se tornar também sujeito e objeto da frase, quando a questdo envolve a si mesmo.

As conversagoes internas do agente reflexivo, como Archer as descreveu, t€m uma série de
especificidades inerentes a elas que as diferenciam de conversacdes externas. Em primeiro lugar, o
individuo, ao conversar consigo mesmo, s6 tendo a si proprio como ouvinte, compreende

profundamente seu interlocutor:

“We cannot offend ourselves (thought we may later deem our
thoughts to be offensive), we can interrupt ourselves as often as we
please, start dialogues where we wish and abandon them when we
will, we never apologise for dwelling internably on some
preoccupation or breaking off in mid-sentence, and we can curse our
heads off or bawl our hearts out — all because questions of self-
presentation, public accountability or consideration for others do not

arise” (Archer, 2007, 74).
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Em segundo lugar, a conversa tende a ser menos prolixa, pois o individuo sempre entende o
que quer dizer, o que cria para ele a possibilidade de utilizar-se de atalhos linguisticos e deixar
subtendida uma série de informacgdes; em terceiro lugar, como a conversa interna se da dentro dos
limites do proprio ser, ela ¢ Unica, pois se constitui do conjunto de significados, intengdes e recursos
comunicativos proprios que, juntos, formam um contexto singular que chamamos de agente. Com
1sso, ndo se pretende dizer que essa singularidade faz o individuo ser autossuficiente e alheio ao
mundo. Pelo contrario o que a autora argumenta ¢ que a forma como o individuo interpreta o mundo

em suas conversagoes internas ¢ singular:

“Personalisation leads directly to uniqueness in the form and
content of internal conversation and this is reinforced by the fact that
even the common usage of common terms may regularly carry
personal emotional loadings, individual associations or ineluctable
imagery. In the dictionaries that we all carry around in our heads,

these are the meanings of those words to us” (Archer, 2007, 79).

Em quarto e ultimo lugar, as conversagdes internas dos individuos sdo dependentes do
mundo exterior. Nao hd conversacao interna, se ndo ha acao social por parte de outros atores ou
mesmo circunstincias externas sobre as quais refletir. E necesséario lembrar que a reflexividade é
possibilitada por seu objeto, o mundo social, que constantemente cria meios, motivacdes e
obstaculos para que o individuo planeje seus caminhos através dele. Portanto, o objeto € o principal

motivador da agdo, que impele o sujeito a perguntar-se sobre sua relacdo com ele e agir.

A relacdo que Margareth Archer propde com sua Teoria da Reflexividade foi de vital
importancia para esta dissertacdo. Uma vez que se buscou aqui a fuga de determinismos sociais
presentes em outras analise de letras de Lupicinio, as teorias da acdo aqui colocadas abriram espago
para o papel do individuo sobre sua propria obra. A autora soube colocar este papel como fator
determinante no espaco social. Ao criticar a dualidade da estrutura, a autora confere ao agente
social, acima de tudo, o papel de sujeito em relagdo a um objeto, e isso se da através da estruturacao
do conceito de reflexividade que, para Archer, acima de um monitor, representa um mediador entre
individuo e Sociedade, baseado no qual o agente trilha, de maneira Unica, seu caminho sobre o
mundo. Esta diferenca tedrica entre Giddens e Archer ¢ justamente o que faz a teoria da autora ser
uma ferramenta socioldgica mais Util para a analise de letras, pois ela consegue conceber um
individuo que cria uma obra baseada nas influéncias externas de sua vida. Enfim, pode ser visto

como sujeito frente a um objeto.
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1.4 — A analise sociolégica nas letras de Lupicinio Rodrigues

A experiéncia inicial que tive com os livros “Samba-can¢do: Fratura e Paixdo” (1982), de
Beatriz Borges e “Lupicinio Rodrigues: o Feminino, o Masculino e Suas Relagdes” (1996), de
Maria Izilda Matos e Fernando Faria, conduziram esta pesquisa a escolher o mesmo objeto proposto
pelos trabalhos acima citados: a andlise de letras de samba. Isso se deu ndo porque essas duas obras
tenham sido boas ou ruins, inspiradoras ou ndo, ou que suas analise foram completas e profundas ou
deixaram a desejar. Mas sim pelo fato de elas encararem o desafio de analisar letras de musica sob a
perspectiva do mundo social, com uma abordagem proxima da Sociologia e da Antropologia. Mais
ainda, as questdes levantadas por essas obras suscitam uma discussdo profunda, que abre espago
para novos trabalhos que englobam perspectivas diferentes.

E nesse sentido que, assim como Matos, Faria e Borges buscaram analisar o discurso de
Lupicinio e outros sambistas através de relagdes de classe e de género, procurarei analisar a poesia
do samba-cancdo pela perspectiva da agdo social, pois ela abre espaco para uma andlise
interessante. Para comecar, da perspectiva da reflexividade, o fato de o compositor ser homem nao
implica automaticamente que seu discurso € representante do seu género ou classe; tal filiagao deve
ser demonstrada no curso da agdo, e nem sempre o ¢. Em segundo lugar, a autoria passa a ser um
fator determinante nas dindmicas sociais, pois a acdo que gerou a musica, pela perspectiva de
Archer, foi precedida de uma conversa interna muito intensa, que levou o compositor a interpretar e
ressignificar os estimulos externos, antes de coloca-los em uma composicdo. Em terceiro lugar, a
teoria de Archer permite, de forma organizada, uma andlise sociologica de um objeto linguistico,
pois, para ela, a Sociedade realiza-se de forma comunicativa, seja na agdo, seja no individuo
conversando consigo mesmo. Na teoria da socidloga inglesa, sujeito e objeto estdo bem
especificados na Sociedade como um produto da perspectiva do individuo reflexivo, podendo este
ter o poder de colocar-se concomitantemente como objeto, uma vez que também € sujeito, nos
termos de sua propria reflexividade.

Esse ultimo fator ¢ o mais importante para esta dissertacdo, pois ele € muito apropriado,
quando o objeto € o compositor Lupicinio Rodrigues. Além do trabalho de Matos e Faria, existem
outras abordagens excelentes da vida e obra do compositor, e todas elas refletem sobre a
mistificacdo que existe sobre a figura do artista. Ele gerou a sua volta uma atmosfera idealizada, que
torna nebulosa a distancia que existe entre as histérias sobre Lupicinio e os fatos reais de sua vida.

A principal pesquisadora da vida e obra de Lupicinio Rodrigues ¢, sem davida, Marcia
Ramos de Oliveira. Seus dois principais trabalhos, dissertacdo de mestrado (1995) e tese de

doutorado (2002), sdo as fontes mais ricas ja produzidas acerca da vida do compositor. Em sua
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dissertacdo de 1995, a autora abordou justamente essa questdo da diferenga entre o compositor real

e o mito que dele nasceu:

“(...) as lembrangas associadas a Lupi podem ser divididas
em duas perspectivas diferentes: a pessoa e o mito. Aqui coloca-se
uma das primeiras diferencas quanto ao tratamento desta biografia.
Apesar de admirar o compositor e reconhecer qualidades manifestas,
procuro chegar a sua pessoa. A imagem construida sobre Lupicinio
confunde aspectos reais de sua vida com idealizagoes fantasiosas que
mascaram muitos dos acontecimentos vivenciados por ele”. (Ramos

de Oliveira, 1995,16)

Nas palavras de sua principal bidgrafa, vemos uma questdo relevante sobre a vida de
Lupicinio. Duas dimensdes habitam o imaginario acerca do compositor. Uma retrata um homem
real, plausivel em seus defeitos e qualidades, que, por mais que biografias sejam escritas sobre sua
vida, ainda permanece nebuloso aos olhos da historia; do outro lado, aparece o mito, uma imagem

que ¢ bem retratada no trabalho da antrop6loga Marina Bay Frydberg:

“Lupicinio Rodrigues era um boémio que amava a noite e as
mulheres. Era um homem da noite de segunda a sexta e um pai de
Jfamilia no final de semana. Amava muitas mulheres de corpo e alma,
mas era casado com somente uma. Sofria por amor, compunha
musicas a partir desse sofrimento e ganhava dinheiro com isso.
Entrou na vida artistica quase sem querer, por influéncia dos amigos
e do meio boémio que frequentava. Fez sucesso nacionalmente
também sem muito esfor¢o, através de marinheiros que chegavam a
Porto Alegre e aprendiam suas musicas, levando-as para o resto do
Pais. Vivia de musica, lutava pelos direitos autorais dos musicos, mas
ndo se considerava musico. Compos belas melodias, mas ndo tocava
nenhum instrumento. Tinha voz pequena, mas cantava como nenhum

outro as suas proprias musicas”. (Frydberg, 2007, 16)

Esta talvez seja a mais perfeita descricdo bruta do que seria o que a autora chama de
“Personagem Lupi”. Trata-se de um misto de realidade e mito, que se transformou em lenda na
cultura do samba e na boemia de Porto Alegre.

Essa mistura de fatos veridicos com idealizagdes € coerente com o principal talento de
Lupicinio: compor. Se acaso refletirmos, a habilidade de criar misicas com letras, ou seja, cangdes,

consiste em tentar transmitir inspira¢ao na forma de melodia e palavras, que se propagam no espaco
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unidas, em relacdo intima. No caso de Lupicinio Rodrigues, essa pratica vai mais além. Através de
suas cangdes, como também em colunas e depoimentos, o proprio compositor buscou mistificar sua

propria vida:

“A separac¢do do ‘sujeito” do mito resultaria em algo
infrutifero, pois tal cisdo provocaria a sua propria descaracterizagdo.
Impde-se a necessidade de incorporar o mito que construiu ao seu
redor. Lupicinio foi quem iniciou todo este envolvimento fantasioso
acerca de sua figura. Ele é o autor de sua propria personagem, que
pode ser desdobrada de suas palavras e cangoes, em uma construgdo
de imagem e autoimagem, inclusive com relagdo ao cuidado com a
aparéncia, especialmente pela indumentaria. Escrever sobre
Lupicinio acaba sendo escrever sobre o personagem, sobre o mito”.

(Ramos de Oliveira, 2002, 150)

No trecho acima transcrito, de Marcia Ramos de Oliveira, ¢ possivel enxergar uma ideia
interessante. A autora coloca que Lupicinio foi pe¢a fundamental na constru¢do de seu proprio
mito. Por meio da recriacdo de suas experiéncias sociais executada em suas cangdes, além dos
depoimentos, o compositor transformou sua experiéncia para seu publico, tornando visivel uma
imagem ideal e a0 mesmo tempo parcialmente real de si mesmo. Tal pratica do compositor ¢ fruto
de uma atividade reflexiva, no sentido que Archer colocou. O que ¢ mostrado em suas musicas e
depoimentos, nao sdo relatos de como ocorreram exatamente suas experiéncias, mas sim a versao de
Lupicinio para elas.

A cancao ¢ resultado de uma ag¢do social: 0 ato de compor. Nenhum exemplo ¢ mais ideal
para exemplificar a conversagdo interna colocada por Margarte Archer do que a composi¢dao
tomando curso. Ainda mais quando a cangdo tem um autor so. Trata-se de um agente conversando
consigo mesmo para transpor para a linguagem artistica uma gama de sensagdes € experiéncias que
se sintetizam no produto final. A obra de arte (no caso, a cang¢do) ¢ o resultado de uma agdo social
provinda de um exercicio reflexivo intenso. No caso de Lupicinio, a realidade da composi¢ao
aproxima-se mais ainda da conversacao interna proposta por Archer, pois o autor transfigura para a
arte reflexdes sobre sua propria existéncia social, as experiéncias vividas por ele mesmo e por

pessoas proximas.

Sendo assim, a can¢do ndo ¢ a reflexividade nem a ag¢do, mas um terceiro elemento. Ela ¢é
produto dessas outras dimensdes. O compositor estabelece um didlogo interno, com a finalidade de
estruturar pensamentos e sensacdes na forma de composicdo. Como resultado disto, ele executa a

acdo social de compor, estruturada por sua reflexividade. O resultado € a composi¢do que representa
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um retrato socialmente cristalizado em um objeto de todo esse processo reflexivo e da a¢do que o
gerou. Trata-se de um produto relativamente acabado de um processo social extremamente
complexo.

Poder-se-ia argumentar, contudo, que, quando uma can¢do nasce de uma parceria, ou ¢
criada coletivamente, o processo ndo se da dessa forma, pois envolve uma criagdo mais externa do
que interna. Da perspectiva de Archer, isto nao ¢ verdade, pois ndo existe reflexividade coletiva.
Essa criagdo em conjunto nada mais seria que uma troca de ac¢des nas quais os individuos
enriquecem suas conversagdes internas com elementos externos colocados por seus parceiros. O
produto € coletivo, mas a atividade reflexiva, ndo.

Outro argumento que poderia ser sugerido ¢ o de que, no fundo, uma cangdo nunca esta
acabada, pois, cada vez que ¢ interpretada, de certa forma, ¢ recriada. Portanto, uma musica jamais
poderia ser fruto da reflexividade do compositor, mas, a cada versdo, ela o seria também do
intérprete. Realmente, faz sentido pensar dessa maneira. Contudo, nunca, em nenhuma situagdo, a
musica do compositor sera exclusivamente do intérprete, se os dois ndo forem o mesmo artista.

Um exemplo dado anteriormente neste trabalho serve para ilustrar a questdo. A gravacdo de
“Vinganga” por parte de Linda Batista ¢ certamente o maior sucesso da carreira de Lupicinio
Rodrigues. E inegavel a influéncia da cantora sobre o sentido da musica, pois transformou um
discurso, que para muitos € simplesmente masculino, em um desabafo feminino. Porém, a intérprete
jamais fez qualquer alteracdo na letra, muito menos o compositor, para adapta-la ao discurso

feminino:

“Lupicinio Rodrigues chegou a ser questionado, no
depoimento dado ao MIS/RJ, quanto a uma suposta alteragdo,
adaptacdo da letra dessa cang¢do, a fim de que pudesse ser
interpretada por uma mulher, coisa que ndo ocorreu. Existe quase um
consenso no sentido de perceber essa cangdo como parte de um
discurso masculino e, em especial, enquanto porta-voz da forma de

pensar de Lupicinio” . (Ramos de Oliveira, 2002, 132)

Nesse sentido, discordo desse consenso, pois, se o discurso fosse marcantemente
caracterizado como masculino, se realmente tivesse exemplos claros de afirmacdo de
masculinidade, a obra, na integra, como foi interpretada, ndo teria sido de tdo automatica escolha
para ser gravada, antes de mais ninguém, no ano de 1951, por duas mulheres: Noemi Cavalcante, do
Trio de Ouro, e Linda Batista. E muito mais sensato pensar que, acima de uma musica masculina,

ela ¢ uma cangdo sobre vinganga, um sentimento que muitas vezes nao tem género e leva o ser
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humano a querer ver sofrer quem o decepcionou. Nao vejo como isso possa ser um discurso
masculino. Repito, ndo tenho pretensao de afirmar que o discurso lupiciniano nao esteja povoado de
masculinidade. S6 pretendo propor aqui uma abertura para andlise. H4 mais em Lupicinio do que
um discurso de género. H4, muitas vezes, um potencial universal nos sentimentos que ele descreve.
Isso pode ser o motivo pelo qual muitas mulheres que gravaram suas obras tiveram sucesso ao fazé-
lo.

Portanto, a meu ver, Linda Batista ndo alterou o sentido da musica, pois de fato ela ndo fez
nenhuma mudan¢a no corpo da composi¢do. SO soube encarar seu potencial universalizante e
traduzi-lo sob uma 6tica feminina. Obviamente, ela teve um papel reflexivo na obra do compositor,
mas 1sso ndo fez com que a grande contribuicao artistica de Lupicinio fosse relegada a um segundo
plano. Caso a cangdo contasse realmente uma histéria inegavelmente masculina, realmente a proeza
da intérprete teria sido quase que uma nova composicao, pois inverteria a 16gica da can¢ao. Mas ndo
¢ 1sso que acontece; a vinganga € um sentimento comum, que transcende géneros.

Por isso, para nao entrar no mérito das interpretagdes, o que tornaria a analise por demais
longa, além de tal abordagem ja ter sido feita de maneira interessante por Marcia Ramos de Oliveira
>, pretendo focar somente na obra do proprio compositor como objeto de pesquisa. Obviamente, ndo
darei conta de toda a complexidade gerada pelas interpretagdes da cangdes. Prefiro focar a analise
no produto como gerado pelo proprio compositor, mérito inextirpavel de suas obras. Nao precisa ser
um especialista em Lupicinio para perceber uma forte identidade do autor com sua arte. Como ja foi
dito antes, ele reinventava sua propria realidade através de cangdes, era um pintor do cotidiano.
Tinha a capacidade de trazer experiéncias vividas para o plano da arte, e atribuir a elas novas
dimensodes, cores e verdades. E isso se dava principalmente através de suas letras. Elas, que
trouxeram consigo o verdadeiro relato que contribuiu para a criagdo do mito Lupicinio. Se ha um
retrato apreensivel, resultado da agdo reflexiva do compositor, ele esta nas letras. E por isso, talvez,
que a maioria dos trabalhos sobre o compositor focaram-se no carater textual das cancdes, assim
como sera feito na presente dissertacao.

Nao pretendo afirmar aqui, contudo, que os outros elementos musicais da obra de Lupicinio
carecam de valor interpretativo. SO penso que a melhor forma de analisar o simbolismo criado por
um compositor ¢ focar-se precisamente em seu discurso, pois ele evidencia de forma mais clara o
que Archer chama de conversas internas. Palavras sdao o principal veiculo do ato de conversar, elas
geram um poder de comunicagdo e de acumulacdo de conhecimento que ndo pode ser subestimado.
Logo, penso que uma andlise de letra pode fornecer um quadro riquissimo de uma atividade
reflexiva e ¢ particularmente fértil, por ser um produto cristalizado em uma obra .

O linguista Luiz Tatit, talvez o mais importante analista de letras de musicas hoje no Brasil,

5 “Uma leitura historica da produgdo musical do compositor Lupicinio Rodrigues” (Ramos de Oliveira, 2002)
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rejeita a ideia de que a letra de musica possa ser analisada de forma separada dos outros elementos

da cancao.

“O olhar semiotico é aquele que deteta, detrds das grandezas
expressas no texto, valores de ordem actancial, modal, aspectual,
espacial, temporal, numa palavra, valores de ordem tensiva,
mantendo — ou esbo¢cando — entre si interac¢oes sintaxicas. Essas
grandezas constituem um microuniverso semdntico, uma espécie de
ponto de partida para descri¢oes, cujo objetivo ultimo é a revelagdo
de uma forma semiotica (...) imanente ao texto ou, se preferirmos, a
exposi¢do de operagoes conceituais que atuam implicitamente no

instante de sua compreensdo”. (Tatit, 2001, 15)

O que Tatit argumenta ¢ que o sentido da obra comunicativa musical ¢ mais amplo que
simplesmente a mensagem passada por sua letra. Por detrds dela, existe uma série de outras
mensagens que contribuem para o sentido. Contudo, isso ndo elimina o contetido que o poema tem
sem esses outros fatores. As letras de Lupicinio t€ém uma papel marcante em sua obra, ¢ nelas que
estdo descri¢cdes mais explicitas dos que as que seriam encontradas nos outros elementos de sua

musica.

Penso, inclusive, que seria impraticavel fazer uma analise do ponto de vista da reflexividade
de todas essas dimensodes. A quantidade de informagao fornecida pelas musicas ¢ tamanha que nao
haveria tempo de serem analisadas as relagdes entre elas. Seria como desvendar cada tijolo, sem
jamais ter uma apreciacdo do muro. Por isso, foi feita uma escolha por construir um muro menor,
mas que desse a no¢ao de conjunto, buscando fatores que a atividade discursiva do autor tem em

comuim.



51

2 — O Samba na Historia da Musica Brasileira

Antes de prosseguir a presente analise, ¢ necessario realizar um pequeno apanhado da
Musica Brasileira, com fins de contextualizar socialmente as circunstancias nas quais a obra de
Lupicinio foi criada, e sobre que heranca. Neste Capitulo, sera feito um pequeno apanhado da
génese do samba e o posterior surgimento do samba-cangdo. Serdo considerados fatores sociais e
artisticos que constituiram a trajetoria e o desenvolvimento dos géneros musicais que foram mais do

que marcantes na vida e obra de Lupicinio Rodrigues

2.1 — O Samba

Para se pensar Lupicinio Rodrigues, nao ha como desliga-lo de uma enorme tradicao que o
antecedeu e, a0 mesmo tempo, o acompanhou por toda sua carreira. Por mais que o compositor
tenha-se aventurado em varios géneros musicais, sua identidade ficou marcada como a de um autor
de sambas. Isso ndo se deu somente porque grande parte dos maiores sucessos de Lupi tenha sido
sambas-cangdes, mas porque este ritmo foi um exemplo de grandeza tnica de sucesso midiatico na
primeira metade do século XX, conseguindo caracterizar-se como um dos principais simbolos da
identidade nacional até os dias de hoje. O samba transcendeu o seu local de consagragdo, o Rio de
Janeiro, vindo assim a tornar-se o principal expoente da Musica Popular Brasileira. Nas palavras de

um dos maiores estudiosos da historia social do samba, Hermano Viana:

“O samba carioca, mesmo ndo tendo a popularidade que
conquistou nos anos 30, (...) permanece atuando como unificador
nacional. Tanto que o baiano Caetano Veloso declarou, em entrevista
recente, que “a Mangueira, e por extensdo, o Rio de Janeiro,
representam a unidade nacional. Agora, que se fala tanto em
separatismo, é bom fortalecer o Rio como simbolo da nacionalidade”.

(Vianna, 2007, 146).

O grande sucesso do samba ¢ um dos temas mais interessantes a serem discutidos acerca da

histéria cultural do Brasil. Como foi reforcado por Vianna, e também por Caetano Veloso, ao se
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falar de MPB (Musica Popular Brasileira), ele ¢ associado quase de forma automatica a musica
nacional. O grande impacto cultural do estilo musical ¢ o resultado de varios fatores que

conspiraram para esta inegavel trajetéria de sucesso:

- Em primeiro lugar, a consolidagdo do samba como género deu-se no mesmo ambiente, Rio
de Janeiro, e praticamente a0 mesmo tempo® da popularizagdo do registro musical em disco. A

primeira gravagao brasileira deste tipo ¢ a da historica Casa Edison, de 1902:

“A era do disco no Brasil come¢a em agosto de 1902. Nos dias
2 e 5 daquele més, a Gazeta de Noticias, o Jornal do Brasil e o
Correio da Manhd publicavam um anuncio da Casa Edison,
comunicando a chegada ao Rio da “maior novidade da epocha, as
chapas para gramophones e zonophones, cantadas pelo

popularissimo Bahiano e apreciado Cadete”. (Severiano, 2008,58).

O disco foi de vital importancia para a popularizagdo do samba. Ele simplificou a relagdo
entre obra e publico, tornando os fonogramas acessiveis aos apreciadores de musica. Outro mérito
do disco foi ter criado um novo mercado de trabalho, que, no futuro, seria uma das principais fontes
de renda e meio de divulgagcdo dos intérpretes, compositores e instrumentistas da emergente
industria musical da época. A possibilidade de registrar can¢des ¢ vendé-las nesse produto chamado
disco revolucionou toda a légica da apreciagdo da musica no Brasil e foi vital para a ascensao do
samba ao patamar de absoluto sucesso popular. Nas palavras de Jairo Severiano, historiador da

musica brasileira:

“Na abertura do século XX, as op¢oes oferecidas pelo Rio de
Janeiro aos que pretendiam viver profissionalmente da musica
popular se restringiam ao teatro de variedades e aos cafés-cantantes,
para os consagrados, e aos picadeiros circenses, as casas de chope e
as bandas, para os menos conhecidos. Foi nessa ultima categoria,
principalmente, que Fred Figner (empresario da Casa Edison)
recrutou os artistas que gravariam os seus discos iniciais. (...) Assim,
a chegada da industria fonogrdfica criava em nosso acanhado meio

musical uma nova classe: a dos cantores de disco”. (Severiano, 2008,

60)

- Em segundo lugar, o samba desenvolveu uma parceria historica com as emergentes radios

6 A primeira gravacdo no Brasil data de 1902, e o primeiro samba gravado de 1917. (Severiano, 2008, 58 e 70)
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brasileiras, o que resultou em um dos maiores fendmenos de midia do Pais no século XX. A historia
do género musical e de seus artistas confunde-se, nos primeiros sessenta anos do século passado,
com a trajetoria das radios brasileiras, principalmente as cariocas. Entre elas, com certeza a maior
de todas, a que mais participou desse processo de consolidagdo do samba como identidade
brasileira, foi a Radio Nacional. Celso de Campos Jr., bidgrafo de Adoniran Barbosa, destaca a
importancia da Radio Nacional e vai mais longe: atribui ao fato de as ondas da estagdo carioca nao
chegarem de forma nitida a S3o Paulo’ um fator determinante para a “Terra da Garoa” ter

desenvolvido, também, sua industria radiofonica.

“O radio paulista contou com uma mdozinha da natureza para,
mais do que sobreviver, manter-se fortalecido diante do fenomeno da
Radio Nacional do Rio de Janeiro, que nos anos 1940 e 1950 colocou
praticamente todo o Brasil sob sua sintonia. Programas como
“Curiosidades Musicais”, de Almirante, “PRK-30", de Lauro Borges
e Castro Barbosa, e “Balanca... Mas Ndo Cai”’, de Max Nunes,
viraram arrebatadores sucessos nacionais; César de Alencar, Renato
Murce e César Ladeira alcangaram niveis estratosféricos de
popularidade, do Oiapoque ao Chui. Apenas Sdo Paulo, contudo, se
manteria relativamente distante dessa coqueluche (...)” (Campos Jr,

2004, 165).

A Radio Nacional tinha em seu elenco praticamente a totalidade dos mais famosos
intérpretes, musicos, comunicadores da “Epoca de Ouro” da musica brasileira (1929 -1945),
periodo em que o samba, como género musical, atingiu seu auge de popularidade. Pery Ribeiro,
filho de Herivelto Martins e Dalva de Oliveira, dois entre os maiores astros da historia da cangao

nacional, fala sobre sua importancia:

“Nos anos de 1940-50, ndo eram as gravadoras o grande
suporte dos artistas, mas sim as radios. Elas davam trabalho, com a
intensa programagdo ao vivo em seus auditorios. Contratavam os
melhores com exclusividade. Ter um contrato era motivo de maior
orgulho entre os artistas. E a certeza de sucesso assegurado. (...) Na
Radio Nacional, o elenco era fantastico”. (Ribeiro e Duarte, 2009,

198-199).

7 As ondas da Radio nacional ndo chegavam de maneira satisfatoria a algumas regides do estado de Sdo Paulo em
fun¢do de dois fatores: o obstaculo natural da Serra do Mar e a interferéncia gerada pela pelas transmissoes das
radios da capital paulista, que bloqueavam transmissdes de fora do estado. Mais informagdes no livro de campos Jr
(2004).
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- Em terceiro lugar, o samba deveu o sucesso que experimentou também a grande leva de
compositores populares de qualidade que apareceram na primeira e no inicio da segunda metade do
século XX, especialmente na ja mencionada “Epoca de Ouro”, nas escolas de samba e bairros
tradicionais do Rio de Janeiro, como Vila Isabel, Mangueira, Estacio, Madureira, entre outros. Isso
sem contar os que traziam seus sucessos de outros cantos do Pais, como o préprio Lupicinio
Rodrigues, de Porto Alegre, e Adoniran Barbosa, de Sao Paulo.

Mas ndo ha como negar que a maior parte dos artistas que marcaram o desenvolvimento do
género musical residiam no Rio. Orestes Barbosa, um dos maiores letristas da histdria musica
brasileira, jornalista e escritor, autor de um dos primeiros livros sobre samba, descreve a

identificacao do samba com a capital do Rio de Janeiro:

“O Samba é carioca..
Basta o que estd dito acima para caracterizar a existéncia de

uma musica da cidade.

(...)

Desse modo, das misturas que o Rio tem, vem a sua musica
propria — o samba, que é tdo nosso como a romanza é italiana, o

tango é argentino, e a cangoneta é de Paris”.

(Barbosa, 1978, 15).

- Em quarto lugar, outro elemento, a influenciar profundamente o destino de sucesso do
género samba, ¢ sua condicdo de trilha sonora do carnaval carioca. O estilo musical e a festa
popular, como hoje a conhecemos, desenvolveram-se de forma conjunta no Rio. Tanto os blocos
carnavalescos como os primeiros sambas surgiram estritamente no mesmo ambiente urbano. Muitos
dos sambas compostos na primeira metade do Século XX foram feitos para o carnaval que, nesse
periodo, tornou-se uma celebragdo da musica que o conduzia. Juntamente com as marchas, os
sambas eram elementos inseparaveis da festa popular.

Francisco Guimardes, o Vagalume, em sua obra “Na Roda do Samba”, de 1933, livro
importantissimo para a historiografia brasileira sobre o género, ressalta esse casamento entre os
dois. Para o autor, inclusive, o samba foi o principal motor do carnaval, a razao de seu sucesso, uma

manifestagdo mais duradoura que a efémera festa popular:

“Ha analogia entre o Carnaval e o Samba? Ha e muito
grande.

O maior sucesso do Samba é no Carnaval, e o maior sucesso
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do Carnaval é o Samba!

O Samba ¢ imortal, e o Carnaval apenas o triduo do Momo.

Ndo saiu ainda ninguém do Carnaval para salvar o Samba.
Do Samba é que tem saido os grandes enfermeiros do
Carnaval, aplicando no moribundo inje¢ées de oleo canforado...”

(Guimardes, 1978, 103).

O estudioso da historia da Musica Brasileira Jos¢ Ramos Tinhordo aponta que o samba e a
marcha surgiram de uma demanda gerada pela celebragdo do carnaval de rua, quando, no inicio do
século vinte, a festa popular passou a organizar-se em blocos de rua, inspirados na estrutura em que

ocorriam as procissdes religiosas:

“Assim, como explicar que, pela necessidade de encontrar um
ritmo para uma festa de rua, as primeiras camadas urbanas
modernas do Rio de Janeiro tenham chegado a essa criagdo de dois
géneros de musica, a marcha e o samba? Foi assim.” (Tinhordo,

1986, 119)

Portanto, os dois sentidos se aplicam. Tanto o samba serviu para perpetuar a festa popular,
como o carnaval teve papel decisivo na identificacdo do género musical com uma identidade

nacional brasileira.

- Em quinto lugar, vale a pena citar um fator que vinha sendo relegado a segundo plano, ou
mesmo ignorado, na historiografia sobre samba, mas que foi brilhantemente levantado pelo
antrop6logo Hermano Vianna: o poder das interagdes sociais na constru¢cdo do samba como valor
identitario nacional.

Realmente, h4a um salto visto quase como mégico no panorama geral da historia da Musica
Brasileira em que o samba passa de cultura marginal a discurso identitario nacional. Nao existe, na
historiografia do tema, muita preocupacdo em especificar detalhadamente os fatores determinantes
que contribuiram para essa grande mudanca de “status” social que o género musical conquistou em
sua “Epoca de Ouro”. Além dos elementos que ja foram apontados nos tépicos acima, Vianna
chamou a aten¢do para a forma como a apropria¢do do samba por diferentes grupos sociais foi vital
para a legitimag¢do do género musical como simbolo nacional. Para o autor, foi essa incursdo, a
principio ndo organizada, do samba em diferentes meios da Sociedade que o tornou um elemento

cultural tdo abrangente.
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Tal teoria vai contra a simplificada constatagdo de que o samba é um estilo originado de um
grupo social de uma classe determinada (baixa), em um local especifico (os morros cariocas). Para
Vianna, a grandeza que o género musical alcancou est4 diretamente ligada a uma natureza oposta a
essa. O samba ¢ uma linguagem musical e poética que penetrou nas varias esferas da cultura
brasileira, sendo incorporada por elas e ressignificada. Ele foi exaltado pelo povo, pela
intelectualidade brasileira modernista pos-1922, tornou-se propaganda do Estado Novo por meio
dos sambas-exaltagdo, transcendendo o universo em que foi criado. Realmente, o samba participou
de um esfor¢o, por mais que fosse desorganizado, de criagdo coletiva de uma identidade cultural

brasileira como nagao.

“Como todo processo de construcdo nacional, a inveng¢do da
brasilidade passa a definir como puro ou auténtico aquilo que foi
produto de uma longa negociagdo. O auténtico é sempre artificial,
mas, para ter eficacia simbdlica, precisa ser encarado como natural
aquilo que “sempre foi assim”. O samba de morro, recém-inventado,
passa a ser considerado o ritmo mais puro, ndo-contaminado por
influéncias alienigenas, e que precisa ser preservado (afastando
qualquer possibilidade de mudanca mais evidente) com o intuito de se

preservar também a “alma brasileira”. (Vianna, 2007, 152)

O autor retrata no trecho acima uma questdo interessante. Por mais que o samba seja
resultado de uma interacdo complexa entre diferentes grupos sociais, ele ¢ colocado por muitos,
leigos e nao leigos, como uma férmula mais simples, natural, como se fosse um produto cultural
brasileiro por natureza. Contudo, a identidade nacional do samba foi construida socialmente. A
brasilidade do samba e seu carater extremamente popular foram edificados a partir do momento em

que essa linguagem musical e poética passou a transitar em diferentes niveis da Sociedade.

“O samba ndo se transformou em musica nacional através de
esfor¢os de um grupo social ou étnico especifico, atuando dentro de
um territorio especifico (o morro). Muitos grupos e individuos (...)
participaram, com maior ou menor tenacidade, de sua fixagdo como
género musical e de sua nacionaliza¢do. O samba, como estilo
musical, vai sendo criado concomitantemente a sua nacionalizagdo”

(Vianna, 2007, 151).

Definitivamente, o samba ndo se resume apenas uma constru¢do musical. E o grande mérito

do autor ¢ valorizar, em seu livro, a natureza social do género. Ele descreve o samba como uma
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manifestagdo que se adaptou aos novos estimulos sociais diferenciados que recebeu, a ponto de se
constituir em uma identidade nacional.

Visto do ponto de vista de Margaret Archer, cuja teoria foi discutida no Capitulo anterior, o
samba ¢ resultado da interagdo entre diversas agdes sociais reflexivas. O sucesso do género ¢ fruto
da sua construgdo continua, feita e refeita por individuos que o legitimaram em suas conversas

internas e acdes sociais.

2.1.1 — Os Primeiros Anos

A origem exata do samba ¢ um tema interessantissimo, que foi longamente debatido pelos
estudiosos da Musica Brasileira. A polémica ja comegou nos primeiros livros relevantes editados
sobre o assunto, na década de trinta. Ambos lancados em 1933, enquanto a obra “Samba”, de
Orestes Barbosa, defendia que o género era genuinamente carioca, Francisco Guimaraes, o

Vagalume, atribuia sua criagdo aos baianos:

“Os baianos, com justo orgulho, chamam para si a
paternidade do samba, que data dos fins do Primeiro Império.
Até ai, 56 existiam o jongo, o batuque e o catereté”.

(Guimaraes, 1978, 27).

Esta teoria de Vagalume, contudo, ¢ bastante controversa. O principal motivo € que esse tipo
de samba, se ¢ que podemos chama-lo assim, que veio da Bahia ndo ¢ visto como 0 mesmo género
desenvolvido no meio urbano do Rio de Janeiro. Para Carlos Sandroni, trata-se de dois ritmos

completamente diferentes, que compartilham de um nome comum:

“O samba baiano, descrito por Carneiro, Waddey e outros, é o
“samba-de-umbigada”, sem registro oficial sendo o que lhe é
atribuido de fora, pelo romancista ou antropologo: folclore. O
“samba carioca” é o que, como vimos atras, substituto do maxixe e
do tango nos titulos das partituras e no gosto do publico urbano:

popular”, (Sandroni, 2001, 97)
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O que talvez ocorreu com Vagalume foi uma confusdo de leitura. Trata-se de dois tipos
diferentes de musica que carregam o mesmo nome. Talvez a nomenclatura com que foi batizado o
género tenha vindo realmente da Bahia. Contudo, o samba, como o conhecemos, teve suas
primeiras manifestagdes no Rio, que, como o autor colocou, surgiram da mistura de muitos ritmos
brasileiros populares de origens distintas que influenciaram o novo género musical brasileiro,

essencialmente criado no meio urbano. Nas palavras de Jairo Severiano:

“O Samba ndo existivia se antes ndo tivessem existido o
maxixe, o lundu e as multiplas formas de samba folclorico, praticadas
nas rodas de batuque. A sintese de todas essas influéncias deu o
samba urbano carioca, género musical bindrio, sincopado, fixado por

compositores populares”. (Severiano, 2008, 69)

O primeiro samba gravado a alcancar sucesso ¢ o nunca demais discutido “Pelo Telefone”,
de 1916, sucesso no carnaval de 1917. Assinada por Donga e Mauro de Almeida, essa can¢ao ¢ uma
das maiores polémicas existentes na historia da Musica Brasileira. Diversos compositores clamaram
para si a autoria dessa cangdo, discussdo que durou muitos anos e que até hoje ndo foi finalizada. A
versao mais provavel acerca da autoria deste samba ¢é que, na verdade, ele ndo tem autor mesmo.
Suas partes ndo t€ém nenhuma conexao discursiva entre si, trata-se de trechos que foram construidos,
provavelmente, em momentos diferentes e que, claramente, abordam temas distintos. As melodias
das diferentes partes também ndo tém muitas semelhangas, parecendo quatro musicas unidas em

uma so.

De fato, talvez a histéria mais plausivel sobre a composi¢cdo desse samba seja a que conta
que ele ¢ uma simples compilacao de versos e melodias que eram cantados nos encontros sociais
que aconteciam na residéncia da baiana Tia Ciata, como corroboram os historiadores Jairo

Severiano e Zuza Homem de Mello:

>

“Bem mais verossimil seria a possibilidade de “Pelo Telefone’
ter surgido numa roda de samba, com diversos participantes

improvisando versos e melodias. E essa roda de samba existiu na casa

da baiana “Tia Ciata’’(...). (Homem de Mello e Severiano, 1997, 53)

A importancia dessa gravacao para a Musica Brasileira ¢ inestimavel, pois foi a partir dela

que aconteceu uma grande mudanca na vida cultural carioca e brasileira. A partir de 1917, o samba
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passou a figurar como género recorrente nas gravagdes brasileiras, e o carnaval passou a gravitar em
volta dele e das marchinhas. Até aquele ano, os festejos carnavalescos caracterizavam-se por serem
rituais desorganizados, sem uma identidade ou estrutura definida. Havia muita musica estrangeira
nas celebragdes, que apresentavam caracteristicas muito distintas e desencontradas entre si. Tratava-
se mais de varias festas de pequenos grupos do que uma grande tradi¢do popular. O samba serviu
como centro gravitacional do carnaval, dando a ele sentido e cara proprios. Nas palavras de

Tinhorao:

“Até o aparecimento do samba, em 1917, como género de
musica cultivada conscientemente, o carnaval carioca refletiu de
maneira mais transparente as contradi¢oes expressas na confusdo que
resultava da maneira indecisa pela qual as novas camadas

procuravam enquadrar-se na festa do povo”. (Tinhordo, 1986, 122)

2.1.2 — Os Anos Trinta e a Epoca de Ouro

O samba permaneceu em franco crescimento durante os anos vinte, mas foi na década de
trinta que ele alcangou seu auge: maior popularidade, a capitalizagdo do carnaval, maior safra de
bons compositores, aumento na venda de discos e, principalmente, o crescimento marcante da
audiéncia de radio. Nesse periodo que sdo construidos os maiores idolos da historia da primeira
metade do Século XX na Misica Brasileira. E a partir dai que o estilo se profissionaliza para valer e
passa a ter uma quantidade significativa de compositores, intérpretes e instrumentistas que tiram
seus sustentos direto da atividade musical. E a chamada “Epoca de Ouro” da Musica Popular

Brasileira:

“A Epoca de Ouro originou-se da conjuncdo de trés fatores: a
renovagdo musical iniciada no periodo anterior com a cria¢do do
samba, da marchinha e de outros géneros, a chegada ao Brasil do
radio, da gravagdo eletromagnética do som e do cinema falado, e,
principalmente, a feliz coincidéncia do aparecimento de um
consideravel numero de artistas talentosos em uma mesma geragdo”.

(Homem de Mello e Severiano, 1997, 85)
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A principal mudanga, em termos musicais, ocorrida nesta época ¢ o chamado “Samba do
Estacio”. Tratou-se de uma versdo mais fluida e menos sincopada do género criado em 1917. Pela
influéncia das diversas composicdes dos sambistas do Estacio, o género distanciou-se do maxixe,

ficando mais préximo do samba como ¢ conhecido hoje.

“Chamado de “Paradigma do Esticio” pelo musicélogo
Carlos Sandroni, esse novo padrdo diferenciava-se do antigo pela sua
originalidade de sincopagdo, mais rica e livre de influéncia do

maxixe”. (Severiano, 2008, 120)

Mais uma vez, no “Paradigma do Estacio”, estreitava-se a relagdo de colaboragdo mutua
ente samba e carnaval. Foi esse novo estilo de samba que embalou os blocos na cidade do Rio de
Janeiro, sendo sua constitui¢do menos sincopada, provavelmente, fundamentada pela dindmica mais
fluida dos blocos de carnaval. O samba criado no Estacio, na verdade, gerou uma dindmica musical
que acompanhava a festividade e abriu caminho para uma maior complexidade de diferentes formas
de se compor no género.

Sob a perspectiva social, na “Epoca de Ouro” da Misica Brasileira, a principal mudanca sdo
as relagdes econdmicas que passam a tomar lugar no mundo do samba. Até entdo, tanto o carnaval
como as composicoes do género eram manifestagdes coletivas, de certo modo, produto das
interagdes sociais estabelecidas no meio artistico. Contudo, com o crescimento do mercado
fonografico, o advento das grandes estagcdes de radios, cassinos da década de vinte, grandes casas
noturnas, o samba passou a ser uma mercadoria muito rentavel e valorizada. Um processo que
comegou em idos do Século XX, teve sua consolidag@o e seu auge nos anos trinta e quarenta.

Nesse sentido, o carnaval foi também sofrendo um processo continuo de institucionaliza¢ao
e capitalizacdo. Os blocos, em fins da década de vinte, estruturam-se em escolas de samba, das
quais a primeira ¢ justamente o Estacio, a ponto de, em 1932, ocorrer o primeiro desfile competitivo
entre escolas de samba na extinta Praga Onze. Carlos Didier, certamente um dos mais relevantes

biografos do mundo do samba, descreve o evento em sua biografia de Orestes Barbosa:

“De fato, em 7 de fevereiro de 1932, a alma sonora desceu e
desfilou na praga Onze de Junho, corag¢do da cidade nova. Para
deslumbramento do juri que o (jornal de Mario Filho) Mundo
Esportivo formou e instalou em coreto erguido defronte a escola
Benjamin Constant. Tudo sob patrocinio da Cervejaria Centendrio
(.r)

O juri elegeu as cinco melhores escolas. A vitoria coube a
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Estag¢do Primeira de Mangueira. Em segundo lugar, vieram a Linha

do Estacio e a Vai Como Pode, mais tarde rebatizada como Portela
(.o)

No concurso de 1932, Orestes Barbosa (que foi jurado) ndo viu
sambas a moda de Sinho. Todos pertenciam aquela outra categoria
que brotou no Estdcio e se espalhou pela cidade”.

(Didier, 2005, 351).

O ano de 1932 foi um marco para a institucionaliza¢do do carnaval, pois foi quando a
Prefeitura do Rio, pela primeira vez, contribuiu financeiramente para a festa, € também foi o ano do
estabelecimento do samba do Estacio, alem da marchinha, como trilha sonora oficial dos festejos. O
samba nos anos trinta ¢ transformado em um espeticulo empresarial e rentavel, que entrou em uma
franca expansdo. E da mesma época uma maior absorgdo do género pelos mais diferentes setores da
Sociedade. Através do grande sucesso das radios, discos e carnaval, o samba vai ganhando a “cara
do Brasil” nesse periodo, alcangando seu auge de aceitacdo e brasilidade quando passa a ser um

discurso assumido pelo Estado Novo:

“No desempenho das atribuicoes de promotor de eventos, o
DIP® incorporou, logo em seus primeiros dias de existéncia, a
organizagdo do concurso de musicas carnavalescas, que despertavam
grande interesse e eram até entdo patrocinados pela Prefeitura do Rio

de Janeiro” (Severiano, 2008, 269).

Essa proximidade entre o Estado e o samba foi tdo intima em funcdo do carater raramente
politizado que o género apresentava na época. Pelo contrario, o samba da “Epoca de Ouro”
comecou a ser interpretado sob uma 6tica de brasilidade, passou a ser visto como a manifestagao
cultural “genuina”, e o Governo, no intuito de fortalecer a identidade nacional, passou a fomentar o
género e assumi-lo como discurso. O casamento entre samba e Estado Novo teve seu auge no
chamado “samba exaltagdo”. Tendo seu auge na cangdo “Aquarela do Brasil”, de Ary Barroso, no
ano de 1939, ele era marcado pelos elogios grandiloquentes as grandezas naturais do Brasil, ao

valor do trabalho e do povo e, em casos mais extremos, até ao sorriso do presidente:

“Além desses sambas grandiloquentes, ainda apareceram na
era do DIP diversas composi¢oes de endeusamento e bajulagcdo a
figura do chefe do Governo, como a marcha “Quem é o tal?”(de

Ubirajara Nesdan e Afonso Teixeira), 1942, e os sambas “O Sorriso

8 Departamento de Imprensa e Propaganda, este drgdo era responsavel pela censura das obras de arte no governo
Vargas.
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do Presidente” (de Alcir Afonso Teixeira), 1942, e “Salve 19 de abril’,
(de Benedito Lacerda e Darci de Oliveira) (...)" (Severiano, 2008,
269).

A letra, inclusive de “O Sorriso do Presidente”, €, sinceramente, hildria. Cria alegorias, que
declaram uma adoragdo ao semblante contente de Gettlio, como mais magnifico que o céu e o mar;
como se a demonstra¢do de felicidade do Presidente contivesse em si fendmenos da natureza'’.
Trata-se de uma caricatura do que foi a relagao entre o Estado Novo e o “samba exaltagao”.

Contudo, todo esse crescimento do samba como produto politico e empresarial rentavel, por
mais que tenha sido capaz de fazer o género alcancar grande popularidade em todo Brasil, e até¢ em
outras partes do mundo, mudou completamente a realidade do samba. Agora, como produto, ele se
transformou em mercadoria. Tal se deu pela valorizagdo da autoria e, consequentemente, o inicio da
politica de direitos autorais no Pais. A Lei Getalio Vargas, de 16 de julho de 1928, passou a
assegurar o direito do compositor sobre os frutos financeiros de sua obra. Com isso, 0s
compositores passaram a ser mais valorizados e uma pratica nada nobre tornou-se regra no mundo
social do género musical. Como o samba agora era uma propriedade que gerava renda através de
suas execucdes e interpretacdes, instaurou-se um mercado de compra e venda de autoria que foi um

dos fatores econdOmicos que mais marcou a “Era de Ouro”.

“Havia varias modalidades de compra de sambas: o caso mais
drastico era aquele em que o autor, em troca de uma soma fixa, cedia
ndo so os direitos autorais como reconhecimento da autoria — ou seja,
seu nome ndo aparecia no disco, nem na partitura. Em outros casos,
os direitos autorais eram vendidos, mas a autoria era reconhecida, no
disco, na partitura ou em ambos. Por fim, havia o caso em que um
cantor propunha uma barganha, segundo a qual ele gravaria o samba

se lhe fossem cedidas partes dos direitos autorais”. (Sandroni, 2001,

147-148).

9 Aniversario de Getulio que, depois de 1940 o Estado Novo coloca entre as datas festivas oficiais do Estado

brasileiro, junto com a Proclamagdo da Independéncia, Dia da Bandeira, etc...
10 “Quem ja sondou o teu céu

E ja viu o teu mar

Eu sei que ndo podera querer

Outro céu nem outro mar.

E sob a bengado do azul

E aos beijos do mar

Que se sente a sonhar.

E bem maior que o préprio céu

E maior que o proprio mar

O seu amor por ti

Ah, o sorriso feliz

Alegrando o pais

Onde eu nasci.”

(Alcir Afonso Teixeira, 1942)
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E dificil encontrar um compositor dessa época que ndo tenha vendido sambas. Na verdade,
esse tipo de negdcio influenciou, de fato, os rumos que tomou a Musica Brasileira. No decorrer da
consolidacdao desse tipo de comércio, houve uma grande especializagdo. Os compradores mais
eficientes de sambas passaram a funcionar como uma espécie de caca talentos, buscando novos
compositores e usando o peso de seus nomes nas parcerias para divulga-los. Talvez, o exemplo mais
bem-sucedido de comerciante de cancdes seja também aquele que € o intérprete de maior sucesso
da historia da Musica Brasileira: Francisco Alves.

Apesar de ter iniciado sua bem-sucedida carreira antes dos anos vinte, o auge do “Rei da
Voz” aconteceu na “Epoca de Ouro”. No total, Chico Viola, como era conhecido, gravou
exatamente 983 fonogramas, percorrendo uma imensidio de estilos musicais''. Foi o recordista de
lancamentos em discos de 78 rotagcdes e um dos artistas com maior vendagem da historia.
Praticamente todos os compositores de samba que alcangaram a notoriedade antes de sua morte
tiveram uma musica de sucesso gravada pelo intérprete. Francisco Alves foi o individuo em torno
do qual gravitava o universo musical brasileiro da primeira metade do Século XX. Sua importancia
¢ imensuravel. Talvez a “Epoca de Ouro” tivesse existido mesmo sem ele; contudo, o certo é que
nenhum artista da historia da Musica Brasileira soube de maneira tdo magistral, e as vezes imoral,
tirar proveito do meio artistico de que fazia parte e lucrar com isso.

Francisco Alves ¢, certamente, um dos motivos imprescindiveis para o sucesso de Cartola,
Noel Rosa, Herivelto Martins, Ismael Silva, Orestes Barbosa, Ary Barroso, Lupicinio Rodrigues,
entre muitos outros. E, como se ndo bastasse, ele foi peca fundamental na carreira dos maiores
intérpretes da musica brasileira de sua época, como Orlando Silva, Silvio Caldas, Dalva de Oliveira
e, sua maior cria, Mario Reis.

Nao ha como se estudar a historia da Musica Brasileira na primeira metade do século XX,
sem topar infinitas vezes com a figura de Francisco Alves. Sua morte, em 1952, acabou dividindo a
Musica Brasileira em duas partes, pois ¢ uma coincidéncia assustadora constatar que, depois que
Chico Viola faleceu, a musica nacional rapidamente tomou rumos absurdamente distintos dos que

vinha tomando. Jairo Severiano comenta a importancia do compositor:

“A partir de 1927, apresentando estilo proprio e gravando
intensamente, Francisco Alves caminhou direto para a fama,
tornando-se em pouco tempo o artista mais popular do meio musical
brasileiro. Para se ter uma ideia de seu prestigio ja nesse estagio da
carreira, basta lembrar que, no quinquénio 1927-1931, ele gravou
494 fonogramas, equivalente a 41 LPs, ou seja, uma média de oito

LPs por ano, cifra jamais alcancada por outro cantor em nossa

11 Ver Serveriano, 2008.
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fonografia”. (Severiano, 2008, 208)

Outro fator marcante para o grande sucesso do samba nos anos 1930 e 1940 ¢ o
desenvolvimento do mercado cinematografico no Brasil. O estilo “chanchada”, que se caracterizou
por um humor fisico e popular, com o advento da tecnologia do cinema falado, que chegou ao
Brasil em 1929, deu vazio para aquela que seria chamada de “comédia musical”, um espaco que foi
uma grande vitrine do samba. Durante as décadas de trinta e quarenta, esse género cinematografico
praticamente dominou o mercado nacional. E dificil achar, neste periodo, um filme brasileiro de
muito sucesso que ndo tenha a participacdo musical de um grande expoente do samba.

Foi através do cinema que o publico conheceu melhor os grandes astros e estrelas do radio,
que até entdo eram apenas vozes no imaginario popular. As telonas abriram espago para outros
fatores que ndo a voz, como a beleza, o carisma, a indumentaria, a cenografia, a maquiagem, a
danca, entre outros estimulos visuais que geraram grande apelo popular. Os que souberam melhor
vender este novo produto, a imagem em movimento, tiveram uma carreira de extremo sucesso.

O maior exemplo disto ¢ aquela que se tornou a personalidade fabricada pelo Brasil de
maior sucesso internacional: a cantora Carmen Miranda. Uma das principais protagonistas da “Era
de Ouro”, a musa ja fazia sucesso como cantora antes da década de trinta. Contudo, foi seu enorme
carisma nas telas de cinema que a eternizou na Histdéria do Brasil e do mundo. Francisco Alves
entrou para os anais da Cultura brasileira como um fendémeno do radio; contudo a imagem do samba
que ficou eternizada foi a de Carmen Miranda. Ao contrario do “Rei da Voz”, a cantora consagrou-
se de maneira definitiva no cinema, que fez dela, além de cantora de sucesso, um icone, uma

referéncia cultural do Brasil'?.

“O Cinema Nacional contribuiu para a consolida¢do do
prestigio, alcancado no radio e no disco, da cantora Carmem
Miranda, a mais importante figura feminina da Epoca de Ouro. Dona
de um estilo personalissimo de cantar, ao mesmo tempo ingénuo,
malicioso, brejeiro e sensual, Carmen soube explorar ao mdximo ndo
apenas a voz, mas seu carisma, sua capacidade de fascinar pessoas.
Isso lhe permitiu desenvolver uma carreira vitoriosa, que, no espago
de dez anos, transformou-a em estrela internacional”. (Homem de

Mello e Severiano, 1997, 87-88)

12 Caso interesse, sobre a vida de Carmen Miranda existe uma obra excepcional. Trata-se do livro Carmem (2005), do
sensacional biografo e jornalista Ruy Castro.
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2.1.3 — Entre Samba e Bossa Nova

O periodo anterior a grande revolucdo musical causada pela Bossa Nova vai do fim da “Era
de Ouro” (1946) até o ano de 1958, quando ¢ lancado um dos marcos iniciais da musica bossa-
novista: o disco de Elizeth Cardoso “Can¢dao do Amor Demais”, no qual a cantora interpreta
cancoes de Tom Jobim e Vinicius de Moraes, acompanhada pelo violdo inconfundivel de Joao

Gilberto.

Tal época ¢ marcada por dois estilos musicais que entraram para a histéria da Musica
Popular Brasileira: o baido e o samba-can¢ao. Estes dois géneros conseguiram seu lugar ao sol no
vacuo deixado pela musica de carnaval, que entrava em decadéncia no fim da “Era de Ouro”.
Sofrendo uma grande estiagem de compositores, o samba, aquele do Estacio, irmdo do carnaval,
teve uma franca decadéncia depois do final da segunda Guerra Mundial. O fim do conflito trouxe de
volta ao Brasil uma enorme influéncia da musica estrangeira, além de novas tecnologias de
comunicagdo, o que desferiu um grande golpe no samba da “Epoca de Ouro”. Privado de seus
principais expoentes'’, muitos aposentados, outros privados da vida por infortunios fatais, o género,
em sua forma carnavalesca, ndo teve estrutura para fazer frente a invasdo estrangeira. Como
resultado disso, novos estilos brasileiros assumiram a disputa pela preferéncia do publico ante a

musica internacional.

O baido, em sua trajetoria rapida e avassaladora, conquistou o mercado brasileiro, baseado
em seu ritmo contagiante. que atendia as necessidades de um publico sedento por novidades
dangantes que aquecessem as festas e reunides sociais, carentes de novos sambas carnavalescos de

qualidade. Nas palavras de Jos¢ Ramos Tinhorao:

“Como lembraria com muita oportunidade o musicologo Cruz
Cordeiro (...) enquanto o samba se amolengava desde meados da
década de 40, “sendo mais bolero, blues e tango, qualquer outra
coisa, menos samba brasileiro”, o baido ia ganhar rapida
popularidade pela vitalidade da sua contribuicdo ritmica”.

(Tinhordo, 1986, 215).

O sucesso gerado pelo baido basicamente se deu pela musica de apenas dois individuos:

Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira. Esta parceria ¢ responsavel, sem divida, por todos os grandes

13 E importante lembrar que os dois maiores simbolos da “Epoca de Ouro” faleceram neste periodo: Francisco Alves
em 1952 e Carmem Miranda em 1955.
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sucessos do estilo nesse periodo. As letras inspiradas de Teixeira, associadas ao carisma inigualavel
de Gonzaga, transformou o estilo numa grande coqueluche em todo o Brasil. Contudo, esse
retumbante sucesso teve uma duragdo relativamente curta, a exata distincia entre a Epoca de Ouro e
a Bossa Nova, de 1946 a 1958. Depois desse periodo, o proprio Luiz Gonzaga cairia em um grande

esquecimento, até sua obra ser resgatada na década de 1960 e 1970:

“Para o humilde sanfoneiro Luiz Gonzaga, estilizador do
balanceado ritmo folclorico, a decadéncia do baido como musica da
moda equivaleria ao anonimato, até que, em 1968, o boato que o
conjunto inglés dos Beatles ia gravar seu arramnjo do tema popular
nordestino “Asa Branca” chamou a atengdo das novas geragoes de
compositores de nivel universitario para a sua obra”. (Tinhordo,

1986, 220)

2.2 - O Samba-cangao

O periodo que sucedeu o fim da “Era de Ouro” foi marcado pelo auge do samba-cancgao.
Além de revelar grandes talentos como Nora Ney, Antonio Maria, Adelino Moreira e Maysa,
proporcionou também um grande sucesso para artistas que foram revelados pela “Epoca de Ouro”,
mas que desenvolveram grande empatia com o estilo musical: Dorival Caymmi, Herivelto Martins,
Dalva de Oliveira, Nélson Gongalves, Francisco Alves (até sua morte em 1952), e o compositor que

mais teve a cara do género tao difundido nos anos cinquenta, Lupicinio Rodrigues.

Contudo, apesar de alcangar seu auge neste periodo, o samba-cangao surge antes da “Epoca
de Ouro”, ja emplacando diversos sucessos nos anos trinta, caracterizando-se, desde entdo, como
uma parte do samba que, de certa forma, foi desassociada do carnaval. Ao contrario de se divulgar
através da alegria dos folides, ele se destacou ao preencher a melancolia deixada pela quarta-feira
de cinzas para o resto do ano. Na verdade, o samba-can¢do, de muitas formas, foi a antitese do
carnaval. Foi a apropriacdo do samba do Estacio por uma tendéncia historica vinda da modinha, de
abordar o sofrimento romantico, que ralentou o andamento das musicas, aproximou-as do bolero e
do tango, transformando o samba, a grande trilha sonora do carnaval carioca, na negagdo da festa

popular.
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2.2.1 — As Raizes da Canc¢ao Brasileira

Carlos Didier define muito bem a natureza da cancao, em sua biografia de Orestes Barbosa:

“A palavra cangdo, além de significar qualquer composi¢do
destinada ao canto, representa um género musical especifico,
derivado da modinha, com compasso quaterndrio e pulsac¢do ritmica
caracteristica™. Um género das serenatas.

O costume de cantar e tocar a noite, ao ar livre, sozinho ou em
grupo, muitas vezes para impressionar um coragdo de mulher, exige
siléncio e pouca luz, voz forte, musica melodiosa e letra sentimental.
As serenatas ou serestas, habito urbano com raizes na Europa
medieval, sdo, no Rio de Janeiro, o palco perfeito de modinhas,
valsas e cangoes. Géneros que constituem categoria lirica do

repertorio popular carioca”. (Didier, 2005, 326-327)

Cangao, na historia do Brasil, tem uma conotagao ambigua. Ao mesmo tempo que serve para
definir qualquer sorte de musica cantada, essa palavra também trouxe consigo uma conotagdo
historica que gerou, juntamente com essa definicdo mais geral, um sentido estrito. A cancdo, nessa
acepcao mais especifica, como bem colocou Didier, remete a tematica do amor, da paixao e da
conquista. E um elemento nativo da noite que guarda com a seresta ¢ com a boemia a mesma
relagdo que o samba do Estacio teve com o carnaval. Ela ¢ filha dos habitos noturnos, dos bares e
das serenatas regadas a alcool e desilusdo. Em suma, como bem definiu o autor, ¢ um dos
estandartes do lirismo em meio a Musica Brasileira.

Partindo desta defini¢do, a cancdo teve sua versao brasileira mais antiga nas modinhas.
Surgidas em meados do Século XVII, elas foram um produto da fusdo dos batuques africanos com a
harmonia da viola europeia, que servia de base para um canto melodioso, que transbordava catarse e
romantismo. O primeiro grande compositor de modinhas foi a figura mitica de Domingos Caldas
Barbosa. Autor e intérprete, o brasileiro foi o primeiro a levar um estilo musical genuinamente
brasileiro para a Europa. As modinhas de Caldas Barbosa fizeram um consideravel sucesso em
Portugal, transcendendo barreiras culturais e étnicas impostas aos negros ¢ a musica popular do

Brasil. O linguista e especialista em Musica Brasileira Luiz Tatit comenta o assunto:

“Domingos Caldas Barbosa, autor e intérprete de lundus e

14 Esta é uma definig¢do geral de cangdo que, apesar de fazer jus a natureza do estilo musical, traz algumas excegdes.
Por exemplo as valsas que s@o ternarias e com estrutura ritmica distinta, mas pela proximidade de andamento e de
tematicas abordadas, e por terem sido parte do repertdrio das serestas, entram na categoria de cangdo brasileira.
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modinhas, bem como de entremezes, nos quais empregava saborosas
expressoes do universo mulato brasileiro, conheceu sucesso

apreciavel em Lisboa a partir de 17757 (Tatit, 2004, 26)

Tal repercussdo ¢ impressionante, pois as cangdes de Domingos Caldas Barbosa ndo
escondiam suas origens. Segundo Tatit, tinham a esséncia do batuque dos escravos, em uma

linguagem extremamente coloquial que pintava ideais romanticos em imagens abstratas:

“Suas pecas baseavam-se num aparato ritmico oriundo dos
batuques, suas melodias deixavam entrever gestos e meneios da fala
cotidiana, o que lhe permitia dizer o texto com grac¢a e com for¢a
persuasiva e, finalmente, suas inflexdes romdnticas, expandindo o
campo de tessitura das cangoes, introduziam um certo grau de
abstragdo sublime (distante do chdo), mas, mesmo assim, ndo se
desprendiam do corpo do intérprete (considerado como o sujeito que

sente). (Tatit, 2004, 27)

Caracteristica da modinha era a forma de seu discurso coloquial e apaixonado. Ela ja
exaltava com grande desenvoltura a figura da musa, a mulher amada, que tornar-se-ia, através do
tempo, uma das imagens mais fortes que permeiam a can¢do popular brasileira. A modinha,
primeiro estilo musical autenticamente brasileiro de que se tem um razoavel registro, foi
extremamente ousada em exaltar diretamente a sensualidade feminina de uma maneira bela, simples
e direta, edificando uma tradi¢do de reveréncia a musa e a paixao muito repetida na historia da
can¢do no Pais. Tinhordo comenta o assombro da Corte portuguesa frente a essa corajosa

manifestagdo tipicamente brasileira:

“De fato, quando a partir de 1775, um mulato carioca,
Domingos Caldas Barbosa, aparece em Lisboa cantando e
acompanhando-se a viola, o que mais choca os europeus da corte da
Rainha Dona Maria I é exatamente o tom direto e desenvolto com que
o trovador se dirigia as mulheres e a malicia dos estribilhos com que

rematava seus versos”. (Tinhordo 1986, 10-11)

2.2.2 — A Cangao no Século XX
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Apesar de ter surgido em fins do século XVII, a can¢do popular brasileira alcangou seu auge
no Século XX. O século passado trouxe consigo uma revolugdo na comunicagdo. Em um periodo
inferior a cinquenta anos nasceram o disco, o radio, o cinema e a televisdo. Destes, especialmente o
disco e o radio foram essenciais para o desenvolvimento da can¢do popular, fazendo expandir seu
potencial comunicativo. Por meio desses adventos tecnologicos, a can¢do teve um grande espaco de
interacdo com o publico, que podia escutar repetidamente gravacdes em casa e decorar letras,

assumindo e interpretando assim o discurso cantado de maneira recorrente.

Por esses grandes avancos na comunicagao, o estilo migra do meio rural para o urbano e,
com a influéncia da musica estrangeira, constr6i uma manifestacio propria de cancdo, bem
diferente das modinhas do século XVII, XVIII ¢ XIX. Entre essas novas formas de cangdo estdo a
marcha e o samba, estilos musicais nascidos na efervescéncia metropolitana da cidade do Rio de
Janeiro, que se desenvolviam junto ao carnaval, ao cinema, ao radio, etc.. As cangdes urbanas,
portanto, sdo frutos de novos rituais urbanos que se desenvolveram e modificaram de acordo com a

Sociedade.

Se tomarmos a ideia de cancdo urbana, em um sentido amplo, como qualquer musica com
letra, ja discutimos um pouco de sua historia quando analisamos a trajetéria do samba. Em seu
sentido mais restrito, no entanto, no caso da cancao como uma manifestagao lirica do romantismo
urbano das primeiras décadas do século passado, assim como foi definida por Didier, ainda ndo o
fizemos. Ela ¢ especificamente um produto do Século XX, mais precisamente das décadas de vinte
e trinta. E caracterizada pela linguagem oral das cidades, em muitos casos do Rio, andamentos
lentos que embalam discursos liricos, exagerados, acerca de amores perdidos e, muitas vezes, a fuga

no alcool. Foi denominada de “cangdo romantica”.

Essa forma derramada de fazer musica cooptou e transformou varios ritmos e, entre eles, o
primeiro a adquirir um sucesso marcante e recorrente foi a valsa. No inicio do Século XX,
compositores passaram a colocar letras com essa roupagem de can¢do romantica nas valsas, que
atingiram marcante sucesso. Em termos comparativos, as valsas com letra passaram a ter uma
funcdo muito parecida com aquela que a modinha exercia nos séculos passados. Ela dava vazao

para as intempéries sentimentais, utilizando-se de um discurso rasgado, em tom de desabafo.

Na década de trinta, as valsas ja eram parte consideravel do grande sucesso da nova musica

brasileira:

“Terceiro ritmo mais gravado do Brasil na década de 30
(1.080 fonogramas, correspondentes a 16,24% do total gravado),

perdendo apenas para o samba e a marchinha, a valsa brasileira foi
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enriquecida em sua fase mais prodiga, 1935-1940, por uma série de
obras-primas, das quais varias se tornaram classicos”. (Severiano,

2008, 202)

Nesse periodo, portanto, a cangdo romantica ja era uma parte consideravel da vida musical
brasileira. Tal influéncia s6 aumentou nos anos seguintes, alcancando seu apice com o término da
“Epoca de Ouro”. Na verdade, a cangdo romantica urbana, apesar de muitas vezes ter gozado dos
mesmos compositores, apareceu como um sentimento antitético em relagdo ao samba. Filhos do
carnaval, feito para os blocos e para as escolas, os grandes sambas e as marchas da época eram fruto
da celebragdo e da alegria, por mais que trouxessem tematicas das mais variadas. FEles
desenvolveram um carater ligado a identidade nacional carnavalesca, exaltando tradi¢des em uma
dindmica que remetia ao regozijo.

A cangdo romantica parece ter-se desenvolvido em uma logica inversa. Ela se construiu sob
a influéncia de ritmos criados no estrangeiro, como o foxtrote e a valsa, além da brasileira modinha,
estilos que eventualmente ganharam a cara brasileira através dos anos e, mais tarde, os tangos e
boleros latino-americanos. Além disso, ela supriu a auséncia do carnaval. Em oposi¢ao aos festejos,
eram as cangdes que refletiam a melancolia gerada pela quarta-feira de cinzas, que s6 cessa com a
chegada do préoximo carnaval. Por isso, as cangdes eram associadas ao “meio do ano”, pois
refletiam o “ndo-carnaval”, que talvez seja a tristeza, uma possivel caracteristica menos festejada,

apesar de ter-se provado musicalmente popular, do povo brasileiro.

2.2.3 — Melancolia Também Da Samba

A valsa tornou-se o estilo mais marcante de cancdo, em seu sentido estrito, por boa parte da
“Epoca de Ouro”. Contando com o talento de Orestes Barbosa como letrista, além dos compositores
Candido das Neves e Jorge Faraj, o género langou muitos sucessos entre os anos de 1935-1940, nas
vozes de intérpretes como Vicente Celestino e Francisco Alves. Contudo, por mais que fosse
marcante no cendrio musical brasileiro, a mais popular manifestagdo da cangdo como expressao de
lirismo e sentimentalidade rasgada de nossa musica ainda estava por despontar na metade dos anos
quarenta.

A historia do samba-cancdo tem seu inicio no ano de 1928. Segundo Tinhordo (1986), o
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empresario teatral Pascoal Segreto organizou no Rio, pela Companhia de Teatro Coémico, uma
remontagem da pega “A Verdade ao Meio-dia”, de J G Travessa. Para essa montagem, foi conferida
ao maestro Henrique Vogeler a funcdo de fazer uma cancdo para a atriz principal interpretar no
inicio da peca'. Com este fim, portanto, o maestro compds a melodia e convocou o dramaturgo
Candido Costa para escrever a letra da cangdo. O resultado foi a composicao entdo chamada “Linda

Flor”:

“Linda Flor,

Tu ndo sabes, talvez,
Quanto é puro o amor

Que me inspiras, ndo crés...
Nem

Sobre mim teu olhar,

Veio um dia pousar...

E ainda aumentar minha dor
Com cruel desdém.

Teu amor

Tu por fim me daras,

E o grande fervor

Com que te amo, verds...
Sim,

Teu escravo Serei,

E aos teus pés cairei

Ao te ver minha, enfim”

(Henrigue Vogeler e Candido Costa, 1928).

Linda Flor, contudo, ndo conseguiu muita repercussao em sua primeira apari¢do publica,
sendo, quando muito, ignorada pela audiéncia teatral. Contudo, Henrique Vogeler tinha muito
apreco por essa obra, provavelmente enxergando seu potencial. Determinado a transforma-la em um

sucesso, 0 compositor recorreu a um dos cantores mais prestigiados da época: Vicente Celestino.

"A paixdo de Henrique Vogeler se explicava, naturalmente,
pela consciéncia de ter criado alguma coisa de novo para a época,
em termos de cangdo. E a prova estaria em que, apesar de “Linda
Flor” ter passado despercebida no teatro, Vogeler ia fazer com que o
cantor Vicente Celestino a gravasse imediatamente em disco Odeon,

de selo azul, quando aparece pela primeira vez numa etiqueta a

15 Nesta época, o teatro e a musica tinham uma relag@o intima. Muitos dos sambas que ganharam notoriedade antes de
1930, foram apresentados pelo chamado teatro de revista, na voz das vedetes.
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expressdo samba-cangdo brasileiro”. (Tinhordo, 1986, 156).

Apesar de sua exuberancia vocal, a interpretacdo de Vicente Celestino ndo fez justica as
diversas nuances ritmicas ¢ melddicas da obra e, talvez por isso, a can¢do passou novamente
despercebida. Ainda no final de 1928, ela ganha sua segunda letra, do revistografo'® Freire Junior, e

¢ gravada pelo “Rei da Voz”, Francisco Alves:

“Meiga Flor,
Nao te lembras, talvez,
Das promessas de amor,

Que te fiz,

Ja ndo crés...

Se

Queres me abandonar
Procurando negar

Que juraste a mim também
Minha ser, meu bem...

Meu amor,

Por que negas, o flor,
Sempre fui tdo sincero,

Eu te quis, eu te quero....
Sei que sem ti Morrerei.
Es 0 meu ideal

Mina vida, afinal”.
(Henrique Vogeler e Freire Junior, 1928)

Com nova letra e intérprete, mesmo assim, a can¢ao ndo caiu no gosto popular. Um terceiro
letrista teve que entrar em cena para comecar de uma vez por todas a historia do samba-cangao: o
revistografo Luiz Peixoto. Pouco depois da gravacdo de “Meiga Flor” por Francisco Alves, bem no
fim de 1928, estava prestes a estrear uma peca do teatro de revista intitulada “Miss Brasil”, de Luiz
Peixoto e Marques Porto. Para compor a cangdo de abertura, Peixoto recorreu a Vogeler que,
despretensiosamente, mostrou a melodia de “Linda Flor” ou “Meiga Flor” para ele. O resto deixo

para Tinhorao contar:

“Sempre de improviso, como costumava fazer, Luis Peixoto
escreveu entdo num papel, sobre a tampa do piano, a nova letra que,

primeiro gravada com titulo de “laia”, e mais tarde com o de “Ai,

16 Termo especifico para dramaturgo do teatro de revista.
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10i6”, ia tornar famosos ndo apenas os autores desse primeiro
samba-cangdo, mas a propria intérprete da nova versdo, a atriz Araci

Cortes:

“Ai, loio!

Eu nasci pra sofié
Fui oid pra vocé,
Meus oinho fecho!
E, quando os oio eu abri,
Quis gritd, quis fugi,
Mas voce,

Eu ndo sei por qué,
Vocé me chamo!

Ai, 1oio,

Tenha pena de mim
Meu sinhé do Bonfim
Pode Inté se Zanga,
Se ele um dia soubé
Que vocé é que é

0 i0id de iaia!
Chorei toda noite

E pensei

Nos beijo de amé
Que te dei,

10i6, meu benzinho,
Do meu coragdo

Me leva pra casa
Me deixa mais ndo”.

(Tinhordo, 1986, 157-158)

O samba-cancdo surgiu por trés vezes na mesma musica, pois o seu marco fundador foi
“Linda Flor”, “Meiga Flor”, “Iaid” e “Ai, 10i0”. Essa obra €, certamente, um dos maiores classicos
da musica brasileira, merecendo ser colocado na historia ao lado de grandes fenomenos populares
como “Carinhoso” e “Aquarela do Brasil”. Mas o que mais impressiona ndo ¢ a beleza de sua
melodia, mas sim a simplicidade que a letra mais bem-sucedida tem em sua constru¢ao. Trata-se de
um poema propositalmente popular e coloquial. Nao ha como saber o que se passava pela cabeca de
Luiz Peixoto que o fez compor uma letra com uma estética tdo auténtica e afro-brasileira, mesmo
tendo sido um compositor branco e intelectual até a raiz dos cabelos. Enquanto em “Meiga Flor” e

“Linda Flor”, letras bastante parecidas, a melodia de Vogeler tinha sido agraciada com uma estética
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discursiva muito distante do universo popular, que sempre foi o ber¢o da cang¢do, aqui tratada em
seu sentido estrito. Ao tornar-se “Ai, [0i0”, sua melodia mergulhou de cabega na cultura popular
brasileira e fundou um dos maiores fendmenos musicais do Brasil pré- bossa-nova: o samba-cangao.

“Al, 1016” ¢ um grande exemplo dos rumos tomados pelo género musical, que comecou a
buscar seu lugar inicialmente com grandes compositores da “Era de Ouro”. Ainda nos anos trinta,
varios sambas-cangdes fizeram sucesso e ainda sdo lembrados até hoje, como “No Rancho Fundo”
(Ary Barroso ¢ Lamartine Babo), “Ultimo Desejo” (Noel Rosa) e “Ave Maria no Morro” (Herivelto
Martins). Contudo, esse periodo foi dominado pela valsa brasileira, principalmente com os sucessos
da parceria de Orestes Barbosa com Francisco Alves.

Foi apenas em 1947, com o sucesso de “Copacabana”, de Joao de Barro e Alberto Ribeiro, e
“Segredo”, de Herivelto Martins e Marino Pinto, que o samba-cangdo comegou a tomar para si o

dominio do mercado da musica brasileira. J& em 1948, tinha superado o sucesso anterior das valsas:

“Em 1948, o samba-can¢do assumiu a hegemonia da musica
romdntica brasileira, levando a valsa a uma posi¢do secundaria, ao
mesmo tempo em que fazia desaparecer o fox-cangdo. Essa
hegemonia pode ser constatada pelo grande numero de sambas-

cangdo de sucesso no ano (...)". (Severiano, 2008, 288).

Mas ¢ nos anos cinquenta que o estilo explode com toda forga. Isso se da por uma série de
fatores. Em primeiro lugar, a musica de carnaval se enfraquece pela escassez de compositores.

Muitos grandes nomes da musica brasileira se foram nas décadas anteriores ou se aposentaram.

“Com a aposentadoria ou desinteresse dos grandes
compositores das décadas precedentes, a can¢do carnavalesca
comega a perder qualidade” (Homem de Mello e Severiano, 1997,

241).

Em segundo lugar, acontece nesse periodo uma das maiores contendas conjugais publicas da
historia da Musica Brasileira. Dalva de Oliveira, uma das maiores intérpretes que o radio conheceu,
e Herivelto Martins, um de seus mais prolificos compositores, separam-se oficialmente no ano de
1950. O casal, que antes compunha o bem-sucedido Trio de Ouro, iniciou entdo uma troca de farpas
nos meios de comunicagdo que impulsionou a carreira de Dalva de Oliveira como intérprete de
samba-cang¢do. Tudo comegou quando a cantora langou as cang¢des “Tudo Acabado entre Nos™ (J.
Piedade e Oswaldo Martins) e “Que serd” (Marino Pinto e Méario Rossi), que conquistando enorme
sucesso, fizeram Herivelto pensar que eram enderecadas a ele. Como resposta, o compositor langou

a cancdo “Caminho Certo”, com o letrista genial e parceiro, o jornalista David Nasser.



75

As gravadoras e as radios, vendo que os ataques musicais dos ex-conjuges eram lucrativos,
incentivou o circo que, apesar de moralmente baixo, enriqueceu a musica brasileira. Pery Ribeiro,
cantor e filho do casal, conta como foi a experiéncia de viver com seu irmdo sob a manchete da vida

dos pais:

“Sei que tanto meu pai como minha mde tinham seus claros e
escuros, bonitos e feios. Mas como eram Dalva e Herivelto, quaisquer
atitudes deles se tornavam o assunto do dia nos jornais, crivando
nossa trajetoria com tristezas e belezas dificeis de serem carregadas,

principalmente por duas criangas”. (Ribeiro e Duarte, 2009, 122).

Em terceiro lugar, além de briga Dalva e Herivelto, grandes talentos surgiram no samba-
cancao, 0 que permitiu a ascensdo do género. Vale a pena citar aqui as grandes cantoras Nora Ney e
Maysa, que brilharam ao interpretar o lado mais literal do sofrimento no samba-cang¢do, além do
compositor Antonio Maria. Vale a pena também citar a importancia da grande artista, também
compositora, a inesquecivel Dolores Duran. Com seu estilo singelo e falsamente simples, ela foi
uma das cantoras e compositoras de maior expressao de sua época. Mesmo morrendo antes dos
trinta anos, deixou uma obra que, apesar de diminuta, mostra uma compositora de grande inspiracao
poética e melddica. Talvez, juntamente com Lupicinio Rodrigues, Dolores Duran seja uma das
maiores expressdes do samba-cangao.

Em quarto lugar, o samba-cang¢do pegou carona na invasao dos tangos e boleros em espanhol
que, a seu modo, influenciaram o mercado sul-americano da época. Tais ritmos, inclusive, foram
vitais para a edificacdo do género, tanto nas suas idiossincrasias musicais, como na tematica lirica,
baseada no sofrimento e na paixdo conjugal. Talvez se possa dizer que o samba-can¢ao foi uma das
formas de colocar a veia latina nos ritmos brasileiros.

Em quinto lugar, foi vital para o samba-can¢do a producdo de alguns compositores da “Era
de Ouro” no estilo. Além do ja citado Herivelto Martins, com certeza a figura que sintetizou em
suas musicas a imagem social do samba-canc¢do foi, sem davida, Lupicinio Rodrigues. Mas deste
iremos falar com detalhes no proximo Capitulo.

Nas ultimas paginas foi possivel vislumbrar, mesmo que brevemente, varias caracteristicas
do samba-cancdo, que o constituiram como estilo musical no imaginario popular brasileiro até a
década de sessenta. Mas creio que uma das coisas mais impressionantes da existéncia social do
género foi sua relacdo social direta e antitética com o carnaval. O samba-cangdo representou, em
quase todos os seus aspectos, a subversao do carnavalesco: enquanto o carnaval langava os sucessos
de inicio de ano, o samba-can¢do ocupou seu vacuo criativo de meio-de-ano; enquanto o carnaval

era um festa que exaltava a capacidade de celebracio coletiva do povo brasileiro, o samba-can¢ao
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mostrou formas de sofrer por amor; enquanto o carnaval entrava em franca decadéncia pela
escassez criativa, o samba-can¢do estava em plena ascensdo; enquanto os samba de carnaval
representavam a brasilidade, o samba-can¢do latinizou o género; enquanto o Trio de Ouro se
consagrou cantando cang¢des carnavalescas como “Peri e Ceci” e “Praga Onze”, ao se separarem,
Dalva e Herivelto consagraram suas carreiras com uma briga publica cuja principal arma era o
samba-cancgao.

Nao pretendo dizer aqui, contudo, que essa relacdo antitética ¢ perfeita, ou seja, tudo que ¢
samba-cangdo representa o exato contrario do que ¢ carnaval. De maneira nenhuma, nada na
existéncia social ¢ tdo simples. Contudo, ¢ interessante observar como sentimentos de alegria e
tristeza sdo sintetizados em linguagens e em estilos de manifestagdes populares. E mais do que falar
que um se refere ao feliz e o outro, ao triste. O que acontece ¢ que um passa uma mensagem com
tristeza e outro, com euforia, ndo importa qual seja ela. Da mesma forma que aquilo que caracteriza
o carnaval ¢ a catarse coletiva, o samba-can¢ao ¢ a expressao do sofrimento individual do ser social.
Nao se trata exatamente de dois polos totalmente distintos no mundo da cultura, mas veiculos
diferentes para sentimentos comuns aos seres humanos. Com certeza, muitos dos individuos
brasileiros urbanos dos primeiros sessenta anos do Século XX traziam consigo sambas-cangdes e
carnavais no espirito e talvez o tragam até hoje no amago de sua reflexividade.

O samba-cancdao foi o estilo de maior sucesso no Brasil entre 1946 e 1958. Depois,
continuou fazendo um certo sucesso na voz de cantores do oficio, como Nélson Gongalves e Silvio
Caldas, durante os anos sessenta. Ao contrario do baido, o género ainda ndo desapareceu nessa
época, apesar de ter deixado, e de longe, seu papel de protagonista. No final dos 1960, ele encontrou
o fantasma do, praticamente, esquecimento, s6 voltando a fazer um certo sucesso quando revivido,
juntamente com o baido, a valsa e os antigos sambas de carnaval, nos anos setenta, mas sem,

contudo, jamais alcancar novamente o sucesso de outrora.
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3 — Lupicinio Rodrigues

Um numero razoavel de livros foi escrito acerca da vida e da obra do compositor Lupicinio
Rodrigues. Além de “Lupicinio Rodrigues: o Feminino, o Masculino e suas relagoes”, de Maria
Izilda Matos e Fernando A. Faria, e “Samba-canc¢do: fratura e paixdo”, de Beatriz Borges, aqui ja
discutidos, existem algumas obras muito interessantes que abordam tematicas ligadas ao

compositor.

Elas serdo a base fundamental deste Capitulo, pois contém em si as pesquisas mais
relevantes e informagdes sobre a vida do compositor. Creio que a biografia que seria “definitiva”,
contando em muitos detalhes a vida de Lupicinio, ainda ndo foi escrita. Outros icones da Musica
Brasileira ja tiveram suas vidas pesquisadas em grandes e detalhadas obras. Entre eles, estd Orestes
Barbosa, um dos maiores letristas de nossa historia, que tem um livro sobre si escrito pelo grande
biografo Carlos Didier, na obra “Orestes Barbosa: reporter, cronista e poeta” (2005). O autor
desse livro, juntamente com Jodo Maximo, também escreveu aquela que, com certeza, ¢ a obra mais
rica sobre a vida de um dos mais geniais compositores da historia do samba: “Noel Rosa: uma

biografia” (1990).

Outro grande biografo de lendas da Musica Brasileira ¢ Ruy Castro. O jornalista fez a
biografia mais completa sobre um mito imortal da historia do Brasil: a cantora Carmem Miranda.
Também ¢ seu o mais competente registro histoérico sobre a Bossa Nova, o livro “Chega de
Saudade: a historia e as historias da Bossa Nova” (1990). Outra obra muito bem construida ¢ a
biografia de Adoniran Barbosa, feita pelo jornalista Celso Campos Jr: “Adoniran: uma biografia”™
(2004). Esse livro, além de um relato detalhado sobre a vida do compositor, ¢ um registro bastante

relevante da historia do radio na cidade de Sdo Paulo.

Sobre Lupicinio, ndo ha ainda uma biografia tdo intensamente detalhada como essas acima
citadas. Contudo, nao ha como negar que existem pesquisadores muito competentes € amantes da
musica que escreveram obras excelentes abordando a vida e a obra do compositor. A falta dessa
biografia definitiva deve ser mais um problema de financiamento, ou de desinteresse das pessoas
que tém acesso ao dinheiro, de financiarem uma pesquisa de longo termo acerca de um dos maiores
artistas da musica brasileira. E realmente impressionante o fato de ndo haver nenhum estudo
exaustivo e extremamente detalhado sobre os fatos e os percursos da vida de dois mitos da Musica

Brasileira: Lupicinio Rodrigues e Francisco Alves.

As obras existentes, contudo, sdo, em geral, de muita qualidade. Entre os que escreveram

sobre Lupicinio, destaca-se a historiadora Marcia Ramos de Oliveira, que executou duas excelentes
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pesquisas sobre o artista, uma dissertacdo de mestrado e sua tese de doutorado. Em sua dissertacao,
além de fazer uma excelente sintese dos registros historicos ja produzidos, a autora enriqueceu esses
dados com sua pesquisa propria sobre a vida do compositor. Além disso, adicionou uma nova
dimensdo a andlise de Lupicinio, associando o curso de sua vida as intensas mudangas na cidade de

Porto Alegre, em sua época. Esse trabalho também ¢é rico em relatos, até entdo inéditos, dos

contemporaneos de Lupicinio e a visao que tinham do compositor.

Em sua tese de doutorado, a autora foi mais longe, fez um longo e excelente apanhado das
cangdes compostas por Lupicinio em relagdo com sua vida e, mais ainda, Oliveira acompanhou o
destino das musicas, mesmo depois da morte do compositor, analisando as diferentes interpretacdes
que foram feitas posteriormente. O trabalho acompanha um rico material de gravagdes e registros
acerca de Lupicinio. Certamente, Marcia Ramos de Oliveira ¢ a mais forte candidata a escrever a
biografia definitiva de Lupi, pois foi a que compilou e produziu mais material de forma organizada

e competente sobre o compositor.

Outra obra relevante do mundo das Ciéncias Sociais sobre o tema ¢ a de Marina Bay
Frydberg: “Lupi, se acaso vocé chegasse: um estudo antropologico das narrativas sobre Lupicinio
Rodrigues” (2007). Essa obra reflete sobre a imagem que o compositor criou, e foi criada por seus
admiradores, para si. Apesar de nao adicionar muito as constatacdes de Marcia Ramos de Oliveira e
abordar de forma um pouco superficial alguns temas, ela traz questdes interessantes sobre o mito do

compositor, como as narrativas virtuais criadas sobre ele no site de relacionamento Orkut.

Entre as que abordam de maneira relevante a obra de Lupicinio, destaca-se o livro de
filésofa Rosa Maria Dias. “As paixoes tristes: Lupicinio e a dor-de-cotovelo” (1994). O livro traz
uma analise muito bem feita das musicas do compositor, através do prisma da chamada dor-de-
cotovelo. Aborda como a tristeza é expressa na obra do compositor. A autora ¢ muitissimo
competente, pois tira a medida certa do que pode ser dito pela andlise da canc¢do lupiciniana. Peca
sua obra, talvez, por sua dimensdo diminuta, que nos priva de um entendimento melhor e de uma
argumentacao mais completa acerca das musicas de Lupi. Contudo, trata-se de uma das obras que
melhor desenvolve, com muita inteligéncia e desenvoltura, uma andlise sobre as letras e o estilo

narrativo do artista.

Um dos mais brilhantes estudiosos da Musica Brasileira a analisar Lupicinio ¢ Luiz Tatit.
Apesar de suas analises abordarem musicas isoladas do compositor, ¢ muito interessante como o
linguista trata, em seu método de andlise, a letra conjuntamente com o ritmo e a melodia. Mesmo
ndo seguindo este caminho, penso ser uma grande contribuicao aos estudos sobre a can¢ao nacional
a abordagem de Tatit. Entre os livros que fazem referéncia ou contém analise da obra de Lupicinio,

destaque para “Cancionista: composi¢do de cangoes no Brasil” (1994) e “Andlise semiotica
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através das letras” (2001).

Duas obras sao cléssicas acerca da vida do compositor: “Lupicinio Rodrigues: o poeta dor-
de-cotovelo, seus amores, o boémio e sua obra genial” (1984), que Méario Goulart escreveu para a
colecdo “Esses Gauchos”; e “Roteiro de um boémio: vida e obra de Lupicinio Rodrigues” (1986),
do jornalista e amigo pessoal de Lupi, Demosthenez Gonzales. Essas duas talvez sejam as obras
mais citadas em trabalhos e reportagens sobre o artista. Outro registro sempre visto nos trabalhos
sobre Lupicinio € a série de reportagens feitas sobre a vida do compositor por seu amigo pessoal
Hamilton Chaves, para a Revista do Globo, no ano de 1952, quando o compositor gaucho era ainda
vivo. Também vale a pena citar aqui uma mesa redonda feita pelo jornal “Zero Hora”, datada de

26/08/1984, por ocasiao dos dez anos da morte de Lipi, como relata Marcia Ramos de Oliveira:

“Numa mesa redonda, realizada pelo jornal Zero Hora, por
ocasido da passagem dos dez anos da morte de Lupicinio, estiveram
reunidos trés amigos intimos do compositor: Johnson, Abrado Lerrer
e Hamilton Chaves. Presentes também estavam o biografo de Lupi,
Mario Goulart, e o jornalista Paulo Santana, sendo a reportagem

coordenada por Juarez Fonseca”. (Ramos de Oliveira, 1995, 77).

No que concerne a registros deixados pelo préprio Lupicinio, os mais importantes sdo trés:
em primeiro lugar, hd uma gravagdao em péssimo estado no Museu da Imagem e do Som do Rio de
Janeiro, que, em suas passagens mais nitidas e compreensiveis, possui declaragdes interessantes do
compositor sobre varios temas; em segundo lugar, hd uma entrevista concedida ao jornal “O
Pasquim”, em 1973, poucos meses antes de sua morte. Tal entrevista ¢ marcada pela descontragdo
do compositor, que a concede bebericando e petiscando com seus amigos, o cantor Jameldo e o
instrumentista Gessé. Essa entrevista encontra-se editada no livro “O som do Pasquim”, langado
em 1976 e organizado por Téarik de Souza. Em terceiro lugar, o mais importante registro do
discurso do proprio Lupicinio sobre sua vida encontra-se em uma série de cronicas que escreveu
para o jornal “Ultima Hora”, entre 1963 e 1964, na qual o compositor, basicamente, fala da histéria
e de sua relagdo com suas cangdes. Estes relatos estdo reunidos no livro “Foi Assim” (1995),

organizado pelo filho do compositor, Lupicinio Rodrigues Filho.

Apesar de ndo haver um livro que sintetize de forma detalhada a vida de Lupicinio e sua
obra, a unido de todas estas obras traz um retrato relativamente completo da trajetoria do
compositor. O que ndo ha forma, contudo, ¢ de afirmar, por meio dos fatos neles contidos, a
diferenca entre um Lupi “idealizado” e o “real”. O que todos os registros t€ém em comum,

principalmente o do proprio compositor, ¢ que nunca deixam de levar em conta toda a atmosfera de
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fascinio que circula sua imagem. De fato, ndo hd como separar o carisma de Lupicino de si mesmo.
O Lupi real traz elementos do idealizado, e vice-versa. O compositor, acima de uma maquina
fisioldgica, era um ser social, e este foi reinventado e perpetuado na reflexividade de seus pares.
Mais do que isso, por meio de seus relatos, o proprio artista criou uma imagem em volta de si
mesmo que, corroborada e ressignificada pelos estudiosos e admiradores de sua vida, continua

existindo e se transformando.

Mais do que um ser humano, Lupicinio é para o mundo social o que Dominique

Maingueneau classificou como um etos comunicativo:

“O etos esta, dessa maneira, vinculado ao exercicio da
palavra, ao papel que corresponde a seu discurso, e ndo o individuo
“real”, apreendido independentemente do seu desempenho oratorio:
é, portanto, o sujeito da enunciagdo, enquanto esta enunciando que

estd em jogo aqui”. (Maingueneau, 2001, 138)

Portanto, ndo interessa aqui apresentar um Lupicinio mais associado aos fatos de sua vida,
tal como aconteceram. A manifestacdo mais social de um artista famoso ¢ seu discurso perante o
mundo. Neste sentido, se 0 que se analisa na presente disserta¢do € o resultado reflexivo do discurso
chamado “letra de can¢do”, uma obra gerada ndo pelo sujeito que ia comprar pao na padaria, em
todas as suas facetas, mas do sujeito que procedeu de uma certa maneira discursiva para se
representar frente ao seu publico, o que seria nas palavras de Marina Bay Fridberg (2007), o

“Personagem Lupi”. Maingueneau discute bem o assunto:

“O etos implica, portanto, um policiamento tdcito do corpo, uma
maneira de habitar o espago social. Longe de surgir todo armado do

imagindrio pessoal de um autor, constitui-se através de um conjunto

i

de representacoes sociais do corpo ativo em multiplos dominios’

(Maingeneau, 2001, 139).

Portanto, fazer uma andlise social do discurso produzido pelo compositor é especificamente
analisar os resultados de padrdes estabelecidos por seu etos discursivo. Assim, torna-se irrelevante
se os fatos contados por Lupicinio sucederam exatamente da forma relatada. Mais importante ¢é
acompanhar sua atividade reflexiva de contar estorias, produzir objetos estéticos que se tornaram a

esséncia do individuo social, dotado de reflexividade, cronista e compositor
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3.1 — A Infancia e a Adolescéncia

Lupicinio Rodrigues nasceu no dia 16 de setembro de 1914. Contam seus biografos que era
um dia de intensas chuvas em seu bairro natal, a extinta Ilhota, e a parteira que ia auxiliar na
concepcao do futuro compositor teve que ser transportada de barco e, quando finalmente chegou, o
parto ja havia comec¢ado. Demosthenez Gongalves descreve de forma magistral o acontecimento,

dando, com muita habilidade, vozes ficticias aos seus protagonistas:

“O funcionario publico Francisco Rodrigues andava inquieto,
naquela noite do dia 16 de setembro de 1914. Chovia muito. A llhota
(bairro onde residia) estava completamente inundada, e a parteira
(pensou) so6 poderia chegar de caique. Sim, sua mulher Abigail ia ter
um menino (tinha que ser um menino) e até ja havia escolhido o

nome: Lupiscinio (com ESSE e CE, como dava no Correio)

Nome de general, um herdi de guerra que fervia nos campos da
FEuropa.

O velho Chico abriu a porta do guarda-comida e acariciou a
garrafa de vinho do porto Adriano Ramos Pinto, coisa fina, que ia
beber assim que o guri nascesse. E teve uma ideia:

- Berrou o machinho, dou-lhe um banho de vinho...

E foi ai que Airta e Gerotildes, as filhas mais velhas,
anunciaram:

- Paié, a Dona Julia vem no caique, de guarda-chuva..

De fato, se equilibrando na modesta embarcagdo, a bem
nutrida e sempre querida parteira chegava mais uma vez aquela casa
da Travessa Batista, 97, para anunciar a nova vida..

Chico Rodrigues, o riso franco num ar de respeito, saudou:

- Seja bem-vinda, Dona Julia. O moleque ja ta batendo na
porta e Béga ta se mexendo de dor...

E foi assim que, naquela noite de enchente, enquanto as
criangas jogavam barquinhos de papel na dgua e a chuva lavava a
cidade, o velho Chico derramou um cdlice de vinho do porto no nené
que nascia e chorava, nas mdos habeis de Dona Julia Garcia”.

(Gonzales, 1986, 9-10).

A mistica sobre a imagem de Lupicinio tem inicio em seu nascimento. Em meio a chuva

opulenta e o inusitado batismo etilico, nada como um nascimento incomum para aquele que seria
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uma das principais celebridades da historia de Porto Alegre. A Ilhota, onde o compositor nasceu, era
uma bairro bastante pobre, cercado pela dgua, fator que determinou seu nome. Foi um dos lugares
em que os escravos recém-alforriados buscaram-se estabelecer socialmente. Nas palavras de Méarcia

Ramos de Oliveira:

“O momento da aboli¢do veio a acirrar ainda mais a disputa
pelo espago.

Os negros recém-libertados tinham poucas escolhas:
avolumavam o ja densamente povoado centro da cidade, morando
precariamente em habitagdes cada vez mais condenadas pelas
nascentes autoridades sanitarias ou deslocavam-se para a periferia,
na época, os arredores da cidade alta.

A Cidade Baixa e a lIlhota, junto a outras dreas que
"circulavam" o centro da cidade, foram um dos locais escolhidos por
esta populagdo migrante. Representavam ndo apenas opgdo de
moradia, mas possibilidades de trabalho”. (Ramos de Oliveira, 1995,
31-32)

Portanto, Lupicinio nasce e cresce em um ambiente bem humilde. Seu pai, Francisco
Rodrigues, era funcionario da Faculdade de Comércio. Sua mae, Abigail Oliveira Rodrigues, dona
Béga, era dona de casa. Ao todo, o casal que se uniu em matriménio em 1908, aparentemente teve
oito filhos. Este numero ¢ o que consta, segundo Marcia Ramos de Oliveira, no atestado de obito de
dona Béga. Contudo, na entrevista do Pasquim, Lupicinio diz ser o quarto de 21 irmdos. O certo
mesmo ¢ que o compositor ¢ o primeiro homem a nascer em sua familia, tendo, antes dele, trés
irmas mais velhas.

Pouco se debrucaram sobre sua infancia os bidgrafos de Lupi. A imagem que se tem ¢ de
um jovem ludico e, desde pequeno, namorador. Reza a lenda que o compositor, quando crianga,

teria sido expulso de seu colégio por mexer com as meninas, brigar e passar o tempo todo cantando:

“Ficou apenas uma semana na aula e foi expulso. Motivo:
passava o tempo todo tocando tambor na classe e cantando musicas
que ninguém entendia. Além disso, era brigdo e bolinador de
meninas. O diretor disse a seu Chico:

- Por favor, leve o seu filho. Ja estda aqui ha uma semana e ndo
presta nenhuma atengdo na aula. SO quer mexer com as meninas,
cantarolar e brigar”.

(Gonzales, 1986, 11)
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Esta ¢ a versao mais popular do motivo de, mesmo sendo matriculado em mais de uma
escola quando crianga, o autor ndo ter o ensino fundamental completo. Pelo menos, ¢ o que consta
nas biografias de Hamilton Chaves e Demosthenes Gonzales. Porém, Marcia Ramos de Oliveira
coloca que a situacdo de pobreza que o compositor encarou na infincia teria sido, na verdade, o

fator determinante para o seu baixo nivel de instrugao:

“Apesar da versdo romanceada sobre seu comego de vida,
provavelmente outros fatores o afastassem da escola. A pouca
adapta¢do a um ambiente moldado em regras desconhecidas da
experiéncia do menino, associada as dificuldades enfrentadas pela
familia em manter o filho apenas como um estudante, podem ser
apontadas como causas para o seu ndo envolvimento com a

aprendizagem formal”. (Ramos de Oliveira, 1995, 47)

De fato, quando crianca, Lupicinio ja comegou a trabalhar. Segundo Demosthenes Gonzales,
aos sete anos, o compositor ja dividia suas atividades entre colégio e trabalho. Fazia um oficio que
era chamado de “mandalete”, uma espécie de funciondrio — geralmente menino ou idoso - que era
encarregado de toda a gama de servicos leves. Além disso, o entdo garoto também ajudava a
familia, vendendo doces e pastéis como ambulante. Por este motivo, ¢ bem provavel que as
dificuldades pelas quais o compositor passou tenham sido mais determinantes para sua falta de
instrucdo que a sua descontragdo e atrevimento, muito naturais no comportamento de criangas

pequenas.

Mas ndo foi s6 de trabalho que se caracterizou a infancia e a pré-adolescéncia de Lupicinio.
Pelo contrario, muito novo o pequeno boémio perdeu-se na noite da Ilhota. Formado basicamente
pelas camadas populares da cidade de Porto Alegre, o bairro se caracterizava pela efervescéncia
cultural. L4 era o ber¢o da boemia, grupo marcadamente urbano, de Porto Alegre. Assim como o
samba nasce em bairros boé€mios do Rio, a musica popular brasileira do Rio Grande do Sul tem

como casa a Ilhota e a Cidade Baixa, incontestaveis redutos da malandragem e cancao popular.

“No entanto, viver na Ilhota e na Cidade Baixa ndo significava
apenas trabalhar muito, sofrer ou simplesmente sobreviver.
Significava experimentar, vivenciar o que ndo existia fora deste local.
Exatamente a grande concentragdo de negros numa pequena regido

trouxe a proximidade que faltava para a descoberta e expressdo de
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outra forma de ver o mundo, diferente da apresentada pela "cidade

alta”, pela "alta cultura”. (Ramos de Oliveira, 1995, 39-40)

Aos treze anos, o pequeno Lupicinio ja fazia parte de um grupo de bo€mios seresteiros, do
qual, em pouco tempo, tornar-se-ia o cantor principal. A noite, Lupicinio fugia de casa para viver
com intensidade a realidade boémia de sua cidade natal e, de forma incrivel, enturmou-se com

musicos e seresteiros bem mais velhos que ele.

“Foi numa dessa fugas que conheceu uma turma de choroes e
seresteiros: Belarmino, Arenga, Diomedes, Mivila, Alemdo, Currucho
e outros, reis da llhota, musicos de grande soberba. E ninguém sabe
como e nem por qué, apesar de sua pouca idade, acabou sendo o

cantor do grupo, que recebeu o nome de Banda Furiosa”. (Gonzales,

1986, 12)

Foi justamente nos seus treze anos, carnaval de 1928, que Lupicinio compds sua primeira
cangdo, intitulada justamente de “Carnaval”. Nao ha registros de como foi a primeira melodia do
compositor, que deveria ser possivelmente uma marcha. Contudo, a letra ja trazia muito da
expressividade sofrida e melancolica que o autor carregaria por toda a vida, transformando-se em

Sua marca:

“Carnaval,

Foste criado por Deus para brincar
Vais embora e ndo queres me levar
Me diz onde vais

Oh meu carnaval

A cantar vou

Pra ndo chorar

Nem mostrar minha dor
Pois sei que vai me deixar
Carnaval

,

Tdo cedo ndo vais voltar..’

(Lupicinio Rodrigues, 1933)

,

E muitissimo interessante que a carreira de Lupicinio tenha comecado com cangdes de

Carnaval. E como se o artista estivesse criando-se junto com a musica que fazia e as influéncias que



85

ela trouxe. Como o samba, o compositor Lupicinio nasceu com a arte carnavalesca, depois com a
diversificacao de influéncias. Tanto o estilo como o compositor formam-se dissociando do carnaval
e abordando géneros como o samba-cancao. Para explicar melhor este ponto, se a vida de Lupicinio
Rodrigues fosse um ano, seu carnaval seria em fevereiro e inicio de margo, reservados ao samba-
cangdo, boleros e tangos o meio e o final deste periodo. O compositor teve, no decorrer de sua vida,
uma dindmica parecida com a que o carnaval e o samba-cangao se relacionaram.

Existe uma histdria curiosa sobre a primeira can¢ao de Lupicinio, “Carnaval”. Composta em
1928, quando seu autor tinha somente treze anos, esta musica ganhou o concurso oficial de musicas
carnavalescas na cidade de Porto Alegre no ano de 1933. Mas esse ndo € o fato mais curioso sobre a

composi¢ao. Demoésthenes Gonzales relata o que aconteceu anos depois do titulo:

“Em 1943, a Radio Farroupilha de Porto Alegre promove um
concurso de musicas carnavalescas e constitui um juri formado,
entre outros, pelo famoso maestro Pena, o radialista e jornalista Nilo
Ruschel e o compositor Lupicinio Rodrigues, cuja fama alcan¢ara o
Rio de Janeiro , pelo sucesso de “Se acaso vocé chegasse”.

Vai entdo que, no desfile das composicoes, aparece a letra e a
musica de “Carnaval”, sob o titulo de “Ndo vai voltar”, apresentada
pelo bloco carnavalesco “Nos, os democratas” e assinada por dois
autores desconhecidos. E ganha o primeiro lugar, por unanimidade.
Lupicinio ndo disse nada, porque nunca foi de reclamar. Mas, quando
os pseudo autores chegaram ao palanque oficial para receber a taca
de campedo, Lupicinio lhes disse aos ouvidos:

- Meus parabéns...esta é a terceira vez que essa musica ganha
o primeiro lugar...”

(Gonzales, 1986, 15).

Desgostoso com a conduta do filho, em meio a musicos e artistas, diversdes noturnas e
bebidas alcoolicas, Francisco Rodrigues, em 1931, consegue incorpord-lo ao Exército. Com
dezessete anos, o garoto presta servico militar. Contudo, isso ndo o afasta da musica. Muito pelo
contrario, 14 ele teve contato com varios musicos que o fizeram mergulhar mais ainda nesse
universo. Entre eles, destacam-se o cantor Nuno Roland, que viria a fazer muito sucesso como
intérprete no Sul e no Rio de Janeiro, ¢ o saxofonista Marino dos Santos. Ao contrario do que se
poderia prever, o Exército intensificou a relacdo do compositor com a boemia local. Na verdade,
segundo Marcia Ramos de Oliveira, o batalhdo onde Lupicinio servia era bem proximo aos
principais pontos de musica e prostituicdlo de Porto Alegre, que passaram a empregar

ostensivamente artistas da capital gaticha na primeira metade do Século XX.
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“Sabe-se que, nas imediagoes do 7o0. Batalhdo, localizava-se
um concentrado nucleo de prostituicdo, conhecido na cidade como
Beco do Oitavo. Como em outras dreas destinadas aos prazeres
noturnos, essa zona apresentava, em seus estabelecimentos, musica
ao vivo. O mesmo Marino dos Santos realizou diversas apresentagoes
nesse lugar e, em outras ruas pouco recomenddveis, como a rua da
Cadeia e a rua Nova. O Beco do Oitavo, a rua da Cadeia e a rua
Nova correspondem hoje aproximadamente a av. André da Rocha, av.
Salgado Filho e rua Andrade Neves, respectivamente. Bastante
proximas uma das outras, asseguravam a cidade diversdo noturna,
seja pelos bares e cabarés que apresentavam musica, seja pela oferta
de prostitutas que garantiam a diferenga da moralidade burguesa que
aos poucos tentava-se implantar na cidade.

Grandes musicos surgiram dessas casas. Adaptavam-se os
gostos, conforme o publico que as freqiientava. No caso do Beco do
Oitavo e da rua da Cadeia, caracterizavam-se por serem nucleos de
"baixa" prostitui¢do. Ja no caso da rua Nova, pela proximidade que
tinha dos centros de poder, a exemplo do proprio Paldcio do
Governo, caracterizou-se pela "alta prostitui¢do”, destacando-se
casas como o Clube dos Cagadores. O ja antologico "Anedotario da
Rua da Praia" esta recheado de historias e estorias sobre esse notorio
estabelecimento e seus frequentadores ilustres”. (Ramos de Oliveira,

1995, 58)

Portanto, o Exército nao foi nenhum sacrificio para Lupicinio. Enquanto no Sétimo Batalhdo
sentou praga, nao sossegou. Pelo contrario, teve que cumprir detengdo por diversas vezes, como
consequéncia de suas “escapadas” para a zona boémia da cidade. Uma dessas fugas se deu quando a
cancao “Carnaval” venceu o concurso oficial de musicas carnavalescas da Prefeitura, no ano de

1933. Em especial, essa escapada teria consequéncias marcantes na sua vida pessoal e carreira:

“(...) na terca-feira gorda desse ano, mesmo estando de
servigo, passou na frente do quartel fantasiado e abragado com
o soldado Reinoldo de Oliveira (que mais tarde seria o aplaudido
cantor Nuno Roland), foi preso e transferido para o municipio de

Santa Maria (...)” (Gonzales, 1986, 14)
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Outra “escapada” de Lupi e Nuno entraria para a histéria dos encontros cosmicos e
previsoes astroldgicas da musica nacional. O grupo “Ases do Samba”, formado em 1929 pela mais
fina flor da “Epoca de Ouro” da musica brasileira, era composto por nada menos que: o fenémeno
Francisco Alves, um dos cantores mais ativos € bem-sucedidos da historia do Brasil; Mario Reis,
que mudou para sempre a forma de interpretar o samba; Pery Cunha, um lendario bandolinista da
época; Nono, um dos que melhor interpretou samba ao piano; ¢ ninguém menos que Noel Rosa,
talvez o compositor brasileiro mais festejado e um dos mais competentes da primeira metade do

Século XX, apesar de ter vivido apenas vinte e seis anos.

No ano de 1932, os “Ases do Samba” partiram em turné pela Regido Sul do Brasil. Como
nao podia ser diferente, quando o show chega a Porto Alegre, Lupi e Nuno fugiram do servigo para
comparecer ao show do quinteto ilustre. Jodo Maximo e Carlos Didier relataram o evento na

excelente biografia que escreveram de Noel Rosa:

“A estréia ¢ um triunfo. O publico vibra com os duetos de
Francisco Alves e Mario Reis, os solos de Pery Cunha e Nond, as
interpretagoes de Noel para numeros antigos como Gago Apaixonado
ou novos como Quando o Samba Acabou. Um triunfo. Mas poucos,
nesta multiddo que lota o Imperial, terdo gostado tanto da noitada
quanto os dois recrutas do 7°. Batalhdo de Cagadores, sentados na
primeira fila. Um gauicho moreno e um catarinense claro, cujos
uniformes de soldado raso se destacam ao lado das roupas elegantes
que predominam na platéia. Mas nem ligam. Vieram cedinho, desde a
Praga do Portdo, onde fica o quartel. SO para ver, da primeira fila, os
artistas do Rio. Felizes da vida, talvez lhes passe pela cabeca esperar
0s Ases do Samba a saida do cinema. O mais claro se apresentaria:

- Meu nome é Reinol Corréa de Oliveira. No quartel, o 415.

E o0 moreno:

- Sou 0 417. Mas ca fora me chamam de Lupi.

Diriam que também gostam de musica, pensam em se
profissionalizar, o claro como cantor, o moreno como compositor. Mas
ndo dizem nada, ficam so na intengdo. Afinal,quem sdo eles para
puxar assunto com os Ases do Samba?

Sendo a noite de estréia, os cinco saem juntos do teatro para
um programa em grupo que ndo mais se repetird, enquanto estiverem
no Sul. Andam pela cidade, vdo conhecer o Beco do Oitavo (o
comércio do amor ndo muito longe do Paldcio do Governo), passam
pelo Jacques, ddo uma espiada no Chez Nous, no Império. Chegam a

Praga Garibaldi. Na esquina de Jodo Alfredo - onde de dia funcionam
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uma frutaria e a engraxataria do Sotero Rodrigues - param. Sdo
atraidos pela musica que vem do interior de um botequim. Entram. La
dentro, boémios porto-alegrenses se embriagam de vinho e musica.
Sady Nolasco, Heitor de Barros, Nelson de Lucena, Piranema,
Johnson, Caco Velho e os dois recrutas do 7.° Batalhdo de Cacadores
saboreiam a noite. Os Ases do Samba surpreendem-se com a
qualidade do que ouvem, a afinada voz do 415, as composigdes do
417. Aplaudem. Para os boémios da terra, a gloria!.

- Quando forem ao Rio, me procurem - diz Francisco Alves.
usando um velho chavao.

Noel presta atengdo nos sambas do moreno. Vira-se para os
companheiros e vaticina:

- Esse garoto é bom... Esse garoto vai longe!

Os dois recrutas vdo guardar os detalhes desta noite até o
ultimo de seus dias. Tomardo um pifdo tdo colossal que, perdendo a
instru¢do na manhd seguinte, vdao passar no xadrez do quartel a noite
de sabado para domingo. Saem todos do botequim, o 415 e o 417
ciceroneando os cariocas até os cabarés da Voluntarios, o Oriente,o
Royal, onde as atragées sdo o cabaré-tier Palacios e o transformista
Haimond. Depois,se despedem.

Ja sozinhos, meio de pernas trocadas, o moreno diz para o
claro:

- Acho que o Chico ainda vai cantar minhas musicas...

E vai mesmo. O claro ficara conhecido um dia por um
pseudonimo artistico: Nuno Roland. O moreno, pelo proprio nome:
Lupicinio Rodrigues”.

(Maximo e Didier, 1990, 222)

No acontecimento descrito, vemos duas previsdes espantosas, uma por parte de Noel e outra
pelo proprio Lupicinio. O primeiro acertou ao projetar futuro brilhante para aquele simples soldado
na histéria da Musica Brasileira, pois, nos anos quarenta ¢ cinquenta, depois de Noel ja falecido,
Lupicinio consagrar-se-ia como um dos mais populares compositores de Brasil. E o segundo, o
gaucho, acertaria também, pois Chico Alves gravou ostensivamente o repertorio de Lupicinio
Rodrigues, que se tornou, no final de sua vida, seu compositor predileto, aquele que o “Rei da Voz”

mais gravou entre 1945 ¢ 1952, quando tragicamente faleceu.

Voltando a juventude de Lupi, no ano de 1933, o compositor, em fun¢do do incidente no
carnaval, ¢ transferido para o municipio de Santa Maria. L4, conheceu a Ind, seu primeiro amor e,

creio que para a totalidade de seu bidgrafos e amigos pessoais, o maior de sua vida. Segundo o
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proprio Lupi, foi nesse municipio que acordaram seu coragdo. O compositor descreve em uma das

cronicas para o jornal “Ultima Hora” a visao que teve de Ina:

“Com um vestido marrom muito curto, diariamente ela ia
buscar agua no pogo. Ndo raro a turma ja esperava para dirigir-lhe
gracejos. Ela percebeu entdo que estava ficando mocinha, e que os
rapazes a contemplavam, quando ela se curvava para apanhar o
balde de dagua, e mandou por uma barra amarela no vestido. O que a

deixou mais preciosa ainda”. (Rodrigues, 1995, §5).

Essa situag@o descrita pelo compositor acima inspirou a can¢ao “Zé Ponte”, que futuramente

viria a ser gravada por Orlando Silva:

No meu casebre

Tem um pé de mamoeiro

Onde eu passo o dia inteiro

Campeando a minha amada

Uma cabocla

Que trabalha ali defronte

Pra levar pra peonada

E cada vez que ela carrega um balde d'agua
Leva junto a minha mdgoa

Pendurada em sua mdo

Pois eu ndo posso crer que em época presente
Ainda exista desta gente

Com tdo pouco coragdo

Ela podia viver bem sem ir a fonte

Se casasse com o Zé Ponte, este caboclo que aqui estd
Pra ela eu ia construir minha palho¢a

Que nunca pensei plantar

E se mais tarde nos viesse a petizada

Tenho a bolsa recheada

De dinheiro pra comprar

Um peticinho pro Juquinha

Um violdo pra Arabela

E pra ela tudo o que eu pudesse dar

(Lupicinio Rodrigues, 1934)
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Essa bela e bucolica cangdo representa muito bem o que foi a paixdo de Lupi pela Ina. E,
aparentemente, esse amor foi correspondido, resultando em um romance adolescente entre os dois.
De fato, o namoro ficou tdo sério que, quando o compositor voltou de Santa Maria para Porto
Alegre, a moca voltou com ele. Contudo, frente a vida boémia e desregrada de Lupicinio, Ina
cobrou de seu parceiro que escolhesse entre as noitadas e um futuro casamento com ela. Por mais
que seu amor fosse grande pela moga, ele ndo conseguiu abandonar seu amor maior: o mundo da
musica. Como consequéncia da escolha de Lupicinio, Ind eventualmente namorou e casou com
outro homem e, com isso, além de ser a mulher que acordou o coragdo do poeta na bucoélica Santa
Maria, foi a primeira a lhe arrasar em Porto Alegre. Ina inspirou, dai em diante, cangdes nao tao
belas e bucolicas, mas algumas sofridas, de profunda dor-de-cotovelo, que resultariam em alguns
dos maiores sucessos de Lupicinio, como “Nervos de A¢o”, “Rosario da Esperanca”, entre outras.

Nas palavras de Mario Goulart:

“O amor dos dois continuou mais tarde em Porto Alegre. Mas
Lupi, ja boémio, ndo parava em emprego, ndo se decidia, a familia
dela pressionando, era pra casar? Ela decidiu: casou com outro. Um

golpe. Ele rondava a casa, sofria”. (Goulart, 1984, 67-68)

3.2 — Um Gatcho na Epoca de Ouro da Musica Popular Brasileira.

Ao voltar de Santa Maria no ano de 1935, Lupicinio comeca uma parceria com aquele que,
provavelmente, ¢ o maior compositor de que tive noticia na musica popular do Rio Grande do Sul.
Alcides Gongalves, eximio pianista € magnifico cantor, achou em Lupi uma forma de suprir a sua
unica caréncia: ele ndo era um letrista genial, a altura de suas magnificas melodias e harmonias. O
encontro dos dois caracterizou-se como um dos mais belos casamentos artisticos de toda a historia

da Musica Brasileira.

Foi Alcides, inclusive, que levou a arte de Lupicinio para o Rio de Janeiro, onde o universo
da Musica Brasileira fervilhava com a “Epoca de Ouro”. Ainda em Porto Alegre, no ano de 1935, os
dois ja haviam ganhado um concurso de cangdes da Radio Farroupilha. No ano seguinte, no

primeiro lancamento de sua carreira de cantor, Alcides gravou um disco com duas musicas da dupla.
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“Em 1935, participando de um concurso promovido pela Radio
Farroupilha, que inaugurava naquele ano, teve sua musica “Triste
Historia”, feita em parceria com Alcides Gongalves, premiada com a
primeira colocagdo. No ano seguinte, Alcides Gongalves, que ja
iniciava uma carreira como cantor, dirigindo-se ao Rio de Janeiro,
gravou um disco com musicas da dupla, tendo de um lado “Triste

Historia” e do outro “Pergunte aos Meus Tamancos”, pela gravadora

Victor”. (Ramos de Oliveira, 2002, 61).

Estas duas cangdes possuem historias interessantes. Uma relata um amor acabado
recentemente. “Triste Historia”, ¢ uma das muitas musicas da dor de Lupicinio pela perda de Ina. Ja
“Pergunte aos Meus Tamancos”, ¢ uma das cronicas da vida do compositor sem ela. No mesmo ano
de 1935, ao voltar para a capital, Lupi comeca a animar festas como cantor principal de um grupo
chamado Catdo. Sem Ind, Lupicinio conhece Maria em um dos festejos animados por seu grupo.
Cantando, o compositor repara em uma das mogas da festa, que corresponde as suas investidas.
Contudo, ao chama-la para dangar, ele, negro, e ela, branca, quebram convengdes da racista
sociedade de Porto Alegre. Apesar desse problema, os dois insistem no romance, mas,
eventualmente, Maria troca Lupicinio por um partido mais branco e mais rico, fazendo pouco caso

de Lupicinio, ao deixa-lo esperando por horas a fio:

“Houve uma grande confusdo, e a mog¢a saiu comigo. Esse
romance durou muitos anos. Um dia, combinamos de sair, mas, antes
do hordrio combinado, apareceu um dos seus bacanas num bonito
automovel, e ela ndo resistiu e saiu com ele. Quando voltou, me deu
uma desculpa fria, dizendo que eu ndo tinha esperado. Houve uma

grande briga, e eu fui para um bar beber”. (Rodrigues, 1995, 88-89).

A parceria de Lupicinio e Alcides Gongalves duraria muito pouco, mas seria extremamente
prolifica. O fim se deu pela atitude de descaso de Lupicinio em relagdo a seu parceiro. Ele
praticamente nunca citava a contribuicao de Alcides as cangdes dos dois, além de nunca assumir a
importancia das primeiras gravagdes que o pianista fez no Rio de Janeiro para seu sucesso. O
estopim dessa falta de reconhecimento se deu quando Lupicinio vendeu a parceria de uma obra-
prima dos dois para Francisco Alves e ndo colocou nos créditos a participacao de Alcides: tratava-se

de “Cadeira Vazia”, uma das mais belas can¢des de nossa musica.
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Alcides jamais o perdoou por essa falta, ¢ o episodio foi vital para o fim da parceria dos
dois. Paulo Sarmento, amigo pessoal de ambos e casado com a irma do cantor e pianista, quando
entrevistado por Marcia Ramos de Oliveira, reafirma o descaso de Lupi, a omissdo proposital em

“Cadeira Vazia”, e a vontade do compositor de retomar a parceria com Alcides:

“Mas o Alcides ficou sentindo que a proje¢do do Lupicinio
Rodrigues era muito grande.. E ele estava sempre sendo esquecido.
Ele estava trabalhando so, aparentemente, pro Lupicinio... E 'tava se

apagando. Resolveu ndo fazer mais musica com Lupicinio.

No Rio de Janeiro, até, nds estavamos na casa de um primo
meu, doutor Nélson Kustoff, em 1964, ou 63... Estavam inclusive
outros gauchos... Manoel Spina... Gostava também muito de musica.
Era muito amigo de Lupicinio Rodrigues. O Nélson Kustoff me
telefonou, e fui eu com a minha esposa, os outros meus amigos todos,
fomos pra la... E 'tava o Lupicinio la. O Lupicinio queria inclusive
que eu fosse, porque ele gostava muito de mim e da minha esposa.
Dizia assim, "ai vem o casal mais bonito do Brasil". Nesse dia,
inclusive, o Lupicinio me pediu que eu demovesse o Alcides daquela
idéia de ndo fazer mais musica com ele. Inclusive ele disse assim,
"Paulinho, tu tens que compreender o seguinte: os baianos estdo
chegando, e os baianos vdo nos passar pra trds, e nos precisamos
fazer musica". Ai eu cheguei aqui e falei pro Alcides, mas o Alcides
ndo quis fazer de jeito nenhum. Ele gostava muito do Lupicinio,
apesar de, as vezes, terem umas desavengas por qualquer coisa. Mas,

intimamente, gostava muito do Lupicinio.

Eu levei o Alcides, no Rio de Janeiro, num barzinho... Eu 'tava
morando no Rio de Janeiro, nessa época. Foi em 64, na época da
revolugdo. A minha familia estava aqui, e eu fiquei sozinho ld no Rio.
Nos estavamos ali na Cinelandia, no Rio... Nos iamos na rua Senador
Dantas, que fica bem proxima, fica atras da famosa Gaiola de Ouro,
la da Camara dos Vereadores, da Cdmara Municipal do Rio de
Janeiro... Tinha um barzinho chamado "Whiskizito". Entdo, nesse bar,
depois das seis horas da tarde, reuniam-se os notdveis da academia
musical do Rio de Janeiro. Tinha ali sempre uns dois violonistas... Um
elemento chamado Geraldo, do cavaquinho... Tocava muito bem
cavaquinho. E o filho de Donga, o famoso Donga, um grande
compositor de samba, daqueles maxixes da época. Sempre 'tavam la,
e o pessoal cantava, quem quisesse cantar... Era uma coisa assim,
muito intima. Entdo fomos ali, pois era bem pertinho de onde

estavamos. Quando o Alcides entrou no bar, os donos o
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reconheceram. Foi aquela alegria muito grande e, em seguida,
pediram pro Alcides cantar. No bar, ja tinha mais ou menos umas
vinte pessoas. E o Alcides foi cantar. Eu pedi que cantasse as musicas
dele. Ele entdo se apresentou dizendo, "vou cantar uma musica de
minha autoria com Lupicinio Rodrigues, “Cadeira vazia ". Quando
ele disse que a musica era dele com Lupicinio, um grupo que 'tava
numa mesa, acho que meio alcoolizado, gritou "deixa disso, palhago,
essa musica é do Lupicinio Rodrigues, 'ta la no disco, Lupicinio
Rodrigues"”. O Alcides sofreu muito com isso. Quase teve um conflito
ali. Se ndo fosse um outro pessoal que 'tava ali, uns cariocas mais
bem educados... Foi um troco horrivel! O Alcides, autor da muisica,
passar por uma situagdo dessas... Foi a coisa mais triste... Eu assisti

isS0.

Passou-se uma semana, casualmente eu estava no "Amarelinho
Bar", onde se encontravam os gatichos no Rio de Janeiro, e vem
Lupicinio... O Alcides ja tinha vindo embora. O Lupicinio ndo sabia
de nada. Ai eu disse, "Lupicinio, vou te levar num barzinho aqui
perto...". Eu disse o que tinha acontecido com o Alcides e acrescentei:
"ficaria muito satisfeito se tu desfizesses toda essa impressdo injusta
que aconteceu com o Alcides". Nos fomos pra la. Mas eu sentia que o
Lupicinio ndo queria dizer nada. Sinceramente... Eu falo, porque sei...
O Lupicinio tinha isso... Mas, devido as circunstdncias, ele se sentiu
obrigado e entdo falou, "vou cantar uma musica aqui, que o meu
amigo Alcides Gongalves fez e eu botei uma letrinha em cima:
“Cadeira Vazia". E, casualmente, nesse dia também estavam diversas
pessoas que tinham assistido o episodio anterior. Entdo, esse era o

motivo pelo qual o Alcides ndo fez mais musica com Lupicinio.

(Ramos de Oliveira, 1995, 171).

Fiz questdo de transcrever toda a historia contada pelo entrevistado por sua enorme
importancia. Ela mostra o carma que acompanhou Alcides Gongalves pelo fato de Lupicinio ter
omitido seu nome. Tal ato, extremamente desrespeitoso, com certeza ndo foi um simples
esquecimento. Sua insisténcia, tanto nas cronicas que escreveu como nas entrevistas e créditos de
disco, em omitir a parceria de Alcides, pode ter sido um demonstragdo de inseguranga. Realmente,
Lupicinio ¢ um dos maiores compositores da historia da Musica Brasileira, seu auténtico
representante do Sul. Contudo, ele encontrou em Alcides um par tdo grandioso ou talvez mais
genial. Certamente, ele sabia da grandeza das musicas que tinha feito com o pianista e compositor e,

por isso, as queria para si. A recorréncia na omissao mostra a possessividade dele com essa obras-
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primas, querendo que sua imagem, e s ela, fosse associada a essas grandiosas criagdes. Quem
sofreu com isso foi seu maior parceiro, que se viu impelido a encerrar uma das maiores parcerias de

que se tem conhecimento.

Mas nao ¢ com as gravagdes de Alcides que Lupicinio alcanga o reconhecimento nacional.
No ano de 1938, o cantor Cyro Monteiro grava uma can¢ao do compositor que faz um enorme
sucesso e carimba seu passaporte para dentro da “Epoca de Ouro” da musica popular brasileira.
Lupicinio atribui o sucesso dessa can¢do, fundamental para sua carreira, a uma versdao improvavel

de certos acontecimentos. Segundo ele, foram os marinheiros que levaram sua musica para o Rio:

“Os marinheiros que seguidamente aqui chegavam, vendo que
muita gente cantava aquela musica, resolveram inclui-la no
repertorio da orquestra dos navios, espalhando-a para todo o Brasil,
sem que ninguém soubesse quem era seu autor. O pessoal de uma
gravadora, que ouviu o meu samba e testemunhou o sucesso que
fazia, resolveu editd-la, a espera de que seu autor aparecesse. Foi
com grande dificuldade que consegui provar que a musica era minha,
pois ninguém acreditava que um gaucho pudesse compor um samba

tipicamente carioca’. (Rodrigues, 1995, 92).

Essa histéria ¢ um tanto improvavel, principalmente quando outros fatores bem mais
possiveis se apresentam. Em primeiro lugar, foi importante a projecdo que Alcides Gongalves
trouxe ao compositor apos suas gravacdes no Rio. Em segundo lugar, Felisberto Martins, alto
executivo da gravadora em que Alcides havia feito seus registros, em troca de parcerias, adotou o
compositor, sendo diretamente responsavel por grande parte dos seus lancamentos até os anos

cinquenta.

“O ano de 1938 traz a interpretacdo carioca de Cyro
Monteiro, num disco que teve como faixas duas cangdes de Lupicinio
Rodrigues, ja tendo associada a parceria de Felisberto Martins: “Se
Acaso Vocé Chegasse” e “Enquanto a Cidade Dormia”. O registro
aconteceu através da mesma gravadora, Victor. Felisberto Martins
ocupava, nesta gravadora, o cargo de diretor, evidenciando um
acordo existente, mas nunca declarado por Lupicinio Rodrigues,
quanto a colocagcdo e divulga¢do de suas musicas, que preferia
atribuir seu inusitado sucesso, enquanto morador no "longinquo" RS,

a "versdo dos marinheiros.” (Ramos de Oliveira, 2002, 63)
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Portanto, acho dificil que a cangao tenha sido, em algum momento, de autoria desconhecida.
Apesar de menos romantico, ¢ mais plausivel pensar que Felisberto Martins tenha gostado das
cangdes que Alcides langou, abrindo para Lupicinio as portas da Victor, em troca de apenas um

nome na parceria.

Essa cangdo, “Se Acaso Vocé Chegasse”, tem uma histéria interessante. Lupicinio criou este
samba para dizer, de uma maneira amena, que tinha roubado a mulher de seu amigo, Heitor Barros.
Para Marcia Ramos de Oliveira, essa mulher certamente nao era Ina, até entdo anunciada como sua

grande paix@o. Mario Goulart conta esta historia:

“Se Acaso Vocé Chegasse”, composta defronte ao antigo Café
Colombo, em Porto Alegre, 1936. Foi a maneira encontrada por Lupi
pra dizer ao amigo compositor que, durante a sua auséncia, tinha

perdido a mulher,” (Goulart, 1984, 70)

Outro fator vital para o sucesso do compositor a partir de 1938 foi uma visita que fez ao Rio,
no ano seguinte. Tendo muita dificuldade em, supostamente, esquecer Ind, ja casada na época, o
compositor € seu amigo Ary Valdez, o Tatuzinho'’, empreenderam uma viagem ao Rio de Janeiro,

para mudar de ares. L4, acontece o segundo encontro de Lupicinio com a elite da “Epoca de Ouro”:

“Certa tarde, um gaucho chamado Bom Mulato, que tratava de
cavalos e era muito amigo de cantores e compositores, levou
Lupicinio ao Café Nice e o botou numa pior, gritando:

- Chegou o meu cavalo aqui...Aposto nele. E o Lupicinio ld do
meu Rio Grande...

Entre outros, la estavam Ary Barroso, Haroldo Lobo, Arnaldo
Paes, Nassara, Orlando Silva, Frazdo e Francisco Alves. (...)

Lupicinio se descontraia e batia caixa de fosforos, fazendo
coro. Todo mundo cantava. Alguns batiam ritmo com os niqueis no
bolso, outros batucavam na mesa. E é o proprio Lupi quem conta:

- Quando cheguei, os caras ficaram todos me olhando. Houve
alguém que disse: “que negrinho mais pequenininho”.  Eu
desencabulei e falei:

- O Bom Mulato é meu amigo. Ele ta brincando, eu ndo sou

nada.

17 Cantor e comediante que mais tarde se casaria com Elizeth Cardoso.
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Eles pararam pra me escutar e ndo me lembro quem, disse:
- O gaucho, canta um negocio teu, ai...
Ndo me fiz de rogado e lasquei:

Quem ha de dizer

()

Ai o Chico comegou a cuspir e me bateu no brago: “canta
outra, canta outra...”. Cantei “Torre de Babel” e ndo me lembro que
mais. O Chico se cuspia todo e parecia admirado. Subito, bateu no
meu ombro e ordenou: ‘“simbora’. E me levou para o seu Buick
vermelho, meio nervoso: “olha, moleque, ndo da isso pra ninguém,

que eu gravo tudo”.

Lupicinio sé passa seis meses no Rio, voltando para Porto Alegre logo depois. Contudo, seus
sambas, a maioria “em parceria” com Felisberto Martins continuam sendo gravados durante toda a
“Epoca de Ouro”. Contudo, nenhum alcanga o mesmo sucesso nesse periodo da gravagdo de Cyro
Monteiro de “Se Acaso Vocé Chegasse”. Entre os grande nomes que gravaram os sucessos do

compositor nessa época estdo: Odete Amaral, Moreira da Silva, Orlando Silva e Ataulfo Alves.

3.3 - O Auge e o Esquecimento

Em 1940, o compositor volta a Porto Alegre, depois de seis meses de boemia intensa na
cidade do Rio de Janeiro. Na capital gaucha, ele encontra o seu segundo grande amor, que sucede a
In4d. Seu nome ¢ Maria, mas aparentemente ndo ¢ a mesma mocinha que inspirou a cangdo
“Pergunte aos Meus Tamancos”. Era outra, que também povoaria uma melodia de Alcides

Gongalves, sO que, dessa vez, de uma maneira ainda mais bela e, a0 mesmo tempo, ofensiva.

Por Maria Rosa, mais ou menos em 1940, ao voltar do Rio, Lupi apaixona-se de maneira
intensa e sofre ao descobrir que essa sua nova amada o traia. Mario Goulart descreve Maria Rosa
como uma linda mulher infiel que, depois de alguns anos, teve um tipo raro de doenca que fez cair
seus cabelos, arruinando sua beleza fisica. Arrasada e sem pretendentes, a moga procurou Lupicinio,
uma decisao ndo muito acertada. Cheio de orgulho frente aquela que lhe causou tanto desgosto,
Lupicinio compds varias cangdes um tanto cruéis sobre a desdita da moga. Entre elas, encontra-se
“Aquele Molambo” (com Rubens Santos), “Castigo” (com Alcides Gongalves) e a maior delas:
“Maria Rosa”, também com o génio de Alcides Gongalves. Mario Goulart conta a historia da

musica:
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“Maria Rosa’: nos idos de 1940, Maria Rosa era uma mulher
bonita, com muitos pretendentes. Dificil, por isso, ser fiel ao Lupi.
Quando ndo aguentou mais, ele brigou. Em seguida, uma doenca fez
cair os cabelos e deu uma piorada incrivel na sua plastica. Ficou
feia, envelhecida, e sozinha. Lupi disse-lhe umas boas e ainda fez a
musica “para exemplo das outras marias que se julgam adoradas por

todos os homens”. (Goulart, 1984, 71)

Realmente, Lupicinio foi cruel com Maria Rosa como, talvez, ndo foi com ninguém em toda
a sua carreira artistica. Contudo, depois de passada a raiva, que durou algumas cangdes, em uma de
suas cronicas ao “Ultima Hora”, o compositor esboga algum arrependimento frente a intensidade
com que tratou a situagdo, (“eu exagerei um pouco quando fiz aquela letra”, Rodrigues, 1995, 94).
Mesmo a musica sendo uma das mais belas letras de sua carreira, associada a uma das harmonias e
melodias mais bem trabalhadas por Alcides Gongalves, realmente a letra ¢ cruel demais,

principalmente em vistas da situagdo vivida pela protagonista:

“Vocés estdo vendo

aquela mulher de cabelos brancos,
vestindo farrapos,

calcando tamancos,

pedindo nas portas pedagos de pdo.
A conheci, quando moga.

Era um anjo de formosa.

Seu nome, Maria Rosa.

Seu sobrenome, Paixdo.

Os trapos da sua veste

ndo é so necessidade.

Cada um, para ela,

representa uma saudade

ou de um vestido de baile

ou de um presente talvez

que algum de seus apaixonados

lhe fez.

Quis, certo dia, Maria
por a fantasia de tempos passados.

Ter, em sua galeria,
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uns novos apaixonados.
Essa mulher que, outrora,
a tanta gente encantou
nem um olhar teve agora,

nem um Sorriso encontrou.

Entdo, dos velhos vestidos
que foram outrora sua predile¢do,
mandou fazer esta capa

de recordacgao.

Vocés, Marias de agora,
amem somente uma vez,

pra que mais tarde essa capa
ndo sirva em vocés.”

(Lupicinio Rodrigues, 1940)

Nos anos seguintes, 1941 e 42, Lupicinio conhece um dos seus parceiros mais relevantes
tanto na area da musica como na vida: Rubens Santos. Carioca de nascimento, resolveu mudar-se
para Porto Alegre nos anos quarenta, apds uma frustrada turné de um grupo do qual fazia parte, que
seguia para Buenos Aires. Santos ja era figura tarimbada do samba do Rio de Janeiro. Ja havia feito
vocais de apoio para Francisco Alves e Linda Batista, além de ter participado da lendéria escola de
samba de Herivelto Martins. Quando passava por Porto Alegre, conheceu Lupicinio, figura ja
renomada no Rio de Janeiro. Em entrevista dada a Marcia Ramos de Oliveira, o sambista conta sua

historia:

“Eu cheguei ao Rio Grande do Sul, vindo do Rio. Era um
conjunto que se formou e que ia para Buenos Aires. Resultado: vim
parar em Porto Alegre. Vim aqui de passagem. Quando cheguei aqui,
conheci Lupicinio. Eu ja conhecia algumas musicas dele. Eu sabia
que, aqui no Rio Grande do Sul, tinha um compositor do quilate dele
e quis conhecer. Ficamos amigos. De noite, eu trabalhava em casas
noturnas ai. Ele me apresentou nessas casas todas. Voltei ao Rio
varias vezes. E, no Rio de Janeiro, Lupicinio é considerado um génio
da Musica Popular Brasileira. Sou parceiro dele numas quarenta
musicas, mais ou menos. E, quando eu cheguei ld no Rio, "Rubens
Santos, parceiro de Lupicinio Rodrigues"” foi um “abre-te, sésamo!”.

Entdo, quando eu vou ao Rio, o pessoal ndo quer me deixar voltar.’

(Ramos de Oliveira, 1995, 157)
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Segundo o préprio Rubens Santos, nessa mesma entrevista, ele ¢ parceiro de Lupicinio em
entre quarenta e cinquenta cangdes, das quais se destacam “Minha Historia”, “Conselho”, “Aquele
Molambo”, “Vocé ndo sabe”, “Calunia”, entre tantas outras que fizeram juntos. Além da musica, o
cantor também era socio em diversos empreendimentos gastrondmicos e musicais do compositor.
Bons exemplos s3o as casas que tiveram ao longo de mais de trinta anos de amizade como o Clube
dos Cozinheiros, a Boate Vogue, o Bateldo, entre outros.

E provavelmente do inicio da segunda metade dos anos quarenta o térrido romance que
Lupicinio teve com a dangarina Mercedes, também conhecida como Carioca. Segundo seu amigo
Demosthenez Gonzalez, Lupi chegou a leva-la para morar em uma chacara, que era de sua

propriedade:

“Chamava-se Mercedes, mas todos a conheciam por
“Carioca”. Era branda e doce, envolvente e sensual. Quando
apareceu a primeira vez no cabaré da Liliane (ou foi no Oriente?),
todo mundo se encantou. Piranema, Johnsson, Caco Velho e o Nélson
Lucena desmancharam-se em mesuras, mas quem levou a melhor foi
o calmo Lupicinio, jeitoso e macio, falando baixo, mastigando
palavras bonitas. E se apaixonou.

Tdo grande foi a paixdo que Carioca, a Mercedes, foi morar

>

em sua chacara da Vila Nova, faixa preta.’

(Gonzalez, 1986, 37)

Mas esse romance também terminou em desdita para o compositor. Durante uma viagem de
Lupicinio, a dangarina resolveu seduzir o sobrinho do velho Baeta, uma espécie de caseiro de sua
chécara, um rapaz de nome Zuza, que também morava no lugar. O adolescente, frente as investidas
de Carioca, ndo resistiu. Mas preferiu confessar a traicdo ao seu anfitrido, quando chegou de

viagem:

“Lupi: que cara é essa, Zuza? Parece que comeu e ndo gostou.
O que ha contigo?

Zuza: sabe, seu Lupi, eu ndo sou culpado de nada...

Lupi: de nada o que, meu camarada? Ndo estou entendendo...

Zuza: foi ela, seu Lupi. Ela me pegou e me fez eu fazer..

A esta altura, Lupicinio ja havia entendido tudo. (...)

(Gonzalez, 1986, 38)
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Lupi, transtornado, pensou em agredir a moga. Mas, ao invés disso, foi-se da chacara e
abandonou sua parceira. No carnaval seguinte, ainda sofrendo pela dangarina, o compositor depara-
se com uma noticia que mudaria sua vida para sempre e também, sem querer, futuramente a da

cantora Linda Batista e de toda a musica brasileira:

“Era carnaval, ela vestida de Domino, toda de preto, os
amigos perguntando por ele, ela se pondo a chorar. A noticia
chegando até o Lupi que, noutro bar, curte intensamente. A MPB,

mais uma vez, saia ganhando”. (Goulart, 1984, 68)

Mercedes, fantasiada, chorava pelo compositor em um bar a poucos metros daquele em que
ele proprio estava. Lupicinio ndo pdde esconder a satisfagdo e, ali mesmo, compds 0 maior sucesso
de sua carreira, de Linda Batista e do Brasil na década de cinquenta: “Vinganga”. Desse episodio,
também surgiu a belissima marcha “Domind” (que traz uma letra espetacular de David Nasser).

Em 1946, Lupicinio assume um cargo que levaria consigo até¢ o fim da vida. Tornou-se
procurador da SDDA (Servico de Defesa do Direito Autoral) e representante da SBACEM
(Sociedade Brasileira de Autores, Compositores e Escritores de Musicas) na capital gaucha. A
relagdo do compositor com a implantacdo legal e reconhecimento de ganhos e propriedade sobre
autoria, foi uma parte marcante de sua vida, ressaltada por todos os estudiosos de sua biografia.
Realmente, ele seria um dos pioneiros, nos anos quarenta, da implantagdo de instituicdes de direitos

autorais no Rio Grande do Sul.

“Em 1946, assumiu em Porto Alegre a representagcdo da
SBACEM, Sociedade Brasileira de Autores, Compositores e
Escritores de Musica. Esta entidade foi uma das primeiras
associagoes em defesa dos direitos autorais dos musicos. Destinava-
se a vistoriar os diversos estabelecimentos que tocassem musica ao
vivo. Esta associagdo deveria mensalmente pagar aos seus associados
uma quantia relativa aos seus direitos, pelas composi¢oes que ja
tivessem editado, a medida que as musicas eram executadas. Dessa
entidade, Lupicinio foi presidente da sede regional, sendo
acompanhado nesse trabalho pelos amigos Hamilton Chaves e
Johnson. As peregrinagdes noturnas continuavam, agora com um
motivo formal para isto: a vistoria dos varios estabelecimentos com
musica em Porto Alegre, além das cidades do interior do Estado”.

(Ramos de Oliveira, 1995, 109)

Ao assumir a SBACEM, Lupicinio trouxe consigo dois grandes amigos: Hamilton Chaves,
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jornalista, que seria um de seus principais bidgrafos, e o inseparavel companheiro Johnson. Ambos
trabalhavam de “fiscais” na noite, recolhendo a contribuicdo das casas pelas execugdes musicais.
Johnson foi, sem duvida, o mais proximo e fiel amigo que Lupicinio teve em sua vida. Boxeador
amador e bo€mio, Orlando Silva, seu nome de batismo, se mostrou uma das grandes vozes da Radio
Gaticha, na época. Com bela voz e boa afinacdo, cantou varias musicas de Lupicinio, mas nunca
fez sucesso nacional. Em entrevista dada a pesquisadora Marcia Ramos de Oliveira, Johnson conta

sua relagdo com o saudoso amigo:

“Nos fomos dois amigos muito ligados. Unha e carne, como se
dizia. De forma que o Lupicinio, quando estava inspirado, dizia "meu
camarada, fiz mais uma porcariazinha aqui". E ele cantava pra mim.
Ja lang¢ava na Gaucha, naquela época. Estourava. Eu era contratado
pela Gaucha. Eu cantava Lupicinio e cantava diversos compositores.
Tinha a liberdade de chegar e lan¢ar a musica. Ao vivo, direto da
Radio. Com orquestragdo da propria Rddio. Naquela época, nos
tinhamos la um conjunto, o Piratini. Bem conhecido pelo nome. Foi
muito famoso. Eu cantava junto ao Piratini e outros conjuntos. A
Rddio Gaucha marcou época. Tinha muitos amigos. Incriveis. A
Gaucha era um colosso! Me consideram o "lancador de Lupicinio”.
Porque o Lupicinio fazia uma musica e dizia "olha aqui, meu
camarada". Eu, ja no outro dia, lancava na radio. Trabalhei na

Gaticha e na Farroupilha” (Ramos de Oliveira, 1995, 150)

O ano de 1947 ¢ um dos marcos na carreira de Lupicinio. E, na verdade, o inicio do reinado
do samba-cang¢do. Nesse ano, o compositor volta a fazer um sucesso parecido com aquele que havia
conquistado com “Se Acaso Vocé Chegasse”, 14 no ano de 1938. O “Rei da Voz”, Francisco Alves,
grava “Nervos de A¢o”, musica que Lupicinio havia feito juntamente com Alcides Gongalves'®, nos
anos trinta, para a multa Ina: um retumbante sucesso. Inclusive, o cantor, nos ultimos anos de sua
vida, demonstrou uma enorme dedicacdo as musicas do compositor, antes de sua morte trdgica em

1952. Jairo Severiano comenta a relagdo de “Chico Viola” com o repertorio de Lupicinio:

"Nesse periodo, que corresponde aos ultimos doze anos de sua
vida, ele mostrou uma especial preferéncia pelas obras de Lupicinio
Rodrigues e Herivelto Martins, gravando o que de melhor os dois
produziam. Dai uma memoravel sequencia de sucessos, como 0s
sambas-cang¢do “Nervos de A¢o” (1947), “Esses Mogos” e “Quem

Ha de Dizer” (1948), “Cadeira Vazia” e “Maria Rosa” (1950), de

18 Apesar de ndo ter registrado o nome do parceiro. Mais um exemplo de descaso de Lupicinio em relagdo a Alcides.
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Lupicinio, (...). (Severiano, 2008, 210)

“Nervos de A¢o”, na verdade, fez um sucesso tdo grande que pode ser considerado um
marco divisorio entre a decadéncia da “Era de Ouro” e o inicio do tempo do samba-cangdo, que
reinaria absoluto na musica brasileira até¢ fins dos anos cinquenta. Uma virada consideravel
acontece, também, na vida de Lupi. Agora mais consciente de seus direitos financeiros sobre as
composicdes, e recebendo mais, gracas ao sucesso de Francisco Alves, o compositor passa a encarar
mais seriamente a possibilidade de viver de musica. Consegue uma aposentadoria milagrosa na
Faculdade de Direito, alegando duvidosos problemas de saude, e passa a dedicar-se unicamente a
SBACEM e a suas cangoes.

Dai em diante, as gravagdes de Francisco Alves passam a dar o tom da carreira do
compositor. Em 1948, novos sucessos na voz do intérprete emplacam de maneira marcante: “Quem
Hé de Dizer” e “Esses Mogos”. Em 1950, mais duas canc¢des sao popularizadas pelo “Rei da Voz™:
“Cadeira Vazia” e “Maria Rosa”. E possivel notar que essas gravagdes, de grande importancia para
o auge da carreira de Lupicinio, a exce¢do de “Esses Mogos”, sdo da parceria prolifica que se deu
com Alcides Gongalves mais ou menos até o ano de 1946. Se acaso fizermos um levantamento dos
dez maiores sucessos da carreira do compositor, certamente devem constar pelo menos estes quatro
da dupla: “Nervos de A¢o”, “Quem Hé de Dizer”, “Cadeira Vazia” e “Maria Rosa”.

Em 1949, outro fato importante acontece na vida de Lupicinio. Ele casa com aquela que
seria sua esposa até o fim da vida: dona Cerenita Martins de Quevedo”. Segundo Demosthenez
Gonzalez, Lupicinio a conhecera quando tinha apenas um ano. Nessa época, ele era cabo no
municipio de Santa Maria, entdo apaixonado por Ina. Sua futura esposa era sobrinha de um violeiro

local:

“Em Santa Maria, Lupicinio foi obrigado a cortar as melenas,
fez uma samba criticando a comida do quartel (rancho), conheceu
uma menina muito linda, que 20 anos depois viria a ser sua esposa.
Foi promovido a cabo.

Na época, a menininha (Cerenita Quevedo) tinha um aninho de
idade e cachinhos encaracolados e dourados. Seu tio Alberi tocava
violdo, Lupicinio acabou se enturmando e, ja promovido a cabo,
passou a participar das serenatas”.

(Gonzales, 1986, 14)

Com dona Cerenita, Lupicinio teve um filho: Lupicinio Rodrigues Filho, o Lupinho, hoje o

19 Apesar de Goulart considerar que Lupicinio e Cerenita sdo casados desde 1949, Ramos de Oliveira chama atencao
de que a cerimdnia religiosa s6 tomou curso em 1953. (Ramos de Oliveira, 1995)
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grande guardido da memoria do pai. O compositor ¢ dona Cerenita permaneceram casados até a
morte do artista, em 1974, com vinte e cinco anos incompletos de unido. Contudo, esse nao foi seu

anico casamento:

“O lar, na vida de Lupi, foi representado por dona Cerenita
Quevedo, sua esposa desde 1949. “Esta é a que manda em mim”,
dizia ele, referindo-se, com certeza, ao sentimento que existia entre os
dois e o génio forte dela, a cobrar-lhe constantemente mais
fidelidade. Anteriormente ja fora casado com Juracy de Oliveira, que
morreu e lhe deixou uma filha Teresa, adotada depois por Cerenita.”.

(Goulart, 1984, 66)

Existe pouca informagdo acerca do primeiro casamento de Lupi. Marcia Ramos de Oliveira
buscou saber mais desse acontecimento em seu trabalho de 1995. Aparentemente, além de Dona

Cerenita, a irma de Lupicinio também ajudou a criar a filha do casal:

“Clara Teresinha Rodrigues, a filha que Lupicinio tivera com
Juraci, fora criada proxima do pai. Alguns textos biograficos
declaram que tenha sido criada pela nova esposa de Lupicinio,
Cerenita. Outros afirmam que Gerotildes, irmd de Lupi, encarregara-

se da menina”. (Ramos de Oliveira, 1995, 114)

No ano de 1951, Lupicinio atinge o auge de sua carreira. A gravacao de “Vinganca”, musica
inspirada pelo incidente com a dancarina Mercedes, faz um sucesso estrondoso no Pais inteiro, por
meio da bela voz da diva do radio Linda Batista. Esse enorme sucesso propicia a Lupi a
oportunidade de gravar seus primeiros discos, cantando as proprias musicas. O dlbum “Roteiro de
um Boémio” mostrava uma forma de cantar toda pessoal de Lupicinio Rodrigues, em seis discos de
acetato, contendo doze primorosas composigdes e inesqueciveis interpretagdes de Lupi. Sobre
“Vinganga”, a carga emocional e o sucesso dessa cang¢do foram tao significativos que se criou um

boato, na época, de que ela haveria causado uma série de suicidios pelo Brasil:

“O ano de 1951 é outro grande marco na carreira do
compositor, a partir da gravagado de “Vinganca”. A versdo original é
gravada pelo Trio de Ouro, ja em sua segunda formagdo, sem a
presenga marcante de Dalva de Oliveira. Em torno de dois meses
depois, Linda Batista faz a genial recriagdo da musica, tornando-a
simultaneamente o maior sucesso de sua carreira e da de Lupicinio.

O disco, gravado em apenas duas faixas, pela RCA Victor, traz na
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outra face a musica “Dona Divergéncia” (parceria com F. Martins),
que fica um tanto obscura com relagdo a “Vingan¢a”, apesar da
interpretagdo de qualidade da cantora.

Novamente, a partir do sucesso, o aplauso e a critica, na
denuncia do '"excesso emocional” dessa can¢do. A densidade
dramatica atingida por sua versdo gravada, enquanto uma can¢do de
2 minutos e 38 segundos, ja foi comparada a um filme de 2 horas,
numa temdtica afim. Afirmava-se sobre ela, muito ao gosto do
esquema publicitario da época, que "causava suicidios”.

(Ramos de Oliveira, 2002, 67)

A cantora Linda Batista ainda emplacaria outro sucesso do compositor na década de 1950: a
cangdo “Nunca”, em 1952. Contudo, nada se compara a repercussdo de “Vinganga”, cuja versao da
cantora teve enorme popularidade até a metade da década.

Outro grande feito de Lupicinio em seu auge foi escrever o hino de seu clube do coracdo, o
Grémio de Futebol Porto-Alegrense, em 1953. Uma faceta de Lupicinio que sempre causou muita
curiosidade era o fato de que o compositor era gremista, pois o clube tinha uma mé fama de ser
elitista, e ter sido o ultimo a aceitar a inscrigdo de negros em sua associagdo. O mais curioso € que

Lupicinio se tornou gremista exatamente por questdes raciais.

“Uma turma de amigos quis saber por que, sendo eu um
homem do povo e de origem humilde, sou um torcedor tdo fandtico do
Grémio.

Por sorte la estava também o senhor Orlando Ferreira da
Silva, velho funciondrio da Biblioteca Publica, que me ajudou a
explicar o que meu pai ja havia me contado. Em 1907, uma turma de
mulatinhos, que naquela época ja sonhava com a evolug¢do das
pessoas de cor, resolveu formar um time de futebol. Entre estes
mulatinhos estava (...), o senhor Francisco Rodrigues, meu querido
pai, (...). O time foi formado. Deram o nome de Rio-Grandense, e
ficou sob a presidéncia do saudoso Julio Silveira. Foram grandes os
trabalhos para escolher as cores, o fardamento, fazer estatutos e tudo
que fosse necessario para um clube se legalizar, pois os mulatinhos
sonhavam em participar da Liga, que era, naquele tempo, formada
pelo Fuss-Ball, que é o Grémio de hoje, o Ruy Barbosa, o
Internacional e outros.

Este sonho durou anos, mas, no dia em que o Rio-Grandense
pediu inscricdo na Liga, ndo foi aceito porque justamente o

Internacional, que havia sido criado pelo ‘Zé Povo’, votou contra, e o
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Rio-Grandense ndo foi aceito.

Isto magoou profundamente os mulatinhos, que resolveram
torcer contra o Internacional. E o Grémio, sendo seu maior rival, foi
escolhido para tal.

Fundou-se, por isso, uma nova Liga, que mais tarde foi
chamada de Canela Preta, e quando estes mogos casaram,
procuraram desviar os seus filhos do clube que hoje é chamado o
‘Clube do Povo’, apesar de ndo ter sido ele o primeiro a modificar
seus estatutos, para aceitar pessoas de cor, pois esta iniciativa coube
ao Esporte Clube Americano , e vou explicar como:

A Liga dos Canela Preta durou muitos anos, até quando o
Esporte Clube Ruy Barbosa, precisando de dinheiro, desafiou os
pretinhos para uma partida amistosa, que foi vencida pelos
desafiados, ou sejam, os pretinhos. O segundo adversario dos mogos
de cor foi o Grémio. Isso despertou a atengdo dos outros clubes que
viram nos Canelas Pretas um grande celeiro de jogadores e trataram
de mudar seus estatutos para aceitarem os mesmos em suas fileiras,
conseguindo levar assim os melhores jogadores, e a Liga teve que
terminar. O Grémio foi o ultimo time a aceitar jogadores negros,
porque em seus estatutos constava uma clausula que dizia que ele
perderia seu campo, doado por uns alemdes, caso aceitasse pessoas
de cor em seus quadros. Felizmente, essa clausula ja foi abolida, e
hoje tenho a honra de ser socio honorario do Grémio e ter composto
seu hino que publico ao pé desta coluna’.

(Rodrigues, 1995, 47 — 48)

Apesar do enorme sucesso que o samba-cancdo faz até o ano de 1957, j4 na metade da
década comeca a formar-se uma resisténcia muito grande ao estilo. A musica brasileira d4 sinais de
um movimento embalado por uma juventude elitizada do Rio de Janeiro que seria, em termos
estéticos, uma rejeicdo do samba-cangdo de Lupicinio, Nora Ney, Antonio Maria e Herivelto. As
cantoras mais destacadas do género samba-can¢do, do meio da década de 1950 para a frente, ja
comeg¢am a incorporar um pouco dessa nova estética que estd por vir. As cantoras € compositoras
Maysa e Dolores Duran apresentam um samba-can¢ao mais suave € um modo de cantar sussurrado.
Dolores Duran, por sua vez, compde com um futuro mito daquele movimento que estaria
emergindo: Antonio Carlos Jobim. Tom e Vinicius j4 comegavam a fazer sambas-cangdes muito
proximos da bossa-nova como “Se Todos Fossem Iguais a Vocé€”, de 1957.

A Bossa Nova, como movimento musical, rejeitou o samba-cangdo e o baido dos anos

cinquenta. Lupicinio, de certa forma, virou simbolo daquilo que, para essa nova juventude, era
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horrivel e ultrapassado. No livro de Ruy Castro sobre a Bossa Nova, o autor explicita bem esse

sentimento da época:

“Na flor do tesdo, fazendo esporte e vendendo saude, os dois
moleques de praia achavam impossivel identificar-se com o clima
pesado daquele samba-cangdo, cheio de mulheres perversas, que
traiam os homens e os levavam a morte.

E aquilo ndo era o pior. Havia também as horrendas letras de
Lupicinio Rodrigues como a de “Vingan¢a” (...).

(Castro, 1990, 131-132)

Aparentemente, Lupicinio Rodrigues e Luiz Gonzaga pagaram o pato da revolucdo trazida
pela Bossa Nova. Em poucos anos, de idolos nacionais passaram a antiquados. Lupi ainda teve uma
vida na midia mais agitada que a do “Rei do Baido”, nos anos sessenta, com uma série de gravagdes
feitas pelos intérpretes mais tradicionais de sua obra, que até tiveram uma boa aceitacdo do publico,
como a do imortal sambista da Estagdo Primeira de Mangueira, José Bispo Clementino dos Santos,
o Jamelao. Esse intérprete, como gostava de ser chamado, ¢ um dos mais importantes propagadores
do repertdrio de Lupicinio. Foi um dos que mais gravou as cang¢des do compositor, ajudando a
deixar sua memoria viva nos anos sessenta, e até os dias de hoje.

Entre 1963 e 64, Lupicinio escreveu sua coluna no jornal “Ultima Hora” de Porto Alegre,
onde relatava as historias de suas cangdes. Essas cronicas estdo reunidas no livro organizado por seu
filho, o Lupinho, ¢ lancado no ano de 1995. Tais relatos sdo o material mais importante que existe
sobre a face compositor de Lupicinio.

A autora Marcia Ramos de Oliveira chama aten¢do para o fato de que, aos cinquenta e
poucos anos, por ter sido preterido pela nova bossa que inundava o pais, Lupicinio ja se sentia velho
e ultrapassado. Talvez isso tenha contribuido para sua morte precoce, aos cinquenta € nove anos,

por problemas cardiacos:

“Surgiu o "Velho Lupi", mal entrara na faixa dos 50 anos de
idade. Aos poucos, redimensionou sua imagem e, em contraste com as
novas tendéncias musicais que se apresentavam, junto ao jovem
publico e musicos de novas geragoes que dele se aproximavam,
estabelecendo-se com cada vez mais nitidez esta dicotomia”. (Ramos

de Oliveira, 2002, 77)

A redencdo do veterano compositor s6 viria comegar a acontecer na segunda metade dos
anos sessenta, no final de sua vida. Sua obra estava tao afastada da midia nos ultimos anos que o

filho de Lupicinio, o Lupinho, tinha dividas acerca de o pai ter sido realmente famoso:
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“Lupicinio Rodrigues Filho, o Lupinho, cresceu recebendo do
pai as maiores demonstragoes de amor e também de “banca”: “O

velho vivia dizendo que era bom e tal, mas eu nunca ouvia uma

musica dele no radio”. (Goulart, 1984, 95)

No final dos anos sessenta, Lupi foi voltando a cena musical. Em 1967, o celebrado poeta
Augusto de Campos elogia o compositor gatcho e a sua maneira emocional de representar as coisas
do dia a dia de forma intensa®. Em 1969, o compositor consegue classificar uma cangio,
“Primavera”, entre as finalistas do “V Festival de Musica Popular Brasileira” da TV Record de Sao
Paulo. Em 1971, o papa da Bossa Nova, Jodo Gilberto, passa por cima do preconceito e grava
“Quem Ha de Dizer”, de Lupi com Alcides Gongalves.

Mas ¢ em 1974, em seu leito de morte, que Lupicinio tem a sua redengdo dos ltimos anos.
Em Santa Maria, no auge de sua paixdo por Ind, o gaiicho compds uma cangdo bucdlica, triste e
simples sobre a melancolia que o ambiente do campo trazia. Cantava sobre uma felicidade que ia
embora de forma conformada e uma saudade que abusava da hospitalidade do coragdo sem pedir
licenga. Quem diria que essa cangdo tao simples e tdo antiga ia ser o motivo da maior felicidade do

compositor no leito de morte:

“Felicidade foi-se embora,

e a saudade, no meu peito,

ainda mora,

e é por isso que eu gosto ld de fora,

porque sei que a falsidade ndo vigora.’

(Lupicinio, década de 30)

Pouco antes da morte do compositor, Caetano Veloso gravou “Felicidade”, transformando-a
em um sucesso nacional. Os artistas tropicalistas nos anos setenta representavam a nova juventude
na musica popular, e o faziam voltando as raizes e ressuscitando grandes artistas esquecidos pelos
ultimos tempos, contudo ainda vivos nos anos setenta, como Cartola, Nélson Cavaquinho, Luiz

Gonzaga e, ¢ claro, Lupicinio:

“Caetano, Caetano: ¢ provavel que, profissionalmente, tenha
sido ele a ultima alegria do Lupi. Quando visitou o gaucho em 74,
escreveu numa bolachinha de chope que iria “regravar a dona
Cerenita serena os versos de sua felicidade”. Escreveu e fez. Lupi ja

estava no hospital, em agosto de 74, quando Lupinho correu para dar

20 As opinides de Augusto de Campos sobre Lupicinio podem ser encontradas no livro “O Balanco da Bossa e outras
Bossas” (1978).
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a noticia: “Pai, Felicidade ta estourando na parada de sucessos!”O
doente, esquecido e magoado Lupi deve ter sentido qualquer coisa de
muito bom: “Finalmente, de novo, estdo reconhecendo o
velhinho...” . E o filho também, porque, dquela altura, ja tinha

indicios de sobra do pai que procurava”.

Lupicinio faleceu no dia 27 de agosto de 1974, deixando como heranca uma série de
classicos imortais da musica brasileira € um pedaco da histéria do samba-cancdo e da musica

popular do Rio Grande do Sul.
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4 — Analise da Obra de Lupicinio Rodrigues

Toda a base da presente pesquisa foi edificada sobre uma desconstrucdo. Quando li os
trabalhos da Matos e Faria (1996) e Beatriz Borges (1982), foi possivel enxergar uma questao de
extrema relevancia: como fazer uma analise sociologica baseada em letras de musica? Por mais
instigante que seja esta questdo, ndo ¢ um trabalho tdo facil procurar a resposta. Tanto Beatriz
Borges, quanto Matos e Faria lancaram-se nesse empreendimento e, em ultima instancia, realizaram
seus intentos de encontrar elementos sociais nas letras. Contudo, sera que realizar o esforco de
procurar fatores sociais no texto ¢ o mais correto? Serd que partir de elementos sociais em dire¢do a
analise da obra ¢ o mais acertado a se fazer? Um dos problemas principais dessa metodologia reside
no fato de que, ao aventurar-se em seus objetos, os pesquisadores acima ja assumiram fatores

determinantes que iam achar neles.

Beatriz Borges partiu da premissa de que, uma vez que esses individuos, produtores da
cangdo, sdo seres de classe, a tarefa seria constatar onde eles manifestam as influéncias que sdo
inerentes aos conflitos de classe. Do lado de Matos e Faria, o pensamento foi semelhante: uma vez
que o compositor Lupicinio Rodrigues ¢ um homem e machista, buscar-se-a averiguar como o
machismo se desenvolve em sua obra. Certamente, Lupicinio Rodrigues era machista, e ndo nego
que, em seu repertorio, esse elemento de sua personalidade aparece. Da mesma forma, talvez seja
possivel abordar o samba-cangdo como uma manifestacdo de classe. Com certeza, muitas das
conclusdes a que os autores chegaram podem realmente fazer justica a figura representada por seus
objetos de estudo. Mas a questdo que fica é: partindo dessa perspectiva, os autores conseguiram
mostrar tais relagdes em suas analises? Certamente, ndo. Creio que isto se deu por dois problemas

em suas perspectivas.

1- as letras ndo forneciam elementos suficientes para justificar suas constatacdes;

2- as letras forneciam outros elementos que ndo foram observados, que contrariavam suas

constatacoes,

Esses dois problemas basicos emergiram, na verdade, de um problema semantico: os autores
ndo se ativeram ao que as letras podiam informar. Adicionaram ao seu sentido uma série de fatores
determinantes que elas ndo necessariamente abordavam e, do outro lado, assumiram caracteristicas
socialmente determinadas no discurso que se mostraram como sendo bem mais complexas do que a
principio pareciam. Creio que o principal motivo para isso ter acontecido se deu ao fato de os

autores ndo darem voz ao seu objeto: os compositores. Assumindo grandes naturezas sociais
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determinantes, a realidade foi privada de seu trunfo mais interessante na Sociologia: o de
surpreender. Novamente, ndo pretendo dizer aqui que os compositores analisados nao eram
machistas, ou ndo possuiam desejo de uma possivel ascensdo social. Mas sim que eles criaram
letras que expdem universos tdo pulsantes, complexos e contraditorios que transcendem, a0 mesmo

tempo em que ndo abordam, certas questdes, da maneira como foram formuladas.

Por isso, para nao insistir nesse mesmo erro, antes da realizagdo de qualquer andlise, a
presente pesquisa preocupou-se em ler as letras em conjunto. Tentar enxergar suas semelhancas
semanticas e sintaticas, antes de assumir qualquer proposi¢do de carater social. Ir ao objeto, antes de

presumir relagdes sociais supostamente implicitas.

Segundo Marcia Ramos de Oliveira (2002), Lupicinio Rodrigues possui 175 cangdes de sua
autoria, das quais, pela andlise de Marina Bay Frdiberg (2007), 163 discorrem sobre amor ou

mulheres:

“Lupicinio Rodrigues ficou conhecido como o compositor que
cantou os males do amor, como comprova o estudo de suas cangoes,
ja que, das 175 musicas, 163 falam da mulher e do amor”. (Frydberg,
2007, 48)

Portanto, nao ¢ segredo para ninguém que estudou a obra do compositor, ou mesmo ao
ouvinte mais distraido, que o repertério de Lupicinio fala, acima de tudo, de amores. Mais
especificamente, dos que sdo malsucedidos. Também esta claro que a mulher ¢ um tema quase

obsessivo para o compositor, a grande inspiragdo para as suas narrativas.

4.1 — A Mulher e o Amor.

Contudo, ao contrario de estudos feitos anteriormente, ao debrucar-me sobre as letras,
percebi uma caracteristica que ndo ¢ muito comentada nas andlises sobre a poesia do compositor: a
mulher e 0 amor sdo objetos distintos em sua narrativa. Em grande parte das andlises do discurso de
Lupicinio, esses dois fatores sdo confundidos, gerando conclusdes sobre mulheres, quando o autor
esta falando de amor, e vice-versa. Por mais que esses dois temas estejam misturados, eles sdo

distintos no discurso do compositor em varios aspectos.
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Em primeiro lugar, a mulher ¢ um construto de género que possui formas definidas e, em
funcdo disso, para se caracterizar como tal no discurso, precisa ser objeto de uma atividade
descritiva. Nao h4 como separar o universo feminino de sua caracterizag@o, pois ¢ ela que o define.
A mulher, no discurso lupiciniano, ao contrario do que se tem se propagado, precisa aparecer como
mulher nas palavras do compositor. O fato de Lipi ser homem ndo o for¢a a automaticamente se
referir a mulher no desencontro amoroso. Em sua atividade poética, ele pode estar focado muito
mais em representar um sentimento de satisfacdo ou aversdo propria do que engajado em pintar o
causador deste como um representante do sexo oposto. Pelo contrario, o foco pode ser exclusivo em
uma dimensao de expressividade que nao se refere a género, transcendendo essa condigdo e gerando
um discurso que se refere a sensagdes experimentadas por ambos os sexos. Nada garante
logicamente que o fato do autor ser homem torna suas referéncias automaticamente marcadas por

relacdes de género.

Exemplo disto ¢ a musica “Vinganga”, o maior sucesso de Lupicinio, na qual ndo ha sequer
uma referéncia as mulheres. Claro que a andlise historica mostra que quem traiu o compositor €
inspirou a can¢do foi uma dangarina, Mercedes. Contudo esta, além de representante do sexo
feminino, ¢ um individuo que chora, lamenta e se arrepende, ao passo que o compositor, além de

homem, ¢ um narrador que sente satisfacdo no sofrimento de quem o traiu:

“Eu gostei tanto,

Tanto, quando me contaram
que lhe encontraram
bebendo e chorando

na mesa de um bar.

E que, quando os amigos do peito
por mim perguntaram,

um solugo cortou sua voz,
ndo lhe deixou falar.

FEu gostei tanto,

tanto, quando me contaram,

que tive mesmo de fazer esfor¢o para ninguém notar.

O remorso talvez seja a causa do seu desespero.

Vocé deve estar bem consciente do que praticou.

Me fazer passar esta vergonha com um companheiro,

e a vergonha é a heran¢a maior que meu pai me deixou.

Mas, enquanto houver for¢a em meu peito, ndo quero mais nada.

E vinganga, vingancga, vinganga, aos santos clamar.
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Vocé ha de rolar qual as pedras que rolam na estrada,

sem ter nunca um cantinho de seu pra poder descansar.”

Pelo que entendo, homens e mulheres, ambos, podem ser essa pessoa chorando e bebendo na
mesa de um bar. Mais do que isso, os dois podem regozijar-se pelo sofrimento do alheio, como Lupi
o fez. Talvez isso represente que essa can¢do tenha um potencial universalizante, podendo mais
facilmente ser assumida como discurso por quem a ouvir ou cantar, independentemente do género.

Outras cangdes, no entanto, apresentam imagens bem claras e convincentes de mulher, como
“Maria Rosa™!.

Nessa segunda letra, apresenta-se uma narrativa totalmente diferente. A figura da mulher ¢
diretamente descrita e comparada no final a todas as mulheres belas de seu tempo. Lupicinio
desloca o centro da narrativa do amor malsucedido para a mulher. Por mais que o compositor fale
dos dois, o nucleo semantico do discurso é descrever esse ser feminino como catalisador do amor

malsucedido. Isso, porque, quando se fala de amor em Lupicinio, se fala de amor, nao

necessariamente do amor de um homem por sua mulher.

O amor, como ideal lirico, ndo tem género necessariamente, ¢ um discurso potencialmente
significativo para qualquer género. Quando o foco sdo s6 sentimentos causados pela sensibilidade
abstrata da existéncia ou desilusdo amorosa sobre os individuos, ndo necessariamente aparecem
homens e mulheres na narrativa. Isso pode ser dito ainda mais seriamente, quando se trata de um
discurso em primeira pessoa. O eu € a representacdo sintatica do ser que estd emitindo a mensagem,
ou seja, qualquer pessoa. Logo, o fato de Lupicinio ser homem ndo o priva de ser o “eu” amoroso,

universal em seu discurso.

Portanto, a mulher na obra do compositor ¢ necessariamente um personagem, descrito e
simbolizado, e ndo pode ser tomado jamais como uma entidade implicita, determinante ausente, que
esta em todas as acdes apenas pelo fato de o poeta ser homem. Pensar desta maneira ¢ desconsiderar

a importancia do amor malsucedido como discurso em primeira pessoa.

O amor malsucedido em Lupicinio, entdo, ¢ retratado como um sentimento abstrato recriado
no ambito do proprio compositor. Ele se remete a forma como o amante sente suas intempéries e as
reproduz. A mulher, por sua vez, ¢ um personagem em terceira pessoa, que deve ser construido, ou

de alguma forma referenciado, no decorrer da cancao.

Um exemplo disto ¢ a cancdo “Pergunte aos Meus Tamancos”, letra de Lupicinio com
musica de Alcides Gongalves. Caso recorramos a historia da composicdo da musica, lembraremos
que a inspira¢do para a sua composi¢ao se deu quando Maria, entdo caso de Lupi, deu o “bolo” no

compositor, fazendo-o esperar por horas na frente da sua casa, enquanto ela saia com um jovem

21 Esta letra encontra-se na pagina 93 deste trabalho.
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mais branco e mais rico:

“Vai, pergunte aos meus tamancos
quantas vezes, nos meus trancos,
passei la no teu portdo.

E o placo placo placo do meu salto
chegou a fazer buraco

no asfalto la do chdo.

(Se tu ndo acredita, vai)

E compreenderds, entdo,
como tinhas te enganado.

Eu ndo faltei ao encontro

que tu tinhas me marcado.

Se marcaste para as dez horas,
Eu, as nove, estava la.
Meia-noite, eu fui embora,

>

porque cansei de esperar.’

Vemos nesta letra que, por mais que saibamos que a mulher ¢ a causa do desgosto do
protagonista, por conhecermos a historia da musica, ndo ha como dizer isto apenas analisando a
letra, cuja tensdo principal ndo gira em torno da mulher, mas da agonia da espera. E uma cangéo que
fala sobre esperar. Pode ser cantada, sem prejuizo de significado, por um irmdo que estd nervoso
porque o outro esqueceu de um compromisso, por um pai que ndo aguenta mais esperar a carona da
filha, etc. Nao se pode depreender dai que a mulher representa a espera € o homem, a pontualidade,

porque nao se trata de uma cangao sobre mulheres e homens.

Ha também o caso em que a mulher é introduzida na musica como um referencial distante,

nao descrito, uma espécie de figurante na can¢ao, como em “Nunca’:

“Nunca,

nem que o mundo caia sobre mim,

nem se Deus mandar, nem mesmo assim,
as pazes contigo eu farei.

Nunca,

quando a gente perde a ilusdo ,

deve sepultar o coragdo,

como eu sepultei.
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Saudade,

diga a essa moga, por favor,
como foi sincero o meu amor,
quanto eu a adorei, tempos atrds.
Saudade,

ndo esquega também de dizer
que vocé me faz adormecer,

>

pra que eu viva em paz.’

Neste exemplo, ¢ possivel ver um personagem feminino, “a mocga”, ser mencionado.
Contudo, ela ¢ s6 um detalhe narrativo, a can¢do em si descreve a saudade que nao apresenta nada
de especificamente masculino. Logo, baseado nessa pequena apari¢do, ndo se pode tirar conclusao
nenhuma de como ¢ o universo feminino na poesia de Lupicinio, pois a cangdo esta dando

informacodes sobre a saudade e como o protagonista ndo vai, de maneira nenhuma, conceder perdao.

Portanto, para uma can¢do ser uma impressdo poética das relagdes do compositor com o
universo feminino especificamente, mais do que com a saudade, o amor e o sofrimento, ele precisa
construir sua relagdo com género na narrativa. E preciso existir na musica uma imagem de mulher
que seja protagonista, ou pelo menos atuante, como ¢ em “Maria Rosa”. Mais um exemplo em que
0 compositor traz para a letra de can¢do sua visdo em relacdo ao feminino ¢ outro grande sucesso de

sua carreira e, para variar, em parceria com Alcides Gongalves: “Quem Ha de Dizer”.

“Quem ha de dizer

que quem vocé estd vendo,
naquela mesa, bebendo,

é o meu querido amor.
Repare bem

que toda vez que ela fala
ilumina mais a sala

do que a luz do refletor.

O cabaré se inflama, quando ela dang¢a
E, com a mesma esperanga,
todos lhe poem o olhar.

E eu, o dono,

Aqui, no meu abandono,
Espero, louco de sono,

o cabaré terminar.

Rapaz!
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Leva essa mulher contigo!
Disse uma vez um amigo,
quando nos viu conversar.
Vocés se amam,

e o amor dever ser sagrado.
O resto, deixa de lado.

Va construir o teu lar.
Palavra!

Quase aceitei o conselho.

O mundo, este grande espelho,
que me fez pensar assim.
Ela nasceu

com o destino da lua,

pra todos que andam na rua.

Ndo vai viver s6 pra mim!”

Nesta cangdo, ha uma figura feminina, construida em sua luminosidade inalcangéavel. A
mulher ndo ¢ apenas uma moga a quem a saudade se dirige. Aqui ela € o centro semantico sobre o
qual gravita todo texto: o conflito, o amor malsucedido. O compositor, mais do que centrar a musica
sobre seus sentimentos de agonia, pega o seu amor em primeira pessoa € transforma-o em
coadjuvante que circunda a mulher, protagonista descrita e absoluta sobre o seu contexto. Aqui se
tem uma visao do compositor sobre uma figura de feminilidade inextirpavel, um personagem de um
género realmente descrito e que pode, junto com outros, de outras cangdes, caso apresente fatores
em comum, ser objeto de andlise acerca de como a figura feminina ¢ construida por Lupicinio, e

nao apenas deducdes automaticas baseadas no género do compositor.

Este trabalho analisara justamente essas obras, letras em que o compositor realmente se
refere a mulheres, e aos amores, que ndo necessitam de imputacdes de intencionalidade ou dedugdes
automaticas de género que coloquem a mulher na poesia. Aqui, s6 serd analisada aquela que
realmente esta no texto e ndo aquela que talvez possa estar implicitamente, uma vez que foi a razo
histérica a inspirar a cangdo, pois esta corre risco de ter sido preterida em prol da representacao de
um sentimento pessoal como o abandono e a soliddao, ou simplesmente exercer um papel
coadjuvante que ndo diz nada sobre ela. Os critérios usados para a selecdo das letras, portanto,

foram os seguintes:

— s0 serdo analisadas letras nas quais o compositor se refere a entes do universo

feminino de forma clara e grafica: utilizando substantivos femininos comuns ou



116

proprios (Maria Rosa, Carlucia); por meio do pronome pessoal feminino de
terceira pessoa “ela”; ou de pronomes de segunda pessoa (tu, vés) ou ainda de
tratamento (voceé), caso conectados sintaticamente a substantivos flexionados no

feminino;

— a figura feminina deve exercer um papel de protagonismo na narrativa das letras

analisadas.

4.2 — O Mito e o Amor Malsucedido

A linguagem ¢ um dos meios de socializacdo mais importantes para as interagdes que
constituem a Sociedade, e esta, por sua vez, ¢ vital para a linguagem, pois ¢ ela que estabelece seu

contexto. Nas palavras do linguista Roman Jakobson:

“Para ser eficaz, a mensagem requer um CONTEXTO a que se refere
(ou “referente”, em outra nomenclatura algo ambigua), apreensivel
pelo destinatario, e que seja verbal ou suscetivel de verbalizagdo, um
CODIGO total ou parcialmente comum ao remetente e ao
destinatario (ou, em outras palavras, ao codificador e ao
decodificador da mensagem); e, finalmente, um CONTATO, um canal
fisico e uma conexdo psicologica entre o remetente e o destinatario,
que os capacite, ambos, a entrarem e permanecerem em

comunicag¢do”. (Jakobson, 2001, 123)

Na verdade, tanto a lingua como a Sociedade fazem parte da mesma ldgica, pois as duas se
perpetuam nas acdes dos individuos em sua relagdo com o mundo exterior a eles. A linguagem ¢é
uma espécie de mediadora da relacdo complexa que o individuo desenvolve com o seu meio e, mais
do que isso, ela ¢ uma reprodutora e, acima de tudo, criadora de significados. A linguagem em si
cria sua légica propria que ndo ¢ dependente necessariamente das influéncias do mundo exterior.
Ela, mais do que retratar o mundo, cria para si um universo simbolico proprio.

Nos dois extremos da linguagem, encontram-se, de um lado, o ator que, por meio de suas

acdes, recria e perpetua o mundo linguistico; do outro, 0 mundo ao qual ele dirige a linguagem e
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suas agoes e que, de volta, lhe apresenta um contexto e as agdes de outros atores. Esse intercambio
entre esses dois extremos se da dentro do individuo. Segundo a autora Margareth Archer, como ja
foi visto, o sujeito social estrutura suas agdes em conversas intensas que ele tem consigo mesmo
acerca de si e de fatores externos.

Esse dialogo interno que faz a mediacdo do ser com seu mundo ¢ chamado de reflexividade.
Logo, toda a a¢do social é indiscutivelmente comunicativa. E por meio da comunicagéo, mesmo que
interna, que a Sociedade se estabelece e se reinventa. Contudo, a agdo social ndo se constitui
simplesmente como um ato passageiro, que cessa no fim de seu curso. Mais do que isso, as acdes
ndo raro deixam marcas por onde passam. No caso dos artistas, essa marca ¢ proposital, ela se junta
ao mundo para influenciar outros atores em suas conversagoes internas.

Em sua teoria, Margaret S Archer, apesar de ter criado uma ideia muito interessante no seu
conceito de “reflexividade”, como a mediagcdo entre o ser ¢ o mundo, talvez ela ndo tenha
vislumbrado implicagdes muito interessantes de seu pensamento na analise de Arte como objeto
social. Em seu livro “Making our Way Through the World” (2007), a autora separa a “inventividade

imaginativa” do que seria a reflexividade:

“The key features of reflexive inner dialogue is silently to pose
questions to ourselves and to answer them, to espaculate about
ourselves, any aspect of our environment and, above all, about the
relationship between them. However, such reflexivity, including meta-
reflexivity in wich we reflect upon our own reflections, is not
exhaustive of internal conversations. This also includes non-reflexive
self-talk, for example, abstract inner dialogue (such as solving
mathematical problems), imaginative inventness (creating middle-
earth or the spinning jenny) and the extrapolation of ideas (as in

science fiction)” (Archer, 2007, 62).

Nesse sentido, a autora separa pensamento reflexivo do imaginativo. Contudo, ndo consegui
captar no decorrer de seu livro o que diferenciaria por natureza essas duas categorias. Ela diz que ¢
fundamental para a reflexividade, silenciosamente colocar questdes para nés mesmos e respondé-las
para especular sobre n6s mesmos ou qualquer aspecto do nosso ambiente e a relagdo entre os dois.
No momento em que extrapolamos a realidade na fic¢do, ndo podemos estar fazendo exatamente
isto?

A autora citou em seu paragrafo um exemplo de J R R Tolkien, um dos grandes escritores do
género fantasia do século XX. Ele ¢ o criador da regido ficticia citada pela autora, que tem o nome
de Terra-média. A idealizacdo desse lugar, para Archer, ¢ uma atividade que ndo ¢ reflexiva.

Contudo, os comentadores de Tolkien, segundo a defini¢do de reflexividade da autora, certamente
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pensariam diferente. E largamente comentada a relagio intrinseca que a histéria da Terra-média tem
com as mudancas que a industria promoveu na Inglaterra durante o fim do século XIX e inicio do
XX. Diego Klautau, mestre em Ciéncias da Religido pela PUC/SP, comentou a relacdo de Tolkien

com a industria:

“Essa pretensdo moderna de o homem estar sempre separado
de seu objeto, e assim poder racionalizd-lo, pressupbe a extrema
cisdo do homem e seu ambiente. A autofundag¢do racional, e sua
autossuficiéncia do conhecimento em si como capaz de levar o
homem em dire¢do a felicidade sdo marcas de um individualismo que
pressupoe o homem como capaz de elevar-se acima da natureza por si
mesmo.

A filosofia utilitarista engendrada pelo capitalismo refor¢a
essa separagdo, pois tudo se torna produto a ser comercializado e
consumido. A nostalgia pré-moderna de Tolkien recusa isso. A relagdo
de cada povo livre com a natureza é de partilha e respeito. Existe um
equilibrio entre os recursos naturais e a organiza¢do do trabalho.
Para além, os acontecimentos no dominio do mago corrompido
Saruman, Isengard, expoem toda a critica de Tolkien ao
industrialismo, principalmente na ambi¢do da gerag¢do de armas e
exército.

A relagdo entre a industria de armas, a opressdo e a destrui¢do
da natureza, e a escravizagdo de povos ditos atrasados era motivo de
extremo repudio. O mundo de Saruman é emblemdtico. Ao criar uma
nova raga, Saruman transformava a natureza em uma engrenagem, e
ndo mais respeitava os ditames que estavam presentes no mundo. Ao
transformar um jardim de arvores centendrias numa grande fabrica
de armas e maquinas, Saruman simplesmente destruia tudo o que era

de harmonia no mundo”. (Klautau, 2009, §-9)

Bem, caso a Terra-média ndo seja resultado do pensamento do autor sobre si e seu contexto,
a relacdo entre os dois, eu ndo sei o que €. O proprio livro “O Senhor dos Anéis” (1994) ¢, ele todo,
retrato de uma exaltacdo bucolica da natureza e da relacdo dos Hobbits, personagens criados pelo
autor, com seu meio. A obra ¢ resultado do pensamento reflexivo sobre o mundo. Entao, qual seria a
diferenca entre reflexividade e imaginatividade? Acaso, quando interpretamos estimulos externos e
agimos no mundo de nossa propria maneira, ndo estamos, em algum nivel, reinventando a agao
social? E se esta agdo reinventada gera um produto chamado obra de fic¢do, acaso a natureza desse

produto retiraria de seu processo criador sua natureza reflexiva? Por certo, ndo. Logo, ¢ o produto
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de uma acdo social, e ndo simplesmente imaginativa. E um resultado da ag3o.

No caso da Poesia, essa atividade reflexiva ¢ mais intensa, pois ela ¢ fruto de um autor no
momento em que busca ressignificar o contato consigo, mesmo que emocionalmente, e com seu
ambiente, por meio de um produto linguistico. A poesia ¢ um produto das conversas internas acerca
da relagdo do autor com sua propria pessoa € com o mundo que o cerca. A linguagem poética no &,
portanto, simplesmente imaginativa, ela ¢ uma realidade especifica no mundo. Nas palavras de

Bachelard:

“Para um leitor de poemas, o apelo a uma doutrina que traz o
nome, frequentemente mal compreendido, de fenomenologia, corre o
risco de ndo ser entendido. No entanto, fora de toda doutrina, esse
apelo ¢ claro: pede-se ao leitor de poemas para ndo tomar uma
imagem como objeto, menos ainda como substituto do objeto, mas
perceber-lhe a realidade especifica. E preciso, para isso, associar
sistematicamente o ato da consciéncia criadora ao produto mais

fugaz da consciéncia: a imagem poética’. (Bacherlard, 1974, 185)

Archer inclusive exalta o papel das emocgdes para a reflexividade, a caracterizando como
uma atividade que ndo se baseia em célculos de oportunidade, mas em conversas internas de alto

teor emotivo:

“The deliberative process involved has nothing in common
with cost-benefit analysis. It is emotionally charged, rather than being
a simple exercise in instrumental rationality, because it is maintained
that our emotions (as distinct from moods) are commentaries on our
concerns, wich supply the shoving power leading to action (or the

resistance resulting in action)”. (Archer, 2007, 13).

Portanto, ndo ha muitas barreiras que separam a reflexividade da imaginagao, quando esta ¢
direcionada a um produto social chamado Arte. No caso de Lupicinio, esta afirmagdo ¢ ainda mais
verdadeira, pois suas composi¢des tém uma ligacdo particularmente intensa com as experiéncias
sociais por ele vividas.

Nesse sentido, o processo de criagdo do compositor engloba dois momentos reflexivos
distintos. Em primeiro lugar, a reflexividade que condicionou a a¢do do autor frente a situagdo real,
vivida; em segundo lugar, as conversas internas que teve sobre essas situagdes vividas para realizar
a composi¢ao. Em suma, a reflexdo sobre a situagdo; e aquela sobre fazer uma musica a respeito da

situagdo. Trata-se de duas atividades mentais diferentes, pois, no segundo momento do compositor,
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o produto que tem que emanar de sua agdo ¢ um produto estético chamado cangao.
Dominique Maingueneau chamaria esse segundo estagio de estabelecer um etos

comunicativo:

“A instdncia que assume o tom de uma enuncia¢do
evidentemente ndo coincide com o autor efetivo da obra. Trata-se, de

fato, dessa representa¢do do enunciador que o co-enunciador deve

’

construir, a partir de indices de varias ordens fornecidos pelo texto.’

(Maingueneau, 2001, 139)

O etos ¢ uma espécie de “eu discursivo” do autor, a imagem que ele pretende passar como
criador da obras para o co-enunciador, que seria o receptor da mensagem. Nesse caso, a
proximidade que os dados biograficos que Lupicinio tem com suas criagdes mostram que o
compositor, ao tentar estabelecer um etos comunicativo, por meio de sua atividade reflexiva, no
fundo tentou transformar sua propria imagem pessoal, valendo-se de sua obra. Os acontecimentos
reais de sua vida tomaram segundo plano frente as versdes produzidas por suas musicas e discursos,

que s€ eternizaram com o Sucesso.

“O etos implica, portanto, um policiamento tdcito do corpo,
uma maneira de habitar o espago social. Longe de surgir todo
armado do imagindrio pessoal de um autor, constitui-se através de um
conjunto de representagoes sociais do corpo ativo em multiplos

dominios.” (Maingeneau, 2001, 139)

Tal defini¢ao de etos conduz a uma constatagcao interessante: o Lupi social, que se perpetuou
com o sucesso de sua musica, ¢ o conjunto de representacdes, criadas através da acdo reflexiva, que
constituem seu ethos comunicativo. Nao hd como separar o Lupi real, do que Frydberg (2007)
chama de “Personagem Lupi”.

Nesse sentido, como ja foi mencionado, o imaginario que Lupicinio criou em suas obras foi
baseado em dois grandes alicerces tematicos: o amor malsucedido e a mulher. Essas sdo as duas
maiores recorréncia na obra do compositor. Mas o mais curioso ¢ que, talvez nao por coincidéncia,
esses tém sido os grandes alicerces também da caracterizagdo do amor moderno ou, se melhor
preferir, do mito do amor.

O filésofo Denis de Rougemont dedicou-se ao estudo do amor no Ocidente a partir do
século XII. Popularizaram-se os romances baseados na obra que o autor considera o mito fundador
do amor na cultura ocidental: Tristdo e Isolda.

A historia gira em torno de Tristdo, sobrinho do rei da Cornualha, que, grande cavaleiro, ¢
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incumbido por seu tio de trazer da Irlanda sua futura esposa, a exuberante princesa Isolda, para
casar-se e virar rainha. A primeira impressao dos dois quando se encontram ¢ de total aversdo.
Contudo, em algum ponto do caminho, bebem por engano uma po¢ao de amor que havia sido feita
para assegurar, em caso de emergéncia, que a futura rainha se apaixonasse pelo rei. Em fun¢ado
desse acidente, quem se apaixona € o casal Tristdo e Isolda. De volta a Cornualha, a princesa se casa
com o opulento rei, obrigando o romance dos dois ao adultério. Nao demora muito para que o rei
descubra a falseta, exilando o sobrinho para fora dos limites do reino. Inconsolavel, o rapaz busca,
sem sucesso, um alento casando por conveniéncia com outra Isolda, esta princesa da Bretanha.
Triste e vazio, em razdo dos rumos tomados por sua vida, Tristdo passa a empreender muitas
aventuras, colocando constantemente sua vida em risco. Um dia, o inevitavel acontece, e Tristdo é
ferido por uma langa mortal. A beira do fim, ele manda chamar Isolda da Cornualha, para que seu
amor cure seus ferimentos. Enquanto sua musa esta a caminho, a outra Isolda, a esposa, enciumada
com o desaforo do marido ao desejar a outra, mente para Tristdo, dizendo que a sua homdénima da
Cornualha nao mais viria. O rapaz, entdo, morre por desgosto e por amor. Isolda, ao chegar, em face
a visdo do cadaver de seu amado, morre também, de amor e tristeza.

Para o autor, esse ¢ o mito fundador do romantismo no mundo ocidental até hoje. Contudo,
para entender a importancia desse mito para o amor romantico, ¢ essencial, segundo o autor,

entender, antes, o conceito de mito para o filésofo francés:

“Poderiamos dizer, de um modo geral, que um mito é uma
historia, uma fabula simbodlica, simples e tocante, que resume um
numero infinito de situagoes mais ou menos andlogas. O mito permite
a percepgdo imediata de determinados tipos de relagdes constantes,
destacando-os do emaranhado das aparéncias cotidianas.

Num sentido mais restrito, os mitos traduzem as regras de
conduta de um grupo social ou religioso. Tém origem, portanto, no
elemento sagrado em torno do qual se constituiu o grupo. (Narrativas
simbolicas da vida e da morte dos deuses, lendas que explicam os
sacrificios ou origem dos tabus etc.). Ja se observou com frequéncia:
um mito ndo tem autor. Sua origem deve ser obscura, e até mesmo o
seu sentido o é, em parte. Ele se apresenta como expressao
inteiramente anonima de realidades coletivas ou, mais exatamente,

comuns”. (Rougemont, 2003, 28)

Portanto, o mito, nesse sentido, ¢ como uma histdria de autoria social. Um enredo que se
reproduz por meio da acdo dos sujeitos que o contam, restabelecendo e atualizando valores sociais.

Contudo, para Rougemont, os mitos sao maiores que a vontade individual, ou que o gosto. Sao uma
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manifestagdo absoluta do sagrado e do coletivo. O mito, para o autor, ndo pode ser alvo de critica,
simplesmente porque nao faz sentido. Um mito ndo tem autoria, se ha alguma propriedade
intelectual sobre ele ndo é sobre sua natureza mitica, mas em relacdo a sua manifestacao literaria
expressa por um autor que o colocou em verso ou prosa. O mito é, basicamente, um enredo que traz
em si tantos elementos sociais, morais ¢ sagrados, que os individuos passam a adapta-lo e
reproduzi-lo através do tempo.

Rougemont propde que Tristdo e Isolda ¢ o mito do romance moderno, o enredo que traz
em si valores que sdo repetidos até hoje em sociedade. S3o basicamente quatro elementos que

constituem o mito:

1 — O Amor pelo Obstiaculo: o conflito que movimenta a historia de Tristdo ¢ Isolda é,
basicamente, a impossibilidade do casal unir-se de maneira harmoniosa. O romance subverte tudo o
que os protagonistas mais creem profundamente, o codigo da Cavalaria e a moral feudal religiosa.
O romance proibido simboliza o pecado e a rejeicao social. Contudo, a0 mesmo tempo que isso
assusta, também causa fascinio nos protagonistas, que preferem conviver com a perdicao trazida

pelos obstaculos em prol da afirma¢do do amor romantico:

“Comegamos a distinguir o sentido secreto e inquietante do
mito: o perigo que exprime e dissimula, essa paixdo semelhante a
vertigem. Mas agora ndo é o momento de recuar. Fomos contagiados,
sofremos o encanto, conhecemos* o "tormento delicioso". Toda
condenagdo seria va, pois ndo se condena a vertigem. Mas a paixdo
do filésofo ndo seria meditar na vertigem? Talvez o conhecimento
seja apenas o esfor¢o de um espirito que resiste a queda e se defende

no seio da tentagdo...”. (Rougemont, 2003, 53)

2 - O Amor pelo Amor: no mito de Tristdo e Isolda, o amor nao nasce do fascinio ou de um
jogo de seducdo entre os dois jovens. Pelo contrario, no inicio da trama, os dois praticamente se
odeiam. A grande virada acontece quando os protagonistas bebem sem querer a po¢ao que os faz
amar um ao outro por toda a vida. A pocdo simboliza algo externo, que ndo pertence ao casal, que
os contamina e cria um elo indissolivel por toda a vida. Note-se que as qualidades e as
caracteristicas dos dois apaixonados em nada influem nessa unido; pelo contrario, se julgassem pela
impressdo mutua que tiveram, nada iria acontecer. Por isso, Rougemont defende que Tristao e
Isolda ndo se amam um ao outro, eles amam amar. Adoram o sentimento metafisico que aquela
pogdo despertou e que tem, no outro, objeto, mas que nao se funda em nenhuma caracteristica do

ser amado, a ndo ser o fato de este lhe inspirar amor.
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“A confissdo ndo é menos formal: "Ele ndo me ama, nem eu a
ele". Tudo se passa como se ambos ndo se vissem, como se ndo se
reconhecessem. O que os liga no "tormento delicioso" ndo pertence a
nenhum dos dois, mas deriva de uma forca estranha, independente
das suas qualidades, dos seus desejos, ao menos conscientes, e do seu

ser, tal como o conhecem”. (Rougemont, 2003, 55)

3 — O Amor da Morte: o amor pela morte ¢ a implicagdo extrema do amor pelo obstaculo.
A realizagdo do amor em si mata a sua mistica. Caso Tristdo tivesse casado com Isolda, o mito
jamais teria sobrevivido por todo esse tempo. Uma vez que a paixdo se mostra realizada, ela se
transfigura em insuportavel verdade. O amor sobrevive, porque ele simboliza o amor pelo amor. O
fato de ndo terem que conviver mantém a mistica em suas imagens e torna suportavel a situacio. E
mais facil idealizar o que ndo se conhece. Goffman, ao falar de “mistificacdo”, comenta o poder que

a auséncia de contato tem sobre a percepgao:

“Se considerarmos a percep¢do como uma forma de contato e
participagdo, entdo o controle sobre o que é percebido ¢ o controle
sobre o contato feito, e a limitagdo e regula¢do do que é mostrado é

limitagdo e regulagado do contato”. (Goffman, 1985, 67)

Portanto, controlando o que ¢ mostrado um para o outro, os dois amantes mantém viva uma
paixdo mistificada e irreal, sustentada pela auséncia de contato. Contudo, se esse amor se realiza, ao
mesmo tempo ele acaba, pois ndo possui uma dimensao verdadeira. Logo, a ideia da morte eterniza
essa auséncia dos dois conjuges, que, apaixonados pelo amor, se entregam a ela, pois nao € possivel

viver com ou Sem amor.

“Ora, ndo se concebe que Tristdo pudesse um dia desposar
Isolda. Ela é o tipo de mulher com quem ndo se casa, porque entdo
deixaria de ser amada, uma vez que deixaria de ser o que é.
Imaginem uma Madame Tristdo! E a negacdo da paixdo, pelo menos
daquela de que estamos tratando. O ardor amoroso, espontdneo,
vitorioso e ndo combatido é, por esséncia, efémero.” (Rougemont,

2003, 63)

4 - O Amor Reciproco Infeliz: a grande companheira do amor, no mito de Tristdao e Isolda,
¢ justamente a tristeza. O sofrimento e a resisténcia do casal dignificam a experiéncia pura do

inatingivel. Mas o que leva o ser humano a cultivar esse sentimento penoso? Para Rougemont, o
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proprio sentimento. E ele que traz expectativa, ardéncia e intensidade. Ele cria um proposito e

propicia uma dire¢ao. Trata-se de um ideal que ndo pode ser maculado pelo mundo, por estar acima

dele.

“Por que preferimos a narrativa de um amor impossivel a
outra qualquer? E que amamos a ardéncia e a consciéncia do que
arde em nos. Ligacdo profunda do sofrimento e do saber.
Cumplicidade da consciéncia e da morte! (Com ela, Hegel pdde
Sfundamentar uma explica¢do geral de nosso espirito e até mesmo de
nossa historia.). Definirei de bom grado o romdntico ocidental como
um homem para quem a dor, especialmente a dor amorosa, é um meio

privilegiado de conhecimento.” (Rougemont, 2003, 70)

E espantosa a forma como esses parametros colocados por Rougemont encaixam na analise

de certas cangdes de Lupicinio Rodrigues. Suas letras abordam, em algum momento, todos esses

fatores. Creio que isso acontece porque o mito de Tristdo e Isolda ¢ a simbologia maxima do amor

malsucedido, tema que tornou Lupicinio Rodrigues um fendmeno de popularidade na década de

cinquenta. Talvez, esse modelo de autor realmente corresponda a um ideal contemporaneo de amor

romantico. Contudo, a presente pesquisa ndo podera responder. O que foi notado aqui € que esse

ideal romantico tem muito em comum com a poesia de Lupicinio.

O conceito do obstaculo ¢ central na obra do compositor. Vérias cangdes sintetizam o amor

do protagonista, impossibilitado por um problema marcante. Na musica de Lupi, muitas vezes este

impedimento nao ¢ somente um dos elementos da narrativa, mas, como no mito, um

condicionamento determinante para o amor. Um exemplo disto ¢ a can¢do “Homenagem”:

“FEu agradego estas homenagens
que vocés me fazem

pelas bobagens e coisas bonitas
que dizem que eu fiz.

Receber os presentes,

Isso, ndo tenho coragem!

Vio entrega-los a quem de direito

deve ser feliz.

Levem estas flores pra aquela
Que, agora, deve estar chorando
por ndo poder estar

neste momento, aqui, junto de mim
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pra receber essas honras

que a outra estd desfrutando.

O nosso amor clandestino

é que obriga a vivermos assim.
Levem estas flores e digam pra ela
ficar me esperando.

Assim que termine a festa,

eu irei abracar meu amor.

Pois, apesar de ndo sermos casados,
é quem me inspira,

estd sempre ao meu lado,

me acompanhando nas horas dificeis,

nas horas de dor”.

Veja que relacdo interessante com o obsticulo a realizagdo amorosa. O protagonista da
cangdo estd recebendo uma homenagem ao lado da mulher que estd sendo socialmente aceita pelo
grupo, mas ele lamenta por ndo poder estar junto da outra, provavelmente a amante. A mulher que
se mostra presente nao recebe nesta letra nenhum apreco do protagonista, ao contrario da outra cujo
obstaculo moral que existe a torna especial. Curioso notar como o amor por detras do impedimento

¢ mais valorizado que aquele que o acompanha, caracterizando uma completa inversao de valores.

Outra cancdo que evidencia o amor de Lupicinio pelo obstaculo ¢ a ja antes citada neste

trabalho, “Quem H4 de Dizer™:

“Ela nasceu
com o destino da lua,
pra todos que andam na rua.

Ndo vai viver s6 pra mim!”

Neste caso, o obstaculo ¢ desejar uma mulher que, para o protagonista, nunca sera de um
homem s6. E essa distancia colocada entre o desejo do amante e seu objeto € expressa na imagem
da lua, muito forte, por dar a todos sua luz, sem jamais poder ser tocada. Essa figura sintetiza em si

o desejo do amor pelo inalcancavel.

“Ela Disse-me Assim” também é uma cang¢do sobre obstaculos. Relata um encontro entre
dois amantes. Um deles, o homem, tomado pelo desejo, avanca sobre seu amor, que esta casada.
Como consequéncia desse ato impulsivo, o marido flagra o beijo proibido, causando muito
sofrimento para a mulher que cedeu a infidelidade. Esse retrato claramente mostra uma narrativa

que gravita sobre o obstaculo do amor proibido pelo casamento da protagonista. Num impeto
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apaixonado, eles cedem ao prazer que, com o flagrante, s6 resulta em sofrimento para todas as

partes; como quando o rei Marc da Cornualha surpreendeu Tristao e Isolda no auge da paixao:

“Ela disse-me assim,
tenha pena de mim,
va embora.

Vais me prejudicar,
ele pode chegar,

estd na hora.

FE eu ndo tinha motivo nenhum
para me recusar.
Mas, aos beijos,

cai em seus bracos, e pedi pra ficar.

Sabe o que se passou?
Ele nos encontrou,

e agora,

ela sofre somente porque

foi fazer o que eu quis.

E o remorso esta me torturando,
por ter feito a loucura que fiz.
Por um simples prazer,

>

fui fazer meu amor infeliz.’

No caso do amor pelo amor, existe um exemplo claro em uma cancdo de Lupicinio que ¢
semelhante a da po¢ao do amor que une Tristdo e Isolda. Na cancao “Feiticeira”, o protagonista
alega que a comida da mulher tem propriedades misticas sobre ele, a ponto de, no final da musica,

ele ficar com a parceira, mesmo “sem saber por qué”. Um exemplo claro de po¢ao do amor:

“Feiticeira,

tu foste prevalecida,
empanaste minha vida
num pouco de acarajé.
Feiticeira,

fui provar tua comida,
teu pirdo de agua fervida,

feito para me prender.
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Feiticeira,

Sdo Jodo, meu santo amado,
quer ser meu advogado

pra de ti me defender....

Mas eu prefiro viver enfeiticado,
estar sempre ao seu lado,

mesmo sem saber por qué”.

O exemplo acima dado, apesar de sintetizar uma po¢ao do amor, nao ¢ sofrido como
Rougemont pinta o amor pelo amor. Na verdade, o dpice do sofrimento inspirado no simples aprego
pelo sentimento de amar mostra-se exemplificado na cancdo “Exemplo”. Nela, o protagonista,
comemorando seus dez anos de casado, justifica a unido somente pela unido. O amor pelo amor,
assumindo todo sofrimento que isso implica na frase: “¢ melhor se brigar juntos do que chorar

separados”.

“Deixa o sereno da noite
molhar teus cabelos

que eu quero enxugar, Amor.
Vou buscar agua na fonte,
lavar os teus pés,

perfumar e beijar, Amor.

E assim que comegam os romances,
e assim come¢amos nos dois.
Pouca gente repete essas frases

um ano depois.

Dez anos estas ao meu lado.
Dez anos vivemos brigando,
mas quando eu chego cansado
teus bragos estdo me esperando.
Esse é o exemplo que damos
aos jovens recém namorados:
que é melhor se brigar juntos

>

do que chorar separados.’

r

Mas a can¢do que melhor sintetiza esse universo do amar o amor ¢ “Eu e Meu Coracdo”.
Essa cancdo conta a histoéria de um homem que, por uma for¢ca maior, ¢ impelido a amar uma

mulher que s6 lhe fez mal. Mesmo assim, ele a procura e ndo consegue se afastar. Entre esses
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impulsos, o protagonista entra em uma contenda existencial com o seu coragdo, enquanto um diz

sim, o outro diz ndo.

“Quando o coragdo tem a mania
de mandar na gente,

pouco interessa a agonia

que a pessoa sente.

Eu, por exemplo,

sou um desses infelizes

e nem direito tive de pensar,

Ppois meu coragdo tem a mania

de me governar.

Eu preciso esquecer a mulher

que me fez tanto mal,

tanto mal que me fez.

E ele insiste em dizer

que lhe quer

e que eu devo lhe procurar outra vez.
E por isso vivemos brigando,

toda a vida, eu e meu coragdo.

Ele dizendo que sim.

’

Eu dizendo que ndo.’

Quanto ao amor pela morte, ele se mostra muito claramente na canc¢ao lado B do compacto
que langou “Vinganga”, em 1951. “Dona Divergéncia”, musica de 1939, associa a morte ao amor de
maneira curiosa. O protagonista comega a can¢ao pedindo a Deus que faga parar a guerra. Como a
composicao ¢ da época da Segunda Guerra, o leitor de primeira viagem pensa que o compositor esta
falando do conflito bélico em voga no mundo. Mas tudo muda, quando o protagonista faz questao

de falar que a guerra ndo era aquela, mas uma tdo mortal quanto: a conjugal.

"Oh Deus! Se tens poderes sobre a terra,
deves dar fim a esta guerra

e aos desgostos que ela traz,

Derrame a harmonia sobre os lares,
ponha tudo em seus lugares,

como balsamo da paz

Veras nascer mais flores nos caminhos,

mais canto entre os passarinhos,
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na vida, maior prazer.
E entdo a mocidade seria mais forte,
também terd outra sorte

e mais vontade de viver.

Ndo vad, bom Deus, julgar que a guerra de que eu estou falando
é onde estdo se encontrando

tanques, fuzis e canhdoes.

Refiro-me a esta grande luta em que a Humanidade,
em busca da felicidade,

combate pior que ledes.

Onde a dona Divergéncia,

com o seu archote,

espalha os raios da morte,

a destruir os casais.

E eu, combatente atingido,

sou qual um Pais vencido

’

que ndo se organiza mais.’

Outra cangdo que exalta o amor através da morte ¢ “Taberna”. O amado, apds decepcionar
sua musa, passa o dia na taberna afogando as mdagoas. No fim do dia, ndo contendo seu
arrependimento, peregrina debaixo de chuva e posta-se do lado de fora da casa da amada. Mas ele
ndo insiste que ela o aceite de volta. Pelo contrério, aceita a rejei¢do, mas faz questdo do perdao da
mulher, sua Unica escapatoria, visto que ira morrer de amor, para morrer feliz. A rejeicdo de sua
amada ¢ a morte, mas ele a aceita com resignacdo, se acompanhada do perddao. Um simbolo do

amor nao realizado, eternizado na figura da morte:

“Na taberna, eu passei o dia,

vendo o entra-e-sai da freguesia.
Quase esqueci a ingratiddo que te fiz
e, nos tragos por mim ingeridos,
afoguei parte dos meus sentidos,
chegando a julgar-me um feliz.
Foram, entdo, chegando as horas mortas.
As tabernas fecharam as portas.
Voltei novamente a minha soliddo.

E, morrendo de saudades tuas,

vim pra minha casa, que é a rua,

e aqui estou, a implorar perddo.
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Amor e chuva, molha-me as vestes!
E sinto mesmo estar prestes

até as forcas perder,

Amor, faz tanto frio aqui fora!

Se me mandares embora,

tenho medo de morrer.

Ndo me negues, por amor de Deus,
a paz do teu abrigo!

Se ja ndo me queres mais,

deixa eu ser sO teu amigo.

Porém, abre esta porta,

perdoa tudo que te fiz,

»

e deixa-me, que morrerei feliz.’

Estes exemplos mostraram o gosto do compositor pelo romance a la Tristdo. As cangdes
lupicinianas t€ém uma queda especial pelas implicagdes sentimentais que a dor causa. Nao pretendo
dizer com isso que o repertério de Lupicinio apresenta uma regra, e sempre ¢ determinado pela
questdo do mito moderno de Rougemont. O esfor¢o foi para mostrar alguns exemplos de
semelhanca entre a andlise feita na obra do autor e os elementos poéticos do repertorio do
compositor. Se existe esse amor ocidental sofrido, sob efeito de um mito estruturado no século XII,

ele tem certas coeréncias com a obra do poeta musical, até mais do que se devia esperar.

Contudo, ndo se deve esquecer que o artista transforma significados sociais com uso de sua
reflexividade e, por isso, os exemplos dados ndo sdo demonstragdes puras do mito. S3o s6 amostras

da relagao de suas cangdes com o enredo popularizado no século XII.

4.3 — O Mito Feminino na Obra de Lupicinio Rodrigues

O modelo de mitologia criado por Rougemont ¢ muito interessante. Contudo, tem seus
problemas de aplica¢do, quando confrontado com as influéncias reais do mito. Trata-se de um
modelo macroestrutural e afastado dos individuos, no qual o ator ndo tem outra fungdo se ndo a de
reprodutor do mito. Contudo, se formos conceber uma sociedade compostas por individuos dotados
de poder reflexivo, e o mito como refém das acdes sociais para perpetuar seu enredo de reafirmagao

de valores sociais, somos levados a crer que o individuo tem mais poder sobre a propagac¢dao do mito
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do que ele imagina. Nao pode haver uma separacdo tdo grande entre mito e individuo, como

Rougemont teorizou.

Roland Barthes, em sua obra “Mitologias™ (Barthes, 1993), coloca o que ¢, a meu ver, uma
definicdo mais completa do que seria um mito. Para ele, “o mito é uma fala”(Barthes, 1993, 199),
ndo no sentido fonético da palavra, mas como sendo uma mensagem, uma forma ou sistema de
comunicacdo. E, para que esta mensagem exista, ¢ preciso criar categorias ou imagens estaticas do

mundo social que permitam uma comunicacao intersubjetiva clara e intensa.

Contudo, tais categorias acima citadas ndo se caracterizam como simples descri¢des. Pelo
contrario, muitas vezes tais simbolos nada dizem sobre suas existéncias objetivas. A mensagem ¢ a
comunicac¢do nao sdo simplesmente reveladoras de algo que estd pronto na natureza, mas o proprio
conceito simbolico que a Sociedade concebe sobre um objeto cria significado em si mesmo.

Como exemplo disto, o autor cita a imagem de um jovem negro, em vestes militares, olhando
para a bandeira da Franca. Nessa pec¢a, todos os elementos trabalham juntos para simbolizar o
imperialismo francés. Nao importa quem ¢ o jovem, a roupa ou a bandeira em separado. O fim
unico proveniente da foto ¢ o orgulho nacionalista. Todos os elementos renunciam de seus
significantes para a formacdo de uma mensagem concentrada e unidirecional que cause um
sentimento de patriotismo. O mito, para Barthes, ¢ uma figura absoluta que instrumentaliza
elementos em prol da magnificéncia de seu proprio sentido. Analisando assim, seria uma narrativa

que se aproxima, teoricamente, do modo imperativo da linguagem.

“Atingimos assim o proprio principio do mito: transforma a historia
em natureza.(..) tudo se passa como se a imagem provocasse
naturalmente o conceito, e o significante criasse o significado: o mito
existe a partir do momento preciso em que a imperialidade francesa
adquire um estatuto natural:o mito é uma fala excessivamente

Jjustificada ’(Barthes, 1993, 221).

E ainda vai mais longe:

“Na realidade aquilo que permite ao leitor consumir o mito
inocentemente é o fato de ele ndo ver o mito como um Ssistema
semiologico, mas sim um sistema indutivo: onde existe apenas uma
equivaléncia, ele vé uma espécie de processo causal: o significante e
o significado mantém, para ele, relacoes naturais. Pode-se exprimir
essa confusdo de um outro modo: todo o sistema semiologico ¢ um
sistema de valores; ora, o consumidor do mito considera a

significagdo como um sistema de fatos: o mito é lido como um sistema
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factual, ao passo que é apenas um sistema semiologico.” (Barthes,

1993, 223)

A despeito do fato de Rougemont defender que o mito ndo pode ser autoral, creio que as
defini¢des dos dois autores ndo entram em conflito. Para ambos o mito tem uma natureza
iminentemente social e traz em seu amago uma mensagem grandiosamente formada e
absolutamente capaz de perpetuar valores sociais. Contudo, Barthes enxerga o mito como uma
realidade presente e repensada, recriada na arte e nas praticas de seres humanos. Visto isso do ponto
de vista teorico de Margaret Archer, tal proposi¢do ndo ¢ nenhum absurdo pois se a sociedade se
reproduz através dos sujeitos criando seus caminhos através da reflexividade, estes podem muito
bem criar mensagens grandiosas, que tendam a passar um sentido absoluto, como as miticas,
adaptadas e refeitas na sociedade neste momento em versdes contemporaneas e diferenciadas de
elementos de mitologias antigas.

Lupicinio Rodrigues, em muitas de suas cangdes, cria duas imagens femininas que oscilam
entre extremos. S3o personagens que se veem totalmente imersos ou nas trevas ou na luz. Sao seres
polarizados entre o ideal e a negacdo. O compositor concentra na figura da mulher valores
absolutos, esvaziados de profundidade, simples, mas que tém a intencdo de gerar sentimentos claros
e marcantes nos apreciadores de sua arte. Ou seja, segundo a defini¢do de Barthes, ele usa o mesmo
recurso do mito para criar imagens absolutas em si, que se mostram tdo grandiosas nas suas

caracterizagodes que elas ndo tém outra escolha: ou representam a beleza, ou a queda da beleza.

Se existe na obra do compositor espaco para a ideia isolada de “feitra” feminina, ela deve
estar escondida em algum lugar que me escapou dos olhos. Existe a beleza caida, a mulher que um
dia foi bonita, mas que deixou de ser por alguma razdo. Porém nao conhecgo a abordagem de uma

mulher em Lupi que, para o compositor, nunca teve encantos.

Como ja foi dito no inicio deste Capitulo, na obra do letrista, a mulher a ser analisada ¢ um
personagem atuante. Nao se trata de um sujeito abstrato, distante, que vive nas entrelinhas. Se acaso
buscarmos entender o universo feminino criado pelo compositor, ¢ primordial analisar, em sua obra,
frutos de uma real caracterizacdo, ndo simples coadjuvantes de sentimentos individuais
exacerbados. Seres inertes que, para dar forma a eles, ¢ preciso criar generalizagdes que ndo cabem

na obra do compositor.

Mas o que caracterizaria este belo na mulher, e como ele aparece? Bom, na verdade a
beleza, na obra de Lupicinio, tem duas faces. De um lado, ¢ uma beleza inalcangével, idilica, de
referéncias colossais. Mais ou menos como Umberto Eco define a beleza pintada pelos trovadores

que povoaram a Europa, a partir do Século XI:

“Em todos estes textos, desenvolve-se uma imagem particular
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da mulher, como objeto de amor casto e sublimado, desejada, mas
inatingivel, e muitas vezes desejada por ser inatingivel. Uma primeira
interpretagdo deste comportamento (veferindo-se em particular a
poesia dos trovadores) é que ele seria manifestagdo de obséquio
feudal: o senhor, voltado na época para as aventuras das cruzadas,
estd ausente, e o obséquio do trovador desloca-se para a senhora,
adorada, mas respeitada, de quem o poeta se faz vassalo, seduzindo-a
platonicamente com suas cangoes(...).

Uma outra interpretagdo indica que os trovadores inspiravam-
se na heresia catarista, donde a atitude de desprezo é em relagdo a
carne (...) Por fim, considera-se a poesia cortés como manifesta¢do
de suavizagdo dos costumes junto a classe cavaleiresca e feudal (...)”

(Eco, 2004, 163)

Lupicinio em algumas de suas construcdes femininas caracteriza uma beleza parecida com
essa. O protagonista coloca-se em posicao de vassalo frente a beleza de uma “senhora”, no sentido
idilico da palavra, a qual ele admira de longe, sem buscar nenhum contato que possa parecer uma
investida amorosa. Trata-se de uma admira¢do em sonho, irreal, impossivel. Um exemplo disto é a

can¢ao “Boneca de Doce™:

“La, no bar aonde eu vivo
a tomar aperitivo,

na hora de descansar,
queria que vocé fosse

ver a boneca de doce

que tem pra nos despachar.

E tdo meiga, tdo mimosa,

um botdozinho de rosa

que Deus deixou caminhar...
Quando com a gente graceja,
enfeita mais que a bandeja

do mostruario do bar.

Seu nome,
quando os fregueses murmuram,
parece até que me furam

com flechas o coragdo.
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Pois tenho medo
que algum rapaz atrevido
me roube o anjo querido

que tenho atras do balcdo.

E, quando

vou para casa sozinho,
sonhando pelo caminho,
penso loucuras assim:
se eu fosse rico,

e essa casa fosse minha,
essa linda bonequinha

’

80 despachava pra mim.’

Essa cancdo traz um grande exemplo do Lupicinio trovador. Em primeiro lugar, a questao da
vassalagem, adaptada a pardmetros modernos e ao pensamento reflexivo do compositor, mostra-se
claramente. O protagonista ama uma senhora que reside longe do seu alcance, por problemas de
ordem social. Se acaso ele fosse rico, tivesse o “status” necessario para corteja-la, ele a teria para
si. Mas, como isso ¢ impossivel, ele se conforma em corteja-la platonicamente, por meio dessa
can¢do. Outro fator marcante que une essa imagem feminina a poética dos trovadores ¢ o carater
assexuado da corte que a cancdo propde. A musa ¢ retratada por imagens idilicas, sem
absolutamente nenhum apelo sensual; pelo contrario, empenha construgdes poéticas que fogem
desse apelo, como: a imagem do anjo, do botdo de rosa que Deus deixou caminhar, da donzela

meiga e mimosa. Predico com o que acontece na cangdo “Z¢ Ponte”:

“No meu casebre

tem um pé de mamoeiro,

onde eu passo o dia inteiro,

campeando a minha amada.

Uma cabocla

que trabalha ali defronte

pra levar pra peonada.

E, cada vez que ela carrega um balde d'agua,
leva junto a minha magoa

pendurada em sua mado.

Pois eu ndo posso crer que, em época presente,
ainda exista dessa gente

com tdo pouco coragdo.
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Ela podia viver bem sem ir a fonte,

se casasse com o Zé Ponte, este caboclo que aqui estd.
Pra ela, eu ia construir minha palhoga,

que nunca pensei plantar.

E, se mais tarde, nos viesse a petizada,

tenho a bolsa recheada

de dinheiro pra comprar

um peticinho pro Juquinha,

um violdo pra Arabela

’

e, pra ela, tudo o que eu pudesse dar.’

Nessa can¢do, de novo, a musa ¢ distante, assexuada. O protagonista nem pensa em corteja-
la, mas ndo deixa de imaginar como seria se alcangasse o inalcangavel. Outra musa lupiciniana de
tragos angelicais e distantes, tdo grande que a Natureza se curva ante ela, ¢ Margarida. Apesar de o
poeta ensaiar uma insinuagao sobre as curvas inspiradoras da musa, ela nada mais ¢ que idilica, um
fendmeno da natureza que o protagonista nem ensaia tocar, sO observa sua beleza, como um
auténtico trovador ante a musa. Ao contrario, ele prefere contd-la ao mundo em forma de cangdo,

no que Umberto Eco chamou de “seducao platonica” por meio da arte:

“Ai, Margarida!
Margarida, meu amor!
Se os anjos do céu sdo louros,

ela é um anjo, sim senhor!

Eu vou contar pra vocés
o jeito da Margarida.
E uma espiguinha de milho,

no ponto de ser colhida.

A gente, quando se espelha
nos olhos da Margarida,
vé duas pombinhas brancas,

beliscando nossas vidas.

Quando ela toma banho,
na praia, toda escondida,
as ondas do mar se curvam

pras curvas da Margarida.

Ai, Margarida ... (vefrdo)



136

Outra face da beleza feminina que apresenta recorréncias no repertério do compositor, e
talvez a mais marcante, ¢ a que ¢ absoluta, forte, mais poderosa que a vontade do protagonista, e
ndo pode ser ignorada nem evitada. Essa beleza implica poder da amada sobre o amante. Uma

beleza romantica cultuada no século XVII, segundo Umberto Eco:

“Este novo romance nascido nos saldes parisienses, influencia
profundamente o sentido romdntico da beleza, em cuja percepgdo
misturam-se paixdo e sentimentos: (...) os herdis romadnticos ndo sdo
capazes de resistir a for¢a das paixdes. A beleza amorosa é uma
beleza tragica, diante da qual o protagonista jaz inerte e indefeso”.

(Eco, 2004, 304).

Essa beleza, contudo, ndo se resume aos dotes fisicos da mulher, mas sim simboliza o
fascinio que ela causa sobre o protagonista, uma imagem indissocidvel da lembranga. Outra forma
em que essa beleza se expressa € na vontade de superar barreiras morais que seriam inadmissiveis
ao protagonista subverter para desfruta-la, pois a paixdo que a musa desperta torna-se maior que 0s
valores. Ou seja, essa beleza aparece, quando provoca no protagonista um pensamento obsessivo
frente a amada. Sua caracteristica mais forte € a tristeza: estd na musa passageira, cuja beleza traz
saudade. A beleza romantica ¢ marcada pela impoténcia do protagonista em remover as marcas de

sua vida.

Entre as cangdes que descrevem a mulher com essa beleza que supera a habilidade do sujeito

J4

em resisti-la ¢ “Os Beijos Dela”. Nessa letra, o protagonista conta a sua mulher que ela pode ser, em
sua conduta, a mais perfeita possivel, mas que, mesmo assim, ele dormiu pensando na outra, a
ingrata que o maltratou. A imagem dessa mulher torna-se tdo forte na cabeca do narrador que ele

jaz, impotente frente a sua paixao passada, sem saber se pode encontrar novo amor:

“Vocé pode me embalar para dormir,
tal qual aquela ingrata me embalou.
Vocé pode me beijar, quando eu sair,
assim como ela sempre me beijou.
Mas ndo sei se, pra lhe substituir,
algum dia hei de encontrar.

Eu dormi pensando nela.

Eu gostei dos beijos dela.

E ndo sei se de outros beijos vou gostar”
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E possivel notar, nesse trecho, o total descaso do protagonista frente a sua mulher atual. Que
nao atua, sendo como um objeto comparativo que exalta mais ainda a mulher do passado.

H4 na obra do compositor também a figura da mulher que foi abandonada por sua beleza
romantica, transformando-se em figura patética, nas palavras do compositor. Aquela que exercia

total dominio sobre o protagonista, agora implora por migalhas de atengdo. E o exemplo de “Maria

Rosa”22

Essa cang¢do ¢ um alerta do vingativo protagonista frente a beleza que ele ndo pode resistir.
Ao invés de enfrentar o belo, ele bate de frente com sua portadora passageira, esperando-a tornar-se
humana novamente, para entdo relatar sua historia patética. A narrativa de Lupicinio ndo consegue
insultar a beleza da musa, mas sim o ser humano de carne e osso, quando a perde. E o caso da

can¢do “Aquele Molambo”:

“Aquele molambo

que vocés estdo vendo,
parado na esquina,
era uma obra-prima.

Ela foi a maior do lugar.

Por sua causa,

muitos fizeram loucura.
Hoje, choro, com amargura,
ter destruido meu lar.

Ela destruiu o nosso lar,
nossa jura no altar
quebrou-se por causa dela.
Ndo tinha pudor nem brio.
Seu coragdo era frio,

I

frio tal qual era bela.
Nessa letra, o misto de medo e fascinio em relagdo a mulher bela do final da musica

contrasta diretamente com a forma de tratamento do inicio: uma mulher que ¢é referida apenas pelas

alcunha pejorativa de Molambo. Este ¢ o caso também da letra de “Castigo”™:

“A mulher,
quando é moga e bonita ,
nunca acredita poder tropegar.

Quando os espelhos

22 Esta letra encontra-se na pagina 93 do presente trabalho.
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lhes ddo conselhos,

é que procuram em quem se agarrar’” .

E possivel enxergar neste trecho o tanto que o poder da beleza tem importancia para as
figuras femininas construidas na obra do compositor. Uma vez perdida, ela perde seu valor de musa.
Quando ¢ privada da beleza, a mulher deixa de ser contemplada na cangdo, para ser agredida e
desqualificada. Sua imagem ndo mais importa, o que importa ¢ exaltar a beleza de musa que ja ndo
ha.

Em geral, na obra de Lupicinio, a figura da mulher ¢ associada as sensa¢des do narrador.
Sensagdes estas que, na grande maioria das vezes, sdo extremas: ou representam uma imagem
maravilhosa ligada ao amor contemplativo, ou caracterizam-se como catalisadoras do sofrimento,
do penar e da desconfianca. Nas primeiras can¢des mostradas, as musas maravilham o poeta.
Depois, através da beleza romantica, o dominam e se, por acaso, perdem este dominio, recebem
uma resposta cruel para as suas condutas passadas. A mulher nao ¢ humilhada, se ¢ bela.

Na carreira do compositor sdo poucos os meios-termos. E como se fosse uma construgo
mitica: existe o bem e o mal, e a figura feminina transita entre os dois de maneira complexa. Mas
ndo existe determinismo no sentido de: se a conduta da mulher ¢ coerente como os valores morais
do compositor, € um anjo; se ¢ diferente, ¢ humilhada. Ao contrario, existem muitas mulheres que
transitam por caminhos vistos como errados pelo compositor que sdo idealizadas, como ¢ o caso da

“Ex-filha de Maria™:

“Ave Maria!

Era esta bonita oragdo

que ela cantava na hora da missa,
quando ela estava no coro

das Virgens, Filhas de Maria.

E, com essa can¢do, me embalava ,
enquanto eu rezava, pedindo essa graga:
bom Deus, Vocé faca

com que quem eu amo

pertenca-me, um dia.

Acontece, porém, que o caminho do bem
é tdo longo da gente trilhar,

e essa pobre mulher,

num trope¢o qualquer,

desviou-se pra outro lugar.
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Hoje anda em lugares tdo feios,
e tdo tristes meios, que eu fico a chorar,
pois suponho que Deus, nem em sonho,

por ali tencione passar.

Mas eu sigo os seus passos,
ofereco meus bragos,

na dnsia de dar prote¢do

a essa alma , coitada,

que vive atirada,

na estrada da desilusdo.

E prossigo rezando,

pedindo, implorando

a Deus o que a tanto eu espero.
Se Ele ndo a quer mais,

que me dé, que eu a quero”.

Existe a amante que merece mais homenagem que a mulher casada na igreja, como a
protagonista da musica “Homenagem”*

Na verdade, essas dicotomias que se criam em volta da cang¢do lupiciniana, todas se rendem,
no fundo, a um fator: o que o autor quer colocar como belo e o que ele quer representar como feio.
O autor que da o valor a sua obra, no momento em que age reflexivamente. Nao ha mulher absoluta,
pautada em valores sociais. Como foi possivel ver, o compositor deforma se quiser esses valores,
por meio da linguagem poética. O que ha ¢ um desejo implicito nas composi¢des de construir ou
desconstruir a musa, como o autor desejar. As influéncias da linguagem e de valores podem ser
sociais, mas ndo sdo determinantes. O que ¢ final no produto “can¢do” ¢ como se deu a atividade
reflexiva do compositor em relacdo a seu objeto. Se ele quer que a mulher que para ele ¢ imoral seja
bem representada, por ter um interesse nela, ndo existem fatores estruturais que impecam sua
criacdo. A Sociedade ndo ¢ uma ditadura simbolica. A mulher lupiciniana, apesar de extrema em
suas representagdes, ndo ¢ quadrada, plana e divisivel em grandes categorias. Ela ¢ vérias de uma

vez s, algumas vezes bela, outras vezes esquecida; algumas vezes exaltada como maravilha, outras

humilhada da forma mais cruel. Ela é a beleza e a auséncia dela, na narrativa do compositor.

23 A letra se encontra na pagina 120 deste mesmo trabalho.
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III — Conclusao

O foco deste trabalho concentrou-se em uma figura: o compositor gatcho Lupicinio
Rodrigues. Este objeto, de certa forma, resumiria a tematica da presente dissertagao. Contudo, seria
deveras insuficiente, em termos informativos, a colocagdo deste personagem apenas assim, desta

forma, pois ignoraria todas as diversas implica¢des que ele traz.

Este trabalho também ¢ sobre um dos mais populares compositores de um género musical
chamado samba-cangdo, que por sua vez ¢ um estilo especifico nascido direto do samba, que trouxe
em si um espirito expressivo totalmente distinto e tnico em relagdo ao ancestral do Estacio: ¢ lento,
intenso e carregado. Fala do compositor gaucho mais popular na musica brasileira do século vinte;
de um autor lirico que, em seu discurso, expressava as querelas sentimentais de amores
malsucedidos e exaltava a beleza e a falta dela no universo feminino; de um autor que, mesmo
provavelmente sem saber, renovou e reproduziu certos elementos de um discurso mitico estruturado
no século doze, assim como valores estéticos subjetivos de épocas totalmente diferentes, descritos
por Umberto Eco. Enfim, trata de um ser multiplo e original cuja a combinagdo e e alcance de suas
acdes sociais superam em muito suas pretensdes racionais, gerando uma esfera unica da existéncia

chamada individuo.

Além disso, Lupicinio Rodrigues, em todas essas dimensdes e outras mais, reinterpretou sua
experiéncia social através da arte. E isso ndo se deu pela constru¢ao polar de uma imagem marcada
por verdades e mentiras. Nao existem sempre fronteiras rigidas assim na existéncia simbolica de um
individuo. As realidades de suas experiéncias estdo cobertas de simbologias, e os fatos duvidosos
inundados de verdade. Ao mesmo tempo que o compositor contava historias veridicas, ricas de
detalhes inventados ou exageradamente exaltados, como as da perda da In4, relatava historias falsas
mas cheias de elementos reais, como a dos marinheiros de “Se acaso vocé chegasse”. O fato ¢ que

este individuo chamado Lupicinio nao ¢ real nem ficticio: ele ¢ apenas social.

A linguagem ndo ¢ somente uma representagdo das coisas do mundo, ¢ também uma
construtora da realidade em si. Nao se empenha unicamente em englobar o mundo entre seus
simbolos mas de dar autonomia a eles no imaginario dos individuos. Neste sentido, ao se expressar
através da linguagem sobre si mesmo e suas experiéncias, 0 compositor ndo so se retratou, mas
criou uma nova realidade para si que sintetizou elementos de sua trajetéria com suas criagdes
simbolicas realizadas através de conversas internas sobre si mesmo, o mundo e a relagdo entre os

dois.

Lupicinio ndo empreendeu algo genial e Uinico ao seu ser, ele apenas se caracterizou como



141

um agente social comum. Em muitas analises sociologicas, este ator comum se perde frente aos
vislumbres macroestruturais da teoria. Contudo, ¢ justamente ele que estrutura a sociedade através
da ag@o. Nunca um individuo vivendo em um contexto ¢ uma figura unidirecional e determinada,
um so agente tem varias facetas e isso se da pelo simples fato de ele estar constantemente pensando
sobre a propria existéncia. Nao existem dois caminhos idénticos tragados por atores diferentes. Por
mais parecido que sejam dois seres em algum ponto vao divergir. Isso se dé& pela inviolabilidade da
dimensao interna. Nao ha como existir mais de um ator na mesma atividade reflexiva. Quando
muito, um observa a agdo do outro com atengdo insistente, mas ndo ha como observar uma

conversagao interna em fluxo, isso € privilégio do sujeito que a esta empreendendo.

Entdo, ao estruturar perguntas e respostas em si, em algum momento o ator vai fazer isto do
seu jeito, pois ndo estd sendo monitorado por ninguém sendo ele. Isto ndo quer dizer, contudo, que a
sociedade ¢ uma unido de reflexividade isoladas. No outro extremo do raciocinio, ndo ha o ator que
aja sozinho. A acdo ¢ necessaria para criar significados sociais, como a linguagem ¢ os valores, sem
os quais nao ¢ possivel haver reflexividade. Logo, ao realizar conversagdes inviolavelmente internas
o individuo se apropria de valores sociais que sdo fruto da observa¢do do mundo e das outras agdes.
Em suma, a sociedade ¢ um conjunto de mentes individuais que se encontram em caminhos sociais.
Isso implica dizer que as musicas de Lupicinio s3o pegadas deixadas em solo social, que sdo
resultado de uma atividade individual. Esta pegada tem caracteristicas do compositor, assim como

elementos da constitui¢ao historica de seu contexto.

O ator, portanto, quando assim chamado, ndo ¢ somente uma dimensdo: ele ¢ uma
multiplicidade revelada através de suas pegadas no mundo. Desta forma, ndo cabe ao socidlogo
partir de um fator social determinante e procura-lo na obra, ou qualquer produto da acdo de um
individuo. Pelo contrario, seu dever ¢ analisar o individuo e tentar compreender melhor as
caracteristicas sociais na existéncia do sujeito. O autor Bernard Lahire, chama atenc¢do para isso em

sua obra “Retratos Sociologicos™:

“A sociologia deve aceitar o desafio de trazer a tona a
produgdo social do individuo (e concepgoes as vezes individualistas
que temos disso) e mostrar que o social ndo se reduz ao coletivo ou
ao geral, mas que marca sua presenga nos aspectos mais singulares

de cada individuo”. (Lahire, 2002, 326).

Contudo, ndo quero sustentar aqui que a sociologia ndo pode analisar objetos maiores, que

envolvam a¢des simultaneas de muitas pessoas. Inclusive, talvez o maior papel da sociologia seja
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justamente este. Mas, ao se analisar a obra de um ator social especifico, ndo podemos nos fiar em
categorias absolutas e determinantes sobre o objeto. Deve-se, ao contrario analisa-lo para
compreender o que ele possui de social e como expressa isto em um veiculo individual através da

acgao.

Neste sentido, o ator € criativo ao mesmo tempo que inserido em um contexto que o
simboliza, vital para a sua existéncia. A imaginacao e a criatividade gozam de elementos que nao
sdo seus, nem de ninguém especificamente, mas de uma coletividade que se reproduz nos
individuos. Como um malabarista, o ator equilibra diversos fatores distintos para gerar uma agao
futura. Logo, esta imaginagdo que o individuo empreende ¢ social, assim como seu produto. Nao ha
como separar a reflexividade da agdo imaginativa que gera a arte, pois sao no fundo a mesma coisa,
processos de conversacdo interna que geram produtos inseridos no mundo através da agdo.
Margareth Archer, tenta, em vao, separar a acdo reflexiva da criatividade artistica. Nao ha como

tracar uma fronteira clara entre elas. A cangdo como produto ¢ resultado da reflexividade.

Partindo desta premissa, as cangdes de Lupicinio sdo resultantes de uma agao reflexiva que
traz em si elementos da sua individualidade como: o gosto em certas cangdes € o desprezo em
outras, tanto pela mulher do lar, como pela prostituta; a exaltagdo do adultério em determinadas
cangdes ¢ a apologia em outras; o gosto Unico do autor, que ndo vi em tamanha abundancia em
nenhum outro letrista, pelo uso de prosopopeias (“caixa de 6dio”, “amigo ciume”, “dona tristeza”,

“dona divergéncia”, entre outros); e o recorrente habito de usar, quase exclusivamente, situagdes

reais para inspirar suas cancoes.

Assim como também possui caracteristicas sociais: alguns elementos do mito precursor do
amor romantico moderno, segundo Rougemont, “Tristdo e Isolda”, como o amor pelo amor, o amor
pelo obstaculo, o amor pela morte e a ideia da manutengdo de uma relagdo reciproca infeliz; a
exaltacdo e idealizacdo da beleza simbolica feminina, extremamente comum em muitas obras
artisticas, ha muitos séculos no ocidente; sem contar o fato de Lupicinio ser extremamente coerente
com a estética discursiva do movimento musical que gerou o género samba-canc¢do, sendo, sem

davida, o maior simbolo dele até os dias de hoje.

O mais interessante ¢ como se desenrolam estes elementos sociais em sua vida: de maneira
totalmente nao proposital. Lupicinio manipulou uma grande diversidade de elementos sociais
somente na a¢ao reflexiva de compor. O individuo ndo passa nem perto da totalidade das relagdes
sociais que envolvem sua acdo ao engajar a conversacao interna. Pelo contrario, ela se d4 em um
nivel bem mais bésico, cujas repercussdes sociais remetem a fatores e criam consequencias que ele
nem imagina. Isso ndo quer dizer porém, que estas influéncias e consequéncias impremeditadas

funcionam como ventriloquos ocultos da sua vida. De maneira nenhuma. Somente revelam que
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existe limite para qualquer pensamento racional e para o conhecimento. Como ja disse Margaret
Archer, a reflexividade ¢ emocionalmente carregada. Muitos de seus impulsos provém das situagdes
e da constitui¢do sentimental do sujeito. A forma de sofrimento no ocidente pode ter origem social
longinqua, mas a forma como, e quando, o individuo ativa este sentimento depende de sua

reflexividade.

O filésofo Bronislaw Baczko, considera o mito, como o de “Tristdo e Isolda”, uma forma da

coletividade responder aos desequilibrios inerentes a vida social:

“No dominio social, as produgdes imagindrias, em particular
0s mitos, constituem outras tantas respostas dadas pelas sociedades
aos seus desequilibrios, as tensoes no interior das estruturas sociais e

as eventuais ameagas de violéncia” (Baczko, 1985, 308).

Seguindo neste pensamento, talvez Lupicinio tenha sido tdo popular em seu tempo por ter
sabido de forma tnica transcrever este mito, que simboliza um desequilibrio amoroso da sociedade,
para o formato cangdo. Vai ver, ele conseguiu trazer alguns fatores de “Tristdo e Isolda” para o
publico que se identificava, sem saber, com alguns elementos do enredo. Ou talvez, por outro lado
tenha contribuido para a sua popularidade sua desenvoltura no uso de prosopopeias, que cria
imagens simples e magistrais. Nao had como saber. Mas o certo é que em sua obra ha um pouco de

todos estes fatores neste trabalho abordados.

Estudou-se nesta dissertagdo varios personagens: o Lupicinio samba-can¢do; o mis6gino; o
admirador da beleza feminina; o pai da dor-de-cotovelo; o carnavalesco; o mitico; o cruel; o
promiscuo assumido; o defensor do casamento; o defensor do adultério; o amante das mulheres da
noite; o carrasco das mulheres da noite; entre tantos. Contudo, de fato, s6 foi analisado um

personagem nesta pesquisa que engloba todos estes outros: Lupicinio Rodrigues, o ator social.
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