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Resumo: Neste trabalho, realizo um estudo sobre a cang¢do “Tapera”, de Lorenzo
Fernandez, a fim de observar como o compositor traduz o poema em musica e como
poema e musica interagem na cangdo. Como suportes teoricos utilizo conceitos de
intermidialidade, a semiologia da musica, teorias literdrias de tradug¢do e a imagem
como operagdo de leitura. O trabalho me permite concluir que obras artisticas, em
particular esta cang¢do, podem apresentar-se como resposta e proposta ao momento
historico em que se inserem.
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Abstract: In this paper, I carry out a study about the song “Tapera”, by Lorenzo
Fernandez, aiming at observing how the composer translates the poem into music and
how poem and music interact within the song. As a theoretical basis I use concepts from
intermediality, musical semiology, translation literary theories and image as a reading
operation. This investigation allows me to conclude that artistic works, in particular this
song, can be read as a response and as a proposition to the historical moment where it is
inserted.

Keywords: Translation;, Musical Interpretation; Semiotics, Chamber Music, Lorenzo
Fernandez; Images.

1. Introducio

Este artigo volta-se para as can¢des de Lorenzo Fernandez, em particular para a
cangdo Tapera, escrita em 1929, a partir de poema de Cassiano Ricardo®.

As cangdes de Lorenzo Fernandez, por sua elaboracdo e pela época em que se
inserem, constituem um corpus importante para pensarmos as cangdes de camara de uma
forma geral, e, em particular, as cangdes brasileiras. Essas cangdes pintam quadros sonoros
de paisagens brasileiras dos sertdes, das praias, das cidades, de antigas fazendas de escravos,

sugerem dedilhados de viola, serestas, batuques. Sua musica se apropria de muitas vozes

% Professora adjunta na Escola de Musica da UFMG. Graduada em Canto por essa institui¢ao, possui Mestrado
pela Manhattan School of Music e Doutorado em Literatura Comparada pela UFMG. Atua como solista e
concertista, ¢ dedica-se especialmente a pesquisa, divulgagao e registro da can¢do de camara brasileira. Gravou,
em 2010, o CD Cangées da Terra, Cangoes do Mar, com o violonista Fernando Aratjo.

% Cassiano Ricardo foi poeta neossimbolista e neoparnasiano. Com o modernismo nas artes ligou-se a corrente
nacionalista denominada Verde-amarelismo, juntamente com Menotti. Com seu livro Vamos cacar papagaios,
de 1926, entra na tematica do Brasil indigena e do Brasil colonial, sentidos, nos dizeres de Alfredo Bosi (1979,
p-366), como “estados de alma primitivos e césmicos”. Com Deixa estar, jacaré (1931) e Martim Cereré (1928)
suas preferéncias nacionalistas centram-se cada vez mais na tematica paulista, seja indigena, bandeirante ou
ligada a penetracdo cafeeira, explorando um Brasil primitivo e colorido (cf. BOSI, 1979, p.366).
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brasileiras, pois sdo varios os personagens que povoam sua obra, como o tropeiro, o caboclo,
o seresteiro da cidade, o violeiro do sertdo, a mae d’agua, a senhora da casa grande e a
escrava.

O periodo histérico constituido pelo modernismo nacionalista € conturbado e
apresenta contradigdes. A atitude paternalista com relagao a populagdo rural contrasta com a
atitude de afastamento das manifestagdes populares urbanas; a modernizagdo nas artes
convive com o retorno as formas arcaicas do folclore e com a retomada das tradigdes
classicas musicais. Por sua vez, as camadas mais altas da sociedade se aproximam das classes
populares por meio das manifestagdes artisticas. Conflito, discrepancia e desordem,
resultados da convivéncia pouco amistosa entre segmentos dispares da sociedade, contrastam
com a unido em torno de objetivos comuns, verificada ndo apenas nos meios da arte culta,
como também nos democraticos ambientes do teatro de revistas e, posteriormente, das radios,
nos quais as finalidades artisticas, aliadas aos objetivos capitalistas visando ao lucro, seriam
mais fortes que os preconceitos. Unido, ordenacdo e sintese também ndo podem deixar de
existir nos momentos em que os intertextos musicais, formados a partir das encruzilhadas
diversas, se constituem como amalgamento de tradigdes perdidas, modificadas,
transformadas.

Nesse panorama, € interessante verificarmos como as cangdes de Lorenzo Fernandez
dialogam com o periodo historico, ao responder € a0 mesmo tempo propor questionamentos.
Alfredo Bosi (2004, p.12), ao mencionar as relacdes do poema com os tempos da sociedade,
nos diz que “importa trazer a luz da consciéncia as respostas muitas vezes tensas que a obra
poética da as ideologias dominantes, venham estas do mercado, do poder do Estado ou das
varias institui¢cdes senhoras da palavra”. Uma das questdes que pretendo abordar neste artigo
refere-se a como a elaboragdo artistica do compositor esteve ligada as ideologias dominantes
das correntes nacionalistas que imaginavam uma realidade brasileira integrada e homogénea.

Antes de voltar a minha atencdo para a cang¢do Tapera, julgo necessario desenvolver
alguns topicos que nos dardo sustentacdo tedrica para o aprofundamento neste trabalho. O
primeiro diz respeito a propria cancdo de camara, como se constitui esse objeto e como pode
ser percebido. O segundo aborda, ainda que em linhas gerais, a ideia de tradugdo, retirada das
teorias literarias e usada para pensarmos a interpretagao das cangoes.

Neste artigo, proponho ir além da andlise descritiva e estabelecer conexdes ndo apenas

entre as linguagens musical e literaria que compdem a can¢do, como entre a obra e o seu
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tempo, ciente de que meu olhar para a produgdo realizada no passado apoia-se em minha
contemporaneidade, minhas vivéncias, meus conhecimentos, minhas percepcdes.

Desta forma, utilizo a semiologia da musica como suporte para estabelecer conexdes
entre a obra e elementos externos a ela, o que podemos denominar referéncias extrinsecas'®.
A partir da semiologia, utilizo também a proposta, que desenvolvi em minha tese de
doutorado e artigos (2009, 2010), de que uma canc¢ao, por meio de seus elementos musicais e
poéticos, cria imagens de modalidades sensoriais diversas. Segundo o neurocientista Antonio
Damasio (2002, p.123), o conhecimento factual chega a mente sob a forma de imagens.
Portanto, neste trabalho, emprego os principios de uma metodologia transdisciplinar para o
estudo da cangdo de camara, que consiste no estudo integrado de musica e literatura, tendo a
imagem como conceito transversal que perpassa as duas disciplinas. Verifico como ¢é possivel
perceber nas cancdes a visualidade, a plasticidade, o movimento, a espacialidade, a
temporalidade, e, por fim, os diferentes sentimentos responsaveis pela criagdo de imagens
ligadas aos nossos varios sentidos.

Em resumo, pretendo, neste artigo, observar como Lorenzo Fernandez realiza a
tradu¢do do poema, como poema e musica interagem na cangdo € como a cancao reflete

questoes socioculturais e afetivas do Brasil nacionalista.

2. Canc¢ao, obra multimidia

Para pensar a cangdo, trabalho com conceitos de intermidialidade, que podem, a
principio, acarretar certa confusdo. Segundo Irina Rajewsky (2005, p.43), o termo
intermidialidade surgiu nos anos 90 e sua popularidade deu origem a um grande nimero de
terminologias utilizadas em textos sobre o assunto, como, por exemplo, multimidialidade,
plurimidialidade, cross-midialidade, inframidialidade, convergéncia midiatica ou
hibridizag¢ao. Para Claus Cliiver, em seu texto Inter textus / Inter artes /Inter media (2006, p.
11-41), intermidialidade diz respeito ndo s6 aquilo que designamos como “artes” (Musica,
Literatura, Danga, Pintura e demais Artes Plasticas, Arquitetura, bem como formas mistas,
como Opera, Teatro ¢ Cinema), mas também as “midias” e seus textos, j& costumeiramente
assim designadas na maioria das linguas e culturas ocidentais, como as midias impressas,
como a Imprensa, e também o Cinema, a Televisdo, o Radio, o Video, bem como as vérias

midias eletronicas e digitais surgidas mais recentemente. Embora interessante e

1% Referéncias intrinsecas sdo aquelas que relacionam elementos musicais entre si, e referéncias extrinsecas sdo
responsaveis pela criagdo de uma infinidade de interpretantes que relacionam a musica a aspectos da vida
humana e da realidade que nos cerca. A esse respeito, remeto o leitor a NATTIEZ (1990, 2002).
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extremamente atual, esta ndo ¢ uma discussao que pretendo desenvolver na brevidade deste
artigo. Considerarei como midia qualquer sistema de signos, e, consequentemente, a cangao,
como a unido de dois sistemas semioticos distintos ou de duas midias, a literaria e a musical.

A can¢ao de camara ou cancao erudita ¢ normalmente escrita a partir de um texto
literario, geralmente um poema, de autor determinado ou andnimo. Poderia pensar, num
primeiro momento que, do ponto de vista da sua producdo, a cangdo de camara seria a
transposi¢do de uma obra concebida na linguagem literaria para uma obra concebida na
linguagem musical. Neste caso, estariamos diante de uma transposi¢do intersemiotica, ou
melhor dizendo, de uma traducao intersemiodtica. A cangao, entretanto, pode ser vista como
mais do que uma transposicdo do texto literario para o texto musical, ou seja, a transposicao
de uma midia a outra. A cangdo ¢ ela propria uma obra musical original que recria e ambienta
0 texto poético com os elementos musicais elaborados pelo compositor, quais sejam, a
melodia, a harmonia, o ritmo ou a instrumenta¢ao empregada.

Considero ainda, valendo-me das classificagdes formuladas por Cluver (2006) para
obras formadas por varias midias, a cangdo como um texto multimidia, composto por textos
separaveis e separadamente coerentes, o texto verbal e o texto musical.

Em resumo, na cangdo, temos que o poema e a musica pertencem a sistemas
semioticos diferentes, cada qual com suas distintas maneiras de permitir a expressdo. Em
segundo lugar, a produgdo da cancdo envolve a tradugdo de um sistema semidtico a outro, ou
seja, a traducdo de elementos da poesia em elementos musicais, que podemos chamar de
traducdo intersemidtica. Mas implica na criacdo de um novo original, a can¢do propriamente,
na qual se encontra o poema traduzido como letra de can¢do. O poema e a musica resultam
no objeto cangdo que ¢, em suma, uma mutua fecundacdo. Dentro de uma cangdo, a musica e
o poema se fecundam, dialogam, opdem-se, interferem um no outro. Interferéncia nao ¢
necessariamente correspondéncia ou analogia. Entre eles hd um incessante refluxo.
Interpretar implica em perceber como se da esse refluxo na conformagao da cangdo e como se

inter-relacionam seus diversos elementos.

3. Traducgao, interpretacao, semiotica

A construcdo de uma cancdo de camara resulta de multiplos processos
interpretativos que ocorrem em etapas distintas. Valho-me entdo de algumas ideias sobre
tradu¢do encontradas nas teorias literdrias para pensar sobre essas etapas. Assim sendo,

considero tanto a producdo quanto a recep¢ao de uma cangdo como instancias tradutorias: o
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poeta se coloca como tradutor de imagens, ideias, sentimentos; o compositor, como o
primeiro tradutor do texto poético; o intérprete musical, por sua vez, tradutor dos signos
escritos em sons ou tradutor desses sons em linguagem verbalizada, assumindo, a0 mesmo
tempo, os papeis de performer, fruidor e critico, e, por fim, a percep¢ao do ouvinte, o ouvinte
como tradutor.

A traducdo pode ser vista, de uma forma geral, como uma tarefa que possibilita
interagdes e trocas do sujeito com o mundo que o cerca. A todo o momento necessitamos da
atividade tradutoria. Entretanto, no simples gesto de responder a uma crianga sobre o
significado de uma palavra, ja nos damos conta da dimensdo oscilante, fragil, instavel,
imprecisa e muitas vezes frustrante da tarefa tradutoria. E Otavio Paz (1981, p.9) quem
afirma que a tradugdo opera por um “movimento contraditério e complementar”. Para o
autor, “a tradugdo suprime as diferencas entre uma lingua e outra; por outro lado as revela
mais plenamente: gragas a tradu¢do nos inteiramos de que nossos vizinhos falam e pensam de
um modo diferente do nosso”.

A propria linguagem, como traducdo de nossos pensamentos, lida com a
impossibilidade, mas oferece a contrapartida da criatividade. O pensamento em si ja opera
por traducdo. E interessante observarmos como semioticistas como Charles Sanders Pierce se
valem da ideia de tradug@o. Para o filosofo americano (2005, p.270), “todo signo-pensamento
¢ transladado para ou interpretado num signo-pensamento subsequente” ou, no jogo
caleidoscopico de palavras de Julio Plaza (1987, p. 18), “todo pensamento ¢ traducdo de
outro pensamento, pois qualquer pensamento requer ter havido outro pensamento para o qual
ele funciona como interpretante”. Assim concluo que, quando pensamos, traduzimos para nos
mesmos aquilo que se apresenta a consciéncia.

A primeira instancia de tradugdo da cangdo consiste, entdo, no proprio poema como
tradu¢ao de uma ideia, de um pensamento que reflete o mundo das coisas, a relacdo do
homem com o real. O poeta francés Paul Valéry'"' (apud Campos, 1985) nos fala, com
propriedade, do poeta como um tradutor e da inexatiddo inerente a essa tarefa da traducio. E
bastante curiosa a maneira como esse poeta se expressa, ao relatar que o que temos em mente
ndo constitui exatamente o resultado final de nossa elaboragdo. Para Valéry, o trabalho do
poeta consiste menos em buscar palavras para suas ideias do que em buscar ideias para suas

palavras e seus ritmos preponderantes.

1% As ideias do poeta francés Paul Valéry sobre tradugdo encontram-se em seu texto introdutério para suas
tradugdes das Bucolicas de Virgilio, de 1944. Suas ideias sdo comentadas por Haroldo de Campos em seu texto
Paul Valéry e a poética da tradugdo.
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A leitura de um poema evocard, na mente daquele que o 1€, imagens, sentimentos,
circunstancias diversas, lembrancas do passado, expectativas, nomes, pessoas, estados
corporais, ou, nos dizeres de Peirce (2005, p. 169), elementos que servem como signos
presentes na consciéncia. Um compositor, em seus pensamentos, traduz para si mesmo esses
signos, € os veicula para o exterior através de uma sequéncia de som e siléncio, que
chamamos musica. Mas a linguagem do compositor, como podemos deduzir pelas afirmagdes
de Valéry, ¢ muito mais do que um veiculo de comunicagdo dos seus pensamentos para o
mundo exterior. Como tradugdo que ¢, ela ndo mimetiza o pensamento, no sentido de restituir
o seu duplo, um seu igual. Além do mais, ela estd sujeita as normas e convencdes da
linguagem musical. A linguagem possibilita a0 mesmo tempo em que limita o fazer do
compositor.

Podemos observar que a tradugdo € uma pratica criativa, pois jamais produzira uma
copia perfeitamente igual, seja dos pensamentos, de um poema ou de uma partitura de uma
cangdo. Paz (1981, p. 16) afirma que “traducdo e criagdo sdo operagdes gémeas”. Chegamos
aos limites da criagdo a que se pode chegar numa tradugdo. A este respeito, o pensamento
nuangado e cambiante de Haroldo de Campos (1984, p. 7) assume um de seus mais
veementes momentos em seu texto Para além do principio da saudade. O autor se permite
reverter “a funcdo angélica do tradutor numa empresa luciferina”. Campos passa a “ameacar
o original com a ruina da origem”, transformando o original na “tradu¢do de sua traducao”.

Segundo Plaza (2005, p.1) “a operagao tradutora como transito criativo de linguagens
nada tem a ver com a fidelidade, pois ela cria sua propria verdade”. Ao compositor abrem-se
possibilidades. Sua traducdo intersemiodtica podera ser concordante com o poema,
contraditoria, podera buscar efeitos andlogos, ser transgressora, apenas tangenciar o sentido
do original. Isso porque diferentes necessidades, desejos, aspiracdes movem a passagem da
poesia a musica, da palavra escrita e falada ao canto. Um jogo de forcas vital e imperativo se
encontra presente nessa transmutagdo. E isto, exatamente, o que pretendo observar no estudo
da cancdo Tapera, ao verificar a traducdo que Lorenzo Fernandez realiza do poema, e, enfim,
como interagem os elementos poéticos € musicais na can¢ao, que ¢ uma obra original.

Nesse processo, também me coloco como tradutora ao realizar escolhas entre as varias
maneiras criativas de tradu¢do da can¢do Tapera, elegendo, priorizando ou valorizando
determinados elementos. Interpretagdes criticas, escritas ou faladas, constituem uma outra
face da interpretagdo. Um intérprete pode verbalizar ocorréncias literais e descrever estruturas

sonoras, mas pode também adentrar um vasto campo simbdlico que, em ultima analise,
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conforma e dirige suas interpretagdes. A interpretagdo de uma cangao passa pela percepcao
de suas estruturas e também pela articulagdo de uma cadeia de interpretantes ligando essas
estruturas a elementos diversos pertencentes a nossa experiéncia de mundo. No tecido
significante da can¢do, a musica esta ligada a palavra, o que, de certa forma, orientara a
formagdo de uma cadeia de interpretantes e permitird uma entrada mais objetiva em sua trama
de signos-significantes. A musica, ao ser compartilhada com o texto poético, amplia as
possibilidades de significagdo em ambos os dominios. Nao se trata mais de opor som ao
sentido, mas de integra-los em nossa percepc¢ao, isto ¢, de perceber o som como sentido.

Concluindo, a can¢do ¢ um todo intrincado de palavras e sons; um texto multimidia
atravessado pelos textos e contextos dos autores e dos intérpretes. A interpretacdo de uma
cangdo dependerd, em sintese, de selecionarmos e acionarmos em conjunto uma série de
variaveis. O intérprete inserido em sua contemporaneidade constréi suas redes pessoais de
significacdo num trabalho de tradugdo, que implica criatividade e método. Dessa forma, a
atribuicao de significacdes aos elementos da can¢do se baseia em parametros que podem ser
discutidos e até contestados.

Em meu entender, lidamos com trés questdoes fundamentais que pudemos perceber nas
teorias tradutorias: a impossibilidade da expressdo exata por meio da linguagem, a nao
restitui¢do do original; a atitude criativa que supre a impossibilidade; o método para
estabelecer prioridades. Esta interpretacdo da cangdo Tapera, longe de propor uma imagem
realista da cancdo, revelando-lhe a “esséncia”, torna-se constru¢ao que seleciona, no seu
objeto, um certo numero de aspectos considerados como adequados, nao tanto para “explicar”
a obra, mas para “traduzir” a obra em palavras, o que posteriormente certamente guiara uma
performance musical, ou a tradu¢do da partitura em sons.

Um dos principais legados das teorias tradutorias € certamente a pratica criativa. Ao
meu ver, esta pratica criativa aliada ao estudo histérico e analitico permite ao intérprete se
responsabilizar por suas escolhas, tanto no momento de verbalizé-las como em sua pratica de
performance. Se a tradu¢do envolve criagdo, o intérprete, como criador, ¢ coautor. Tomando
para si a responsabilidade de permitir a metamorfose e renovacao do original que, como bem
nos demonstra Walter Benjamin, “se modifica em sua pervivéncia” (1992, p.x), intérpretes
das cang¢des realizam a traduc¢do da tradugdo. Mais do que interpretar busca-se traduzir, com

todas as consequéncias que advém do ato tradutério.

4. Paisagens e personagens: a cancao Tapera
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Na cancdo Tapera veremos o interior agreste e desolado do Brasil na imagem de uma
casa em ruinas e os personagens humanos ou ndo: o vento, a noite, o caboclo. Nessa cangao,
procurarei demonstrar, por meio de imagens que sugerem paisagens € personagens, a maneira
pela qual Lorenzo Fernandez traduziu o poema em musica, e as interlocucdes que se

estabelecem entre as diferentes midias da can¢ao. Vejamos o poema:

Aquela casa de sapé

com a tinta nova do luar

tem qualquer cousa que parece recordar

0 tempo em que possuia o seu terreiro de café
€ 0 seu pomar.

Agora, junto as janelas

vicam flores de abobora

muito amarelas.

E, em moutas verdes cruas
nascem protuberantes gravatas,

e trepam pela cerca as flores roxas
de misteriosos maracujas...

E quando a noite vem, com o seu vestido de noivado,
derramar pelo vao do teto esburacado

um punhado de fitas brancas 14 por dentro,

o vento canta pelas frinchas do telhado,

o ultimo choro do caboclo apaixonado...

4.1 O poema

O poema de Cassiano Ricardo, Tapera, musicado por Lorenzo Fernandez em
1929, retrata uma paisagem brasileira, uma paisagem colorida em dois momentos distintos, o
noturno e o diurno, derramando profusdes de imagens, visuais, sonoras, cinéticas, que pouco
a pouco vao formando uma imagem particular, um quadro em movimento, uma cena de uma
casa e de seu entorno, no interior do Brasil.

O titulo do poema nos conduz a uma primeira imagem: a tapera ¢ uma casa em
ruinas, abandonada. Pensar em uma tapera ¢ pensar em uma fazenda solitaria, no meio do
nada.

Os versos livres da primeira estrofe possuem, a principio, uma acentuagao
regular, quaternaria, com inicio em anacruse. O impulso anacrustico inicial nos leva
diretamente a palavra casa. Os acentos se sucedem nas palavras sapé, nova e luar. Seguindo
os acentos regulares nosso olhar mental visualiza a casa, dirige entdo a atengdo ao detalhe do

sapé, percebe a transformacdo em nova e cai sobre o agente da transformacao: o luar. O
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poema nos dé4 a construir esta primeira imagem da casa iluminada pela luz do luar. Estranho
quadro de degradacdo e beleza. A tapera veste-se de nova e apresenta-se ao olhar com uma

nova tinta: a tinta pintada pela luz.

Aquela casa de sapé
com a tinta nova do luar
tem qualquer cousa que parece recordar

A métrica regular que dirigia a ateng@o do leitor ¢ quebrada na palavra fempo. Em
tempo em que possuia a acentuagdo terndria e posteriormente binaria destas palavras
diminuem o andamento da frase num ralentando. A mudanga no tempo do compasso prepara
a mudancga para o tempo da memdria e lanca o leitor numa outra época A tapera com sua

nova roupagem remete ao tempo de fartura, de terreiro de café e pomar.

0 tempo em que possuia o seu terreiro de café
€ 0 seu pomar.

Em o seu terreiro de café e seu pomar, a frase retoma seu andamento inicial. A
sonoridade das rimas aproxima as palavras luar, recordar ¢ pomar. A longa frase e a
reiteracdo da sonoridade aberta e sustentada pela consoante » ao final dos versos desenham
lentamente o arco da reminiscéncia fixada no tempo.

Na segunda estrofe, o corte busco do agora nos traz de volta a realidade diurna.
Ruinas...enfeitadas de cores!... O mato invade a paisagem, invade a casa e o entorno de flores
amarelas das aboboras, do verde das moitas, dos gravatas coloridos e do roxo das flores de
maracuja. O Verde-amarelismo de Cassiano Ricardo recupera a beleza perdida, em ruinas,

com o colorido agreste da natureza.

Agora, junto as janelas

vicam flores de abobora

muito amarelas.

E, em moutas verdes cruas
nascem protuberantes gravatas,

e trepam pela cerca as flores roxas
de misteriosos maracujas...

Toda a ritmica desta estrofe € diferente da anterior. Alternando ritmos binarios,
ternarios e quaternarios, sempre com acentuagdo anacrustica, as frases constroem imagens de

movimento. A acentuacdo irregular torna o0 movimento, entretanto, instavel, remetendo-nos a
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irregularidade com que as plantas tomam conta da paisagem, cada uma a seu modo. O olhar
em movimento salta das janelas para as moitas, das moitas para as cercas e acompanha o
desorganizado crescimento das plantas.

A paisagem sonora ¢ iluminada pela presenca de assonancias de variadas vogais
abertas como e e a. Pronunciadas alitera¢des em s ao longo dos versos e em suas terminagdes
criam unidade dentro de um movimento sibilante constante.

Verbos de agdo remetem a luz e a vida: vicam, nascem, trepam. A conjungio “e”
liga as frases do longo periodo num grande continuo de terminagdes suspensas.

Entretanto, a estranheza da situagdo, momentaneamente esquecida, ¢ retomada
sutilmente: a cor roxa das flores e o mistério encerrado nos maracujas. Reticéncias ralentam
o final da frase e abrem espago para que esse mistério encontre ressonancia na duracido do
siléncio que se segue entre as estrofes.

A proxima estrofe se instala brandamente, iniciando-se com a conjungdo “e”,
numa sequéncia da estrofe anterior, seguida do advérbio de tempo “quando”, que ndo afirma
a temporalidade. A sonoridade branda e sustentada das nasais e a sustentagdo vocalica do
ditongo na palavra noite encontram como primeiro ponto de repouso o verbo vem, a partir do
qual as frases retomam a métrica regular quaternaria. Essa regularidade ritmica ¢ quebrada
em derramar pelo vdao, em um punhado de fitas e em o ultimo. Nesses momentos, devido a
acentuacdo ternaria, as palavras apresentam-se mais espagadas no tempo, conferindo a esta
estrofe um interessante jogo ritmico de dilatagdo e contragdo: movimentos espasmodicos da

noite e seu amante, do canto do vento, do choro do caboclo.

E quando a noite vem, com o seu vestido de noivado,
derramar pelo vao do teto esburacado

um punhado de fitas brancas 14 por dentro,

o vento canta pelas frinchas do telhado,

o ultimo choro do caboclo apaixonado...

A acentuagdo em vem, vestido ¢ noivado, aliada a recorréncia da sonoridade da
consoante v, une essas palavras num continuo sonoro que desenha a lenta chegada da noite,
como uma noiva. Esta metdfora nos conduz, da paisagem externa, através do fefo
esbhuracado, para o interior da tapera, por meio da bela imagem das fitas brancas que agora
preenchem o interior da casa. As aliteragcdes em v introduzem sonoramente a figura do vento.

Personificagdo do poeta, o vento canta. As fendas no telhado, como os furos de um
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instrumento, permitem seu canto. Permitem seu encontro amoroso com a noite. Esse jogo de
personificacdes e personagens, resquicios do neossimbolismo de Cassiano Ricardo, nos
permite associar o vento com o canto, 0 canto com o0 poeta, o poeta com o caboclo, o caboclo
apaixonado com a noiva, a noiva com a noite.

O ufanismo verde-amarelo de Cassiano Ricardo encontra na desolagdo a beleza,
de noite, a claridade do luar mascarando as ruinas, de dia, a explosdo agreste das cores, numa
criacdo pautada pelo sensorial: imagens dirigidas ao olhar, a audicdo, a percepcdo de
movimento (cinestesia), e até ao olfato (plantas, flores) e ao tato (vento, calor do dia, sol,
natureza exuberante). O poema nos sugere movimentos iniciais e finais lentos e escuros,
entremeados por um movimento rapido e claro. A primeira e a terceira estrofes do poema,
com suas imagens da noite, com seus longos versos e sua sonoridade sustentada, pedem pelo
desenrolar lento e continuo do tempo para se sustentar. A segunda estrofe, vivida de cores,

desorganizadamente articulada, cria imagens claras e rapidas.

4.2 A cangao Tapera
Por meio da leitura que realizei do poema de Cassiano Ricardo, seria de se
esperar que Lorenzo Fernandez escrevesse uma cangdo em movimentos lento, rapido e lento,
em tonalidades alternadas, escura, clara, escura. E ¢ exatamente isso o que ele ndo faz.

Lorenzo Fernandez inicia a can¢do com um ritmo vivo de embolada'®

, que logo
nos remete as divertidas cantorias dos repentistas nordestinos. Os textos cOmicos, satiricos,
por vezes carregados de insultos dos cantadores, entretanto, nada tém a ver com a bucoélica
paisagem noturna descrita no poema, antes, justapde a ela um novo quadro, uma memoria
alegre e brincalhona de uma época em que a fazenda respirava prosperidade e fartura. Essa
voz que Lorenzo Fernandez acrescenta a cangdo cria tamanho contraste com o poema, que o
resultado final da justaposicdo de imagens praticamente anula a voz melancolica deste
ultimo. Destroi o belo do agora, que ndo ¢ nada mais que uma ilusdo. A tinta nova do luar se

dilui na rapidez da enunciagdo, ressoando apenas debilmente na prosodia absolutamente

correta empregada pelo compositor. Como no poema, a palavra fempo ¢ enfatizada

12Género musical originario do nordeste brasileiro, onde é especialmente popular. Consiste em uma melodia
declamatoria, em valores rapidos e intervalos curtos, entoada por uma dupla de cantadores que respondem um
ao outro de forma improvisada, ao som de um pandeiro. Neste desafio, o cantador tenta denegrir a imagem do
outro que lhe faz dupla com versos ofensivos, famosos pelos palavrdes e insultos utilizados. O metro ¢
normalmente em redondilha maior ou em versos de seis silabas. As letras sdo geralmente cOmicas, satiricas ou
descritivas. Ver Diciondrio Camara Cascudo ou o Dicionario Cravo Albin da Musica Popular Brasileira
(2002).

119


http://www.rbec.ect.ufrn.br/

Revista Brasileira de Estudos da Cangdo — ISSN 2238-1198
Natal, v.1, n.1, jan-jun 2012. Disponivel em: www.rbec.ect.ufrn.br

ritmicamente e, consequentemente, as palavras seguintes, terreiro de café € pomar ganham

forca, presentificando o passado, que soa como um agora (Exemplo 15).
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Exemplo 15: Tapera, compassos 4 a 11.

Para a primeira se¢do desta can¢do, podemos pensar a principio na tonalidade de
L4 bemol maior, mas a sonoridade da escala pentatonica faz-se notar na melodia do canto e ¢
sintetizada na propria harmonia da tonica com sons acrescentados que sdo originados da
pentatonica de La bemol maior. A cancdo constitui-se assim como um misto de tonalidade,
pentatonismo e modalidade, criando uma mescla peculiar de colorido harmoénico. Essa
primeira se¢do, toda ela com fung¢ao de tonica, ¢ escrita sobre um pedal de La bemol. Lorenzo
Fernandez utiliza uma base funcional harmonica extremamente simples, bem ao estilo da
cantoria popular. O ostinato ritmico-harmdnico remete ao acompanhamento invariavel dos
desafios. A harmonia ¢, entretanto, extremamente colorida, pois o compositor empregara

predominantemente acordes com sons acrescentados '* que se equilibram com a simplicidade

1% Acordes com adigdo de segundas. Os sons acrescentados desempenham principalmente uma fungéo
coloristica, variando sobretudo a textura em lugar da fun¢do de uma estrutura harmonica basica. Mais do que
simples ornamentos, os sons acrescentados sdo verdadeiros membros de cor que rivalizam com a ter¢a do
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da base funcional harmonica. Lorenzo Fernandez traduz, de maneira paradoxal, com cores e
movimento, o panorama noturno da primeira estrofe do poema. E ainda finaliza essa primeira
parte da cangdo com uma secdo de transi¢do nos compassos de 14 a 20, indicada como
clarineta, que tem um ar brincalhdo, divertido, jocoso, com seus saltos e escalas descendentes

a maneira de uma gargalhada (Exemplo 16).
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Exemplo 16: Tapera, compassos 14 a 21.

Entdo, estranhamente, essa gargalhada desemboca no Fa menor da proxima
secdo, escrita numa regido mais grave na parte do piano, com o baixo agora em quintas
paralelas. O compositor, nos compassos introdutérios da nova secdo, cria uma expectativa
peculiar com a sequéncia harmonica e o crescendo molto dos compassos até a dinamica forte,
que se confirma na nova tonalidade de F4 menor na mio esquerda, mas que, a0 mesmo
tempo, ¢ desestabilizada pela dindmica piano subita, pelo inicio da linha vocal na dominante
da nova tonalidade e pelo acorde de D6 menor com sétima (acorde de sobretonica) da mao

direita do piano, apesar da presenga do pedal de tonica em quintas. Imprime assim,

acorde em poténcia de colorido, aumentando o interesse e a densidade harmonica (Cf. PERSICCHETTI, 1961,
p. 109-120).
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subitamente, a can¢do, exatamente na palavra agora, uma instabilidade inesperada, num tom
mais grave e melancdlico.

No agora do poema, o ritmo alegre e movimentado da embolada cede lugar a um
ritmo calmo com um leve impulso devido a ligadura do tempo fraco ao tempo forte do
compasso. Existe um embalo suave nas tercinas da linha do canto, em linha modinheira. Se
no poema a imagem era viva e rapida, movimentada pela descrigdo das plantas que cresciam
muito coloridas tomando conta da tapera, a imagem musical ¢ mais lenta e escura, apesar de a
cor do L4 bemol maior ainda predominar na linha da voz. O colorido dado pelas quintas dos
acordes do piano novamente remete a um tempo antigo, imemorial. A narrativa do agora
salta para um passado sem data e mergulha profundamente em algum lugar recondito da
memoria. Dois contracantos melancolicos em desenho descendente soam em meio ao ostinato
ritmico, agora com movimentagdo harmonica, no registro médio do piano: melodias na
pentatonica menor de Fa. Novamente, aqui, a escala pentatonica, escala dos tempos remotos,
dos tempos idos. Onde estardo as cores das flores? As cores das plantas quase ndo importam.
Na parte da mao esquerda, no compasso 27, a presenga do Sol b na linha descendente do
baixo em quintas paralelas (Sib, Lab, Solb, F4) sugere o modo frigio, com seu acentuado
carater de descida. Os contracantos e o baixo descendente, sempre tdo ligado as imagens
tristes, se contrapdem a explosdo de vida, sublinhando de forma paradoxal o nascimento dos

coloridos gravatas nas moitas verdes (Exemplo 17).
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Exemplo 17: Tapera, compassos 25 a 29.

Assim, também, ao roxo das flores dos maracujés se justapde uma nova imagem,
um novo contracanto, agora na regido mais grave do piano. E os maracujds se perdem na

distancia da linha melddica suspensiva, na qual a nota F4 ¢ sustentada pela harmonia de
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subdominante, ligando-se ao novo contracanto, memoria do contracanto inicial (Exemplo

18).
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Exemplo 18: Tapera, compassos 30 a 38.

Uma breve secdo de extensdo da se¢do anterior, com funcdo de transi¢do, prepara
o retorno ao L& bemol, sublinhando musicalmente a gradual transicdo entre as estrofes do
poema, como se o ir e vir dos tempos da memoria, do passado e do presente, ocorresse
gentilmente. O verso e quando a noite vem inicia-se livremente, quase como se numa
continuagdo da se¢do anterior, para depois, subitamente, retomar a embolada junto com o
ostinato ritmico-harménico, numa recapitulacdo variada da se¢do inicial. As belas imagens
poéticas da noite, como uma noiva, aparecem de forma fugaz na entonacdo répida e viva.
Mas aqui, ao vento, o tratamento harménico dado j& ¢ diferenciado, na tonalidade do

homénimo menor de L4 bemol (Exemplo 19).
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Exemplo 19: Tapera, compassos 54 a 56.

Ouvimos novamente o contracanto em tercinas da se¢do anterior. Agora sim,
podemos relacioné-lo ao canto do vento, ja tornado presente por Lorenzo Fernandez na se¢do
anterior. O choro nostalgico do caboclo ¢ acompanhado pelas quintas paralelas que
reaparecem, sempre tdo vazias pela auséncia das ter¢as do acorde, tdo distantes no tempo.

Um cantarolar de leve vai sumindo aos poucos (Exemplo 20).
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Exemplo 20: Tapera, compassos 62 a 69.
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4.3 A traducao de Lorenzo Fernandez

Se Cassiano Ricardo, em suas convic¢des ligadas ao movimento Verde-Amarelo,
imprime beleza incondicional ao panorama degradado da realidade rural brasileira, a leitura
de Lorenzo Fernandez causard tal estranhamento que as relagcdes harmoniosas de calma,
beleza e alegria do poema se transformam, adquirindo novas significagdes. A paisagem
brasileira nos ¢ mostrada por Lorenzo Fernandez em toda a sua beleza contraditoria,
carregada de imagens contrarias € complementares — alegres e tristes, rapidas e lentas, claras
e escuras, vividas e sombrias — que se justapdem compartilhando os mesmos lugares. Ainda,
extraordinaria ¢ a maneira como o compositor altera, transforma os momentos temporais do
poema e lida com as imagens da memoria, embaralhando-as, rompendo com o “agora” ao
levar-nos as lembrangas do passado e a um tempo imemorial, com as escalas pentatonicas € o
modo frigio, destruindo o “recordar” ao nos arrastar para a cantoria alegre e satirica do
presente.

Essa cancdo nos captura por sua beleza estranha. Impossivel a tristeza da noite ou
a alegria do dia, os sentimentos se misturam. A justaposi¢ao das imagens dos versos com as
imagens musicais cria um choque, um atrito, uma contradi¢do, e, a0 mesmo tempo, uma
completude, pois sua resultante ¢ a ambiguidade. Existe assim um estado de denuncia
realizada por um compositor que ndo se contenta com a beleza que mascara a degradagao,
ndo se satisfaz com a explosdo de cores, com o mundo das riquezas naturais, primitivas,
tomadas como um trunfo do Pais. Lorenzo Fernandez pde a descoberto essas relagdes,
valendo-se do estranhamento em sua traducao “luciferina”, criando novos sentidos, criando
sua propria verdade, sensivelmente sintonizada com as contradi¢des do pais.

E o que dizer dos personagens brasileiros que povoam essa cancao? O vento
canta o canto do caboclo apaixonado, num resquicio de um romantismo no qual a falta se
manifesta pela auséncia da amada. Lorenzo Fernandez, com sua voz e sua interpretacdo, da
ao caboclo uma voz singular. Poderiamos aqui pensar com Bakhtin (1981, 1992) que a voz
do compositor dialoga com a voz de seu personagem. Neste dialogo procurar-se-ia distinguir
os “fios” de cada voz no tecido da cangdo. Em nosso percurso, porém, nao ¢ essa distingao
que importa. Existe mais do que didlogo. Existe um embate de for¢as e uma resultante, uma
nova cor formada pela justaposi¢do das imagens. Um novo personagem numa nova paisagem,
humano, conflituoso, complexo, multifacetado. Como queriamos averiguar neste trabalho,

por meio das imagens criadas pela cancao verificamos que paisagem e personagens dialogam
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com o Brasil de Lorenzo Fernandez, também complexo, também conflituoso, também
multifacetado. Personagem emblematico, o caboclo personifica uma memoria que entrelaga o
interior do Pais com suas alusdes a um tempo de prosperidade, as mudangas sociais ocorridas,
a degradacao do espaco rural e a falta de recursos, mas também reflete a busca da identidade,
a beleza na desolagdo, o potencial luminoso. Nas associacdes do poeta com o caboclo, o
canto e a noite assumem a func¢do de supléncia diante da terra abandonada e da ambiguidade
das paisagens que se lhe apresentam. No jogo de imagens dessa can¢do, muitos encontros: o

dentro e o fora, a paisagem e o personagem, o passado e o presente, as ruinas e a beleza.

5. Conclusoes

Sdo diversas as formas de tradugdo de Lorenzo Fernandez, por vezes
concordantes com o texto poético, como em cang¢des como A saudade ou Vesperal, por vezes
contraditorias, como em Tapera, mas sempre suplementares, sempre conferindo as suas
cangdes novos e surpreendentes resultados ou significagdes. Pode-se dizer que a voz musical
de Lorenzo Fernandez, na elabora¢do de uma cang¢do, mais do que buscar correspondéncias
com a linguagem literaria do poema, € trabalho de criacdo musical que traduz de forma
pessoal e extremamente criativa o texto poético, ao mesmo tempo em que com ele dialoga no
interior da cangao.

A leitura que Lorenzo Fernandez realiza do poema Tapera ¢ intrigante e nada tem
de obvia. Longe de se constituir como um jogo especular, sua tradugdo se opera por um
movimento ao mesmo tempo paradoxal e complementar, que sistematicamente opde imagens
de naturezas contrarias ao poema de Cassiano Ricardo. E aqui podemos nos lembrar das
tradugdes de Haroldo de Campos e seus momentos luciferinos mencionados nos primeiros
topicos deste artigo. Sua tradugdo ¢ “fazer humano resgatado da subserviéncia hieratica a um
original”, apenas tangenciando o sentido do poema. Um “canto paralelo” em sua atitude
transgressora, exatamente porque sensivel ao ambiente brasileiro, revelando com isso suas
contradigdes. Sua traducdo adquire status de transito criativo entre linguagens, criando sua
propria verdade, sua propria denuncia, sua propria expressao.

As cancoes de Lorenzo Fernandez assumem um estado de denuncia de uma
realidade, de um contexto, de situagdes e sentimentos, percebidos tanto nos temas como nas
formas de expressao do seu estilo, e a sua tradugdo, por vezes concordante, por vezes
contraria ao texto dos poemas musicados, assim ocorre por uma postura inconformada em

traduzir ambientes brasileiros de forma simplesmente bela, estavel ou sem conflitos.
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Essas cangdes sdo povoadas de paisagens, personagens e sentimentos que
refletem o universo heterogéneo do Brasil da época em que foram escritas. S3o muitas as
vozes que se levantam nas cangdes de Lorenzo e com elas o compositor dialoga. Ao traduzir
o texto poético em musica, 0 compositor se posiciona, revela sua face, recria a paisagem e o
personagem. As imagens criadas pelo texto poético no interior da can¢do interagem com as
imagens musicais, criando novas e surpreendentes resultantes, novos tipos de efeito e sentido.

Entretanto, ndo obstante ser um nacionalista convicto, perfeitamente imbuido do
espirito que guiava a inauguragdo de uma nova condi¢ao da literatura musical no pais,
Lorenzo Fernandez captou, de alguma forma, a ambiguidade, a tensdo e a instabilidade que se
estabelecem nas linguagens literdrias e musicais quando da proposta de unificagdo, em uma
midia homogénea, das diferentes manifestacdes culturais dos diversos segmentos da
sociedade, dispares e em estado de segregacdo. Por outro lado, as cangdes de Lorenzo
Fernandez podem, em alguns momentos, nos desvelar momentos liricos e ternos. Choques
instadveis e sinteses harmoniosas coloridas com a marca da ambiguidade. Isto as relagdes
intertextuais em suas cangdes nos revelaram.

O sentido de brasilidade nas cangdes de Lorenzo Fernandez encontra-se, portanto,
além da simples distingdo de células ritmicas e melodias populares. O sentido de brasilidade,
para citarmos o proprio compositor (apud AQUARONE, 1944, p. 49) “ (...) é o sentido
intimo que toda obra nossa deve ter, essa qualidade de nascer da nossa terra”. O sentido de
brasilidade ¢ um universo de espagos, cores, luzes, movimentos e sentimentos em sintonia
com aspectos de um Brasil de um momento, percebidos e transmitidos por um compositor

extremamente sensivel aos ambientes de sua época.
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