UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESPIRITO SANTO

CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS E NATURAIS

PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM LETRAS
MESTRADO EM ESTUDOS LITERARIOS

JORGE LUIS VERLY BARBOSA

A HORA DA PALAVRA:
INTERTEXTUALIDADE EM CAETANO
VELOSO

Vitoria
2006



JORGE LUIS VERLY BARBOSA

A HORA DA PALAVRA:
INTERTEXTUALIDADE EM CAETANO
VELOSO

Vitoria
2006

Dissertacao apresentada ao
Programa de Pés-Graduacdo em
Letras da Universidade Federal do
Espirito Santo - Mestrado em
Estudos Literarios —, como requisito
parcial para a obtengdo do titulo de
Mestre em Estudos Literarios.
Orientador: Prof. Dr. Alexandre Jairo
Marinho Moraes



Dados Internacionais de Catalogacdo-na-publicacao (CIP)

(Biblioteca Central da Universidade Federal do Espirito Santo, ES, Brasil)

B238h

Barbosa, Jorge Luis Verly, 1981-

“A hora da palavra : intertextualidade em Caetano Veloso” /
Jorge Luis Verly Barbosa. — 2006.

166 f.

Orientador: Alexandre Jairo Marinho Moraes.
Dissertacdo (Mestrado em Letras) — Universidade Federal
do Espirito Santo, Centro de Ciéncias Humanas e Naturais.

1. Veloso, Caetano, 1942-. 2. Intertextualidade. 3. Poesia
brasileira. 4. Tropicalismo (Movimento musical). 5. Dialogismo. I.
Moraes, Alexandre. Il. Universidade Federal do Espirito Santo.
Centro de Ciéncias Humanas e Naturais. Ill. Titulo.

CDuU: 82




BANCA EXAMINADORA

Prof. Dr. Alexandre Jairo Marinho Moraes - UFES
(Orientador)

Prof. Dr. Eucanaa de Nazareno Ferraz — UFRJ

Prof. Dr. Marcelo Paiva de Souza — UFES

Prof. Dr. Wilberth Claython Salgueiro Ferreira — UFES (suplente)



Este texto é para Mary, com quem

sete mil vezes / eu tornaria a viver assim



Agradecimentos:

A Deus, pelo equilibrio e pela direcdo durante esta pesquisa.
Também agradeco pela protecdo nos milhares de quilbmetros que
percorri de Boa Esperanca e S&o Mateus a Vitdria durante o
mestrado.

A CAPES, pela concessédo da bolsa sem a qual a pesquisa seria
impossivel.

Aos colegas do Mestrado, sobretudo Kamila, Wanda, Camila,
Enock e Karina, pelas conversas vespertinas, entre a aridez dos
tedricos.

Ao Robson, pela amizade, companheirismo e solidariedade muatua
entre dois “forasteiros” em Vitéria.

A Joice, pela amizade e pela hospitalidade nas tercas e quartas.
A Ana Lucia, amiga de hoje e de sempre.

Ao meu av6, Emerson, que sempre foi modelo intelectual para
mim.

Ao professor Alexandre Moraes, meu mais que orientador, cujo
brilhantismo, sagacidade, inteireza e coeréncia foram
fundamentais para que as idéias se firmassem neste texto. Ele
também é seu.

Ao Vinicius, meu irmao / nesse mundo vao.

Aos meus pais, Luiz e Miriam, pelo incentivo sempre e pelo amor
gue, sendo incondicional, nunca se esgota. Vocés ndo encheram
minha vida com livros, mas possibilitaram o caminho para que eu
chegasse naturalmente até eles.

A minha mulher, Mary, que foi a primeira leitora desse texto e que,
mesmo sem saber, me ajudou a escrevé-lo. Que teve paciéncia de
escutar e discutir todas essas idéias comigo. Que manteve o amor
na distancia e que €, também, responsavel por essa conquista.

Sobretudo, a Caetano Veloso, luz que emana desse texto.



Hora da palavra, quando né&o se diz nada.

Caetano Veloso, A terceira margem do rio.



Resumo

As letras de cancdes de Caetano Veloso filiam-se a melhor tradicdo poética,
versos em constituicdo, forma e significacdo. S&o marcadas por uma auto-reflexdo
inesgotavel, referenciadas pelo mundo e pela cultura. Também dialégicas, no que diz
respeito a relacdo com as mais diversas tradices literarias e poéticas. Analisando-as
por este angulo, a presente dissertacdo se constrdi na pesquisa acerca da relacdo entre
esta poética e a tradicdo, a luz da teoria da intertextualidade. Sob essa perspectiva,
procuraremos analisar as marcas autorias intertextuais, diretas e indiretas, da tradicao
literaria presentes na producdo poética de Caetano Veloso, através de explicitacdo de
parddias, parafrases, pastiches, citacdes, referéncias, alusdes e outros procedimentos

intertextuais evidenciados nas analises de alguns de seus poemas.



Abstract

The lyrics of Caetano Veloso are connected to the best poetical tradition, verses
by nature, form and significance. They are setting by an inexhaustible self-reflection,
endorsed by the world and the culture. Dialogical too in concern with the many literary
and poetical traditions. Analyzing them by this way, this academic essay was
constructed from a research about the connections between this poetic and the tradition,
trough the studies of intertextuality. On this view, will show the authorial marks, direct
and indirect, of tradition in the poetic production of Caetano Veloso, through of parodies,
paraphrases, pastiches, quotations, references, allusions and others intertextual acts

showed by the analysis of some of his poems.
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1 — Introducéo:

“Eu sou poeta sem coragem de fazer poemas,
mas também a cang¢éo é um forma de poesia”.
Caetano Veloso!

A citacdo que abre este texto procura, inicialmente, responder a uma questéao
pontual que reside no centro da obra do compositor baiano Caetano Veloso: ele é
poeta? Muitas respostas, em muitos sentidos, sdo dadas a essa pergunta. Ha os que
defendem nao haver poesia nas letras da muasica popular brasileira, por se tratarem de
linguagens diferentes, poesia e mdasica. Outros — entre 0s quais nos inserimos —
pensam numa poética da cancao, vendo a letra como poema, como poema-cantado. A
questao é extensa e ndo desejamos, no espaco desse texto, leva-la para fora do ambito
da obra de Caetano. Nesse sentido, escolnemos uma resposta para a polémica
questao que partisse do préprio compositor, objeto desse estudo. Claro que a fala de
Caetano ndo possui 0 esperado peso tedrico para respondé-la. Entretanto, € uma
sinalizacdo da predisposicdo do compositor em aceitar-se como produtor de poesia e

sua obra, entdo, como poética.

Podemos falar dessa obra como um universo poético. Contudo, ndo se trata aqui
de um estudo que procure analisar a estrutura versificada das cancgdes, tampouco
levantar dados que comprovem certos procedimentos poéticos nas letras — embora, e

muito freqientemente, esses elementos permeiem as analises. O que pretendemos €,

' VELOSO, C. Sou um poeta sem coragem de fazer poesia. A Gazeta, Vitéria. Caderno Dois, p. 6. 07 de
novembro 2005. Entrevista concedida a Antonio Gongalves Filho.
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no dizer de Todorov, ficarmos “em torno da poesia”. Em volta daquilo que podemos
denominar como linguagem (sentido) poética de Caetano Veloso e das sete cancdes

gue analisaremos ao longo deste trabalho.

Ha, no entanto, armadilhas que poderiam embotar a analise das letras das
cancdes enquanto poesia. Uma das muitas armadilhas que dificultam o caminho é: toda
letra de cancéo é poética? Ou melhor, o que faz de Caetano poeta? E necessario fazer,
nesse sentido, distincbes. Podemos comecar afirmando que uma letra de cancédo nao
se trata, nunca, de prosa, embora Caetano tenha musicado textos em prosa — um

exemplo disso é Noites do norte?, musicada a partir de um texto de Joaquim Nabuco®.

Por outro lado, uma cancéo € escrita e destinada ao canto, a voz do cantor, do
intérprete e ndo para ser lida como poesia. Todavia, algumas cancfes — sobretudo as
gue pretendemos analisar — esbarram no indizivel e que, por sua introducao, tornam-se
repletas de sentido, configuram-se polissémicas, o que, no dizer de Roland Barthes, € a
caracteristica primordial da linguagem poética:

[...] Se chamo prosa a um discurso minimo, veiculo mais econémico do
pensamento, e se chamo a, b, ¢ atributos particulares da linguagem
in(teis mas decorativos, tais como metro, rima ou ritual de imagens, toda
a superficie das palavras se alojara na dupla equacéo de M. Jourdain:
Poesia =Prosa+a+b+c
Prosa = Poesia—a—-b-c

Donde se ressalta que a Poesia é sempre diferente da prosa.
Mas essa diferenca ndo é de esséncia, é de quantidade.*

Essa € a distingdo classica que Barthes retoma para designar a poesia e

distingui-la da prosa. O que pretendemos ressaltar € que a poesia se aproxima da

? Do disco homdnimo, de 2001.

* O abolicionismo, mais precisamente.

* BARTHES, R. O grau zera da escrita. Trad. Mario Laranjeira. 2 ed. S&o0 Paulo Martins Fontes, 2004. p.
37-38
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prosa, conforme a equacdo que Barthes recupera de Jourdain, mas que se distingue
dela a partir de elementos especificos (e veremos, nas analises, que esses elementos
aparecem, de uma forma ou de outra), mas, sobretudo, pela quantidade de imagens
que podem abarcar no minimo. Esse “minimo” se constitui na realidade, como uma
multiplicidade sémica. Assim é que em alguns textos de Caetano Veloso, a organizacao
dos signos aponta para muitos sentidos, produzindo expressao poética sofisticada em

didlogo com a tradi¢do da poesia.

Ainda sobre o estatuto da poesia, outra questao crucial é: a poesia caracteriza-se

pelo verso? Vejamos o0 que escreve Tzvetan Todorov a respeita da poesia:

O discurso da poesia caracteriza-se, em primeiro lugar, e de
modo evidente, por sua natureza versificada. Mas 0 verso ndo basta
para definir a poesia. Eu poderia, por conseguinte, formular a pergunta
que gostaria de discutir [...] do seguinte modo: dado que a poesia é um
discurso versificado, seria possivel descobrir-lhe outras caracteristicas
lingtiisticas?®

O tedrico fornece uma série de respostas para essa questdo, coligindo idéias de
diversas teorias da poesia. Uma das que nos parecem mais interessantes para a
definicAo do que seja o poético € a teoria simbolista da poesia — 0 que, certo modo,

prenuncia as questdes do intertexto, que pretendemos expor adiante. Procurando

elucidar mais uma vez a distingdo entre poesia e ndo-poesia, Todorov diz:

[...] Nesse caso, a diferenca semantica entre poesia e nao poesia ndo é
mais procurada no conteldo da significacdo, mas na maneira de
significar: sem significar outra coisa, o poema significa de outro modo.
Uma maneira diferente de dizer a mesma coisa seria: as palavras sédo

> TODOROV, T. Os géneros do discurso. Trad. Elisa Angotti Kossovitch S&o Paulo: Martins Fontes,
1980. p. 95.
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(somente) signos na éinguagem cotidiana, ao passo que elas se tornam,
em poesia, simbolos.

Desse modo, a obra de Caetano Veloso caracteriza-se por apresentar letras de
cancdes repletas de signos e de significacbes, em que a maneira “diferente” é a
transfiguragdo simbodlica de momentos e instantes da histéria brasileira, da realidade

politica e dos objetos do mundo cultural circundante.

Se poéticas, e, se repletas de signos e significacbes com sentido poético,
podemos seguramente empreender um estudo desses elementos visando a analise dos
cruzamentos intertextuais que aparecem em algumas das letras de Veloso, a saber:
Lingua (1984), José (1987), A terceira margem do rio (1991), Queixa (1982), Esse cara
(1972) Clara (1967) e O quereres (1984)". A escolha desses e ndo de outros textos de
Caetano se deveu, em parte, a sua enorme possibilidade interpretativa, no sentido de
se construirem como textos em que o didlogo com os procedimentos literarios se
mostram bem mais evidentes e, em parte, pelo corpus literdrio com o qual

evidentemente elas dialogam.

Vozes, temédticas, textos esparsos, citacbes, parodias, pastiches, uma
multiplicidade de elementos aparecem nessas cancdes. Nosso objetivo €, separando-as
da melodia — que, de modo algum pretendemos abordar no decorrer do texto —, trazé-

los a luz, levanta-los, escrutina-los e fazer com que se perceba que a poesia de

® Ibidem, p. 97.

! ApOs o cotejo com outras fontes, decidimo-nos pela antologia de poemas organizada pelo prof.
Eucanad Ferraz, pelo rigor, pelas fartas e elucidativas notas e pelo fato de, segundo o organizador, terem
sido revistas pelo proprio Caetano. Da presente edi¢cdo retiramos também as informagdes quanto a
cronologia das composicoes.
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Caetano €, na verdade, um jogo sofisticado de criacao intertextual, dentro daquilo que,

no dizer de Kristeva®, faz da cultura um grande mosaico.

® Sobre a teoria intertextual desenvolvida por Julia Kristeva, falaremos adiante.
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2 — Sobre Intertextualidade

Julia Kristeva, formuladora do termo intertextualidade, escreve em seu ja classico
Introducdo a semandlise, a respeito daquilo que convencionamos chamar de estatuto

da palavra:

[...] Estudar o estatuto da palavra significa estudar as articulagbes dessa
palavra (como complexo sémico) com outras palavras da frase, e
encontrar as mesmas funcdes (relacdes) ao nivel das articulacdes de
sequéncias maiores.’

Desse modo, a palavra, em seu estado semantico, nunca € univoca. A palavra
estabelece relacbes com outras palavras, com outras linguagens e com outros
discursos. O discurso, seja poético, seja simples fala, € ambivalente, ao menos. Para a
propria compreensdo e para o estabelecimento de seu estatuto, ha que se desvendar,

no nivel dialogico, as implicacdes que a palavra tem com outras.

No perimetro do texto, e temos aqui a nocdo barthesiana de texto como espaco
de exercicio dos signos, podemos também pensar num jogo de relacdes, num grande
mosaico onde os textos se confundem, encontram-se, jogam e constroem entre si um
sentido que é a propria medida do dialogismo. Alias, a respeito dessa nocao, dira

Roland Barthes:

[...[ Pode-se dizer que a terceira forca da literatura, sua forca
propriamente semiética, consiste em jogar com 0s signos em vez de
destrui-los, em colocé-los numa maquinaria de linguagem cujos breques

® KRISTEVA, J. Introducdo a semanalise. Trad. de Lucia Helena Franga. 2 ed. Sdo Paulo: Perspectiva,
2005. p. 67
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e travas de seguranga arrebentaram, em suma, em instituir nolopr()prio
seio da linguagem servil uma verdadeira heteronimia das coisas.

A literatura seria a Unica possibilidade de escapar daquilo que Barthes chama de
“fascismo” da linguagem, de autoritarismo de uma fala monoldgica, para transformar-se
num constructo, num fendmeno que sO6 pode ser compreendido por vias da
intertextualidade. Alids, fora da intertextualidade, qualquer andlise literaria torna-se
incompleta, uma vez que sO6 podemos distinguir semas fundamentais de um texto se
levarmos em consideracdo os demais “textos” que formam o mosaico relacional que o

compde.

2.1 — Entre textos e tradicao

Nenhum texto se constroi sem que dialogue com outros. Por outro lado, temos a
nocao de tradicao literaria, de canone, em torno do qual todos os textos gravitam. S&o
os chamados textos “classicos”, livros que fundam tradi¢cdes incontestaveis e se tornam
verdadeiros “monumentos” da literatura universal. Nesse rol, estdo autores de todas as
épocas, evidenciando que a nocdo de tradicdo é temporalmente elastica, cobrindo
milénios: Homero, Ovidio, Dante, Petrarca, Chaucer, Shakespeare, Cervantes, Voltaire,
Flaubert, Zola, Proust, Joyce, Borges. Muitos sdo os autores dignos do titulo de

classicos, ao mesmo tempo, abrangente e estatico. Sobre a no¢édo de classico, Italo

'Y BARTHES, R. Aula. Trad. Leyla Perrone-Moisés. 10 ed. S&o Paulo: Cultrix, 2002. p. 28-29.
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Calvino (outro “classico”) nos dird na introducdo de sua “anarquica”’ coletanea de

ensaios sobre esses autores ditos fundamentais:

Os classicos séo livros que, quanto mais pensamos conhecer por
ouvir dizer, quando sdo lidos de fato, mais se revelam novos,
inesperados, inéditos. Naturalmente isso ocorre quando um classico
fuPlciona como tal, isto é, estabelece uma relacédo pessoal com quem o
& .

Desse modo, a prépria idéia de classico é aberta, polissémica, jA que depende
muito do gosto de quem o lerd e de que instrumentos se munira para essa leitura.
Melhor colocando, a percepcao e os sentidos de um texto classico dependem do ponto
de vista do leitor, do lugar através do qual fara sua leitura do classico, como bem nos
dira Calvino na continuacéo de suas observacdes. Nesse sentido, um texto classico, de
leitura obrigatoriamente aberta, gerara outros textos, que dialogardo com ele. Serdo
contestadores, laudatdrios, parddicos, mas serdo, fundamentalmente, textos emergidos

dessa experiéncia com a tradicao.

A definicdo que tomamos emprestada de Calvino, pertencente ao espaco do
século XX, possui especificidades. Durante algum tempo, sobretudo na vigéncia do
Romantismo, se acreditou que o didlogo com esses textos fundadores gerava textos
mediocres, sem valor, ou simplesmente tentativas frustradas de imitacdo. Por outro
lado, poderiamos sustentar que a propria idéia de imitagdo, por si sO, constituiria um

procedimento intertextual.

' CALVINO, I. Por que ler os classicos? Trad. de Nilson Moulin. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
1997. p. 12.
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A questdo que emerge de tudo isso € mais complexa, e cabe-nos coloca-la aqui:
0 que seria, de fato, tradicdo? Harold Bloom, que provocou controvérsias ha algumas
décadas ao publicar O cénone ocidental, no qual elencou os (seus) autores “mais
significativos” — e por isso fundadores de tradicdo, candnicos — da literatura ocidental,

dira, num outro trabalho sobre a importancia da leitura dos classicos:

Lemos Shakespeare, Dante, Chaucer, Cervantes, Dickens,
Proust e seus companheiros porque nos enriquecem a vida. Na pratica,

tais escritores tornaram-se a Béncédo, no sentido primeiro conferido por
Javé “mais vida em um tempo sem limites”.*?

Temos aqui a formacéo elitista de um elenco de escritores, todos ocidentais
(dentro do conceito de Ocidente de Bloom), todos “benesses literarias”, todos
fundadores. Entretanto, podemos perceber também que esses escritores, originais e
inegavelmente importantes, postos nesse canone de Bloom, funcionam na realidade
como subprodutos. Explicamos: cada um, portador de seu estilo especifico e de
caracteres ficcionais préprios sao parte de uma idéia maior, que € a propria Literatura

com L maiusculo.

Por esta razdo, a formulagéo de Bloom é contestada por diversos tedricos, ja que
a propria idéia de literatura ocidental seria excludente de outras tradi¢des literarias que
ndo a ocidental, uma vez que o fendmeno literario ndo se restringe a Europa e aos

Estados Unidos™®. O préprio Harold Bloom polemiza acerca desse embate entre sua

2 BLOOM, H. Como e por que ler? Trad. de José Roberto O’Shea. Rio de Janeiro: Objetiva, 2001. p.

25.

* Embora em O canone ocidental Harold Bloom tenha incluido, sobretudo no periodo posterior ao século
XVIIl, autores latino-americanos, africanos e alguns orientais, o grande destaque sdo os autores
europeus e americanos.
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idéia de canone e o desdém dos departamentos de universidades dedicados aos

Estudos Culturais:

Originalmente, o canone significava a escolha de livios em
nossas instituicbes de ensino e, apesar da recente politica de
multiculturalismo, a verdadeira questdo continua sendo: Que tentara ler o
individuo que ainda deseja ler, tdo tarde na histéria?**

Isso porque os chamados Estudos Culturais vao se opor a no¢ao bloominiana de
tradicdo, uma vez que, mesmo no seio de minorias, sejam elas ocidentais ou néo,
existe producdo literaria qualitativa, geradora inclusive de outras obras, o que faria

delas também uma espécie de tradicao.

Temos, portanto, a chamada ‘critica culturalista”, que preconiza a inclusdo de
todos os “excluidos”. Todos os produtores de sentido, marginais, devem ser
reabilitados, estudados e qualificados para o bom funcionamento da literatura. Assim, o
culturalismo rejeita a idéia de tradicdo estatica e imutavel. Contudo, ndo a ignora.
Vejamos o que escreve Silviano Santiago, investigando as razbes da permanéncia da

tradicdo no modernismo brasileiro™:

[...] me encaminho para o propésito basico do trabalho: indagar, nesta
reviséo presente do moderno e do modernismo, se a questdo da tradicdo
(do chamado “passadismo”, como a tradicdo era vista pelos olhos da
década de 20) esteve realmente ausente da producéo teérica de alguns
autores modernos, ou da producdo artistica dos modernistas brasileiros.
A resposta € ndo. HA uma presenca sintomética da tradicdo dentro do
modernismo brasileiro."®

1 BLOOM, H. O canone ocidental. Os livros e a escola do tempo. Trad. de Marcos Santarrita. Rio de
Janeiro: Objetiva, 1995. p. 23.

> A esse respeito, discutiremos outros aspectos no capitulo 3, no qual abordaremos a influéncia do
antropofagia de Oswald de Andrade na estética tropicalista e na obra contemporanea de Caetano Veloso.
'® SANTIAGO, S. Nas malhas da letra. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1989. p. 96.
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Temos uma formulagéo curiosa. Isto porque, de fato, a tradicdo se insinua e, em
torno dela, organizam-se as outras producdes. Conforme vimos, a propria vanguarda
tem em seu seio a presenca inelutavel da tradicdo. A literatura, em seu anseio

primordial de significacéo, € representacéo, mimesis. Diz Antoine Compagnon:

De que fala a literatura? A mimeésis, desde a “Poética” de
Aristételes, é o termo mais geral e corrente sob o qual se concebem as
relacdes entre a literatura e a realidade.*’

Compagnon, de certo modo, apresenta contestacfes a essa noc¢ao aristotélica
de literatura como representacao, podemos toma-la, no sentido estrito, para dizermos
entdo que a propria literatura € uma relagdo com a realidade material, que circunda o
artista. Assim, se entendermos o mundo ‘real” também como tradicdo, escrever —
representa-lo, melhor dizendo — seria subordinar-se a tradicdo, mesmo que a
originalidade esteja no cerne da idéia do criador e, ainda, que sua criacdo funde e se

transforme, ela mesma, numa tradi¢ao.

Nos aproximamos do conceito de intertextualidade. Antes de passarmos a ele,
entretanto, cabe discutirmos um pouco mais a respeito do texto. Perguntamo-nos: o que
€ o texto? Qual a nocao de textualidade? O senso comum nos respondera que texto é
uma construcao gréafica que, por palavras, evidencia um conjunto de semas quaisquer.
Noutros termos, texto € aquilo que, escrito, significa. Entretanto, essa € uma nocao
fechada e que reduz o conceito de texto ao imediatismo de uma representacao, se

assim fosse, a intertextualidade ndo seria possivel enquanto formulacao teorica.

' COMPAGNON, A. O demdnio da teoria. Literatura e senso comum. Trad. de Cleonice Paes Barreto
Mouréo e Consuelo Fortes Santiago. Belo Horizonte: Ed. UFMG, 2003. p. 97.
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Ocorre que o conceito de texto, desde o estruturalismo, € muito mais amplo.
Pense-se, por exemplo, nhuma idéia ampla de leitura, que é a chamada “leitura de
mundo”. Se 0 mundo é passivel de leitura e interpretacdo, entdo podemos crer que o
texto esta além do papel e do significado imediato. Em outras palavras, tudo pode e é
texto, desde que seja passivel de uma decodificacdo semidtica. Se todo texto se
constréi com um ou varios sistemas de signos, entdo o texto pode representar uma
possibilidade de intercambio com a tradicdo, pode construir, a partir dela, um novo e
diverso sentido, pode repetir-lhe o sema, mas com direcdo de sentidos nova. Isso

porque,

Se a semiologia de que falo voltou entdo ao Texto € que, nesse
concerto de pequenas dominag8es, 0 Texto lhe apareceu com um indice
de despoder. O Texto contém nele a forma de fugir infinitamente da
palavra gregaria.'®

O Texto (aberto, polissémico) seria, entdo, uma espécie de rebelido contra a
imposicao dos signos criados pela tradicdo. Em outras palavras, através da idéia aberta
de texto € que podemos construir o procedimento intertextual, que €, por exceléncia,

didlogo e critica da tradicao.

2. 2 — Bahktin, Kristeva, Barthes e outros: pequeno percurso tedrico

¥ BARTHES, R. Op. cit. p. 35
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A expressao intertextualidade é relativamente recente, cunhada na década de
sessenta do século passado pela teodrica bulgara Julia Kristeva. O fenbmeno
intertextual, no entanto, €, conforme viemos prenunciando anteriormente, bastante
antigo. Podemos dizer, inclusive, que nasce com a propria literatura. Falavamos que a
mimeésis, ou seja, a representacdo do mundo, é incessantemente utilizada pela
literatura ao longo dos tempos. O que nos interessa é percorrer o caminho tedrico da
intertextualidade e seus postulados basicos, através dos quais apoiaremos nossa

analise e interpretacdo dos textos de Caetano Veloso e suas relacbes com outros

textos, verbais ou nao.

Em um sentido bastante amplo, podemos tomar emprestada a definicdo que nos

dao Cury, Paulino e Walty para o fenbmeno intertextual:

As producbes humanas, embora aparentemente desconexas,
encontram-se em constante inter-relacdo. Na verdade, constréi-se uma
grande rede, com o trabalho de individuos e grupos, onde os fios sao
formados pelos bens culturais. Se se considerar toda e qualquer
producdo humana como texto a ser lido, reconstruido por nés, a
sociedade pode ser vista como uma grande rede intertextual, em
constante movimento.**

Temos nessa definicho, ao mesmo tempo simples e abrangente, clara e
complexa, uma espécie de condensamento da teoria erigida em torno da
intertextualidade, formulada desde o inicio do século XX e que abarca o pensamento de

Mikhail Bakhtin, de Julia Kristeva e Roland Barthes, tedricos cujos percursos

9 CURY, M. Z. PAULINO, G. WALTY, I. Intertextualidades. Teoria e pratica. 3 ed. Belo Horizonte: L&,
1998. p. 12.
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procuraremos seguir para a explicitacdo de um possivel panorama da teoria intertextual,

ainda que também nos apoiando em outras formulacdes e percepc¢des teoricas.

Voltemos antes a questdo da representacdo. Citamos anteriormente a idéia
aristotélica acerca do procedimento mimético. Devemos, entretanto, para a
compreensao daquilo que pretendemos demarcar como intertextualidade, retomar a
premissa platoniana do modelo e da copia, presente em seu O banquete. Escreve

Platdo, usando a voz de seu mestre, Socrates:

Pois bem. Entdo estamos de acordo, Glauco, em que na cidade
gue busca uma organizacdo perfeita haverd& a comunidade das
mulheres, a comunidade dos filhos e de toda a educacéo, assim como a
das ocupacdes em tempo de guerra e de paz, e serdo reconhecidos
como soberanos 0s que se revelarem como filésofos e como
guerreiros.?

Aqui temos uma fatia da idéia de Platdo sobre o mundo real e de como ele se
apresentava como uma imitacdo de um mundo ideal. Entretanto, o filésofo logo
apregoard que essa imitacdo € evidentemente falsa, uma vez que esse mundo,
idealizado, € abstrato e s6 pertence ao campo das idéias, acabado e perfeito.

Comparando, nesse sentido, 0 mundo poético a uma Republica, dira que os poetas sdo

meros imitadores desse plano idealizado.

O que nos interessa € reforcar essa idéia de uma representacdo impossivel.

Desse modo, Platdo deixara latente uma espécie de critica a linguagem poética,

designada por ele como imitagao imperfeita do mundo ideal:

%2 PLATAO. A republica. Trad. de Enrico Corvisieri. Sdo Paulo: Nova Cultural, 2004. p. 257.
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E produzem grande quantidade de livros de Museu e Orfeu,
descendentes, dizem eles, de Selene e das Musas. Regulam os seus
sacrificios por esses livros e convencem ndo apenas 0s simples
cidaddos, mas também as cidades, de que se pode ser absolvido e
purificado dos crimes, em vida ou depois da morte, por intermédio de
sacrificios e festas a que chamam mistérios. Estas praticas os livram dos
males do outro mundo, mas, se as desprezamos, esperam-nos terriveis
suplicios.”

No cerne da linguagem poética estaria, desse modo, a emergéncia de
idealizacdo, que, segundo Platdo, afastar-se-ia do real e perderia seu sentido. Esta &
uma idéia que depois sera retomada por Aristoteles, reabilitando o discurso poético.
Assim, partindo da idéia platoniana, encontraremos um caminho para uma evidenciacao
da intertextualidade. Se a imitacdo do real € na verdade um discurso sobre o real,
deduzimos que a literatura configura-se, geneticamente, como dialégica e intertextual,
ja que em seu bojo esta presente essa antitese entre o real e o discurso sobre este,

gue € o proprio Texto.

Claro esta que a literatura se constroi como representacdo entre textos. Como,
entretanto, a teoria inicialmente compreende esse dialogismo primordial da palavra

literaria?

Para Bakhtin, o dialogismo é algo inerente a propria constituicdo da palavra. A
palavra se constroi como um elemento dialégico, posto que estabelece relagbes entre
si, sendo esta interacdo um procedimento necessariamente social. Os individuos
construirdo a lingua e a linguagem a partir das relagbes que vao estabelecer entre si.

Escreve ele:

! Ibidem, p. 49.
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A verdadeira substancia da lingua ndo é constituida por um
sistema abstrato de formas lingiiisticas nem pela enunciacdo monoldgica
isolada, nem pelo ato psicofisiolégico de sua producdo, mas pelo
fenbmeno social da interacdo verbal. A interacé@o verbal constitui assim a
realidade fundamental da lingua®.

A visdo de Bakhtin se da a partir daquilo que classifica como plurilingliismo. Para
ele, a idéia de uma lingua surda aos outros discursos ndo mais poderia existir, sendo o
romance, por constituicdo, a exemplificacdo da vivacidade da lingua. Na linguagem do
romance, literaria por constituicdo, os niveis linglisticos compararam-se entre si, quer
dizer, ha um dialogismo imanente que faz com que a linguagem se torne multipla.
Assim, muitas vozes vao se encontrar no texto e a lingua, em si, da-se como

interrelacdo, pois:

A nova consciéncia cultural e criadora dos textos literarios vive
em um mundo altamente plurilingliistico, que se tornou
irremediavelmente assim de uma vez por todas. Havia terminado o
periodo da coexisténcia surda e fechado das linguas nacionais. As
linguas se esclarecem mutuamente.?®

Um dado importante e que nos interessa particularmente, uma vez que
analisamos os textos de Caetano Veloso por seu veio poético, € a distingdo que Bakhtin
faz entre a linguagem poética e a linguagem romanesca. Claro esta que, por linguagem
poética, o tedrico refere-se exclusivamente a poesia. Contrapondo a estética poética a
estética romanesca, afirmara que a primeira € “multiforme” e “indizivel’”, mas que

dialoga apenas consigo, com os signos linguisticos de sua propria constituicdo. Assim,

22 BAKHTIN, M. Marxismo e filosofia da linguagem. Trad. de Yara Frateschi Vieira. Sdo Paulo: Hucitec,
1981. p. 123.
? |dem. Questdes de literatura e estética. Trad. Aurora Fornoni Bernadini. 3 ed. S&o Paulo: Unesp,
1993. p. 404.
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a linguagem poética ndo escapa para fora da forma. Por um outro lado, a linguagem
romanesca é sempre, por seu carater plurilinguistico, ligada ao contexto, as vozes que

nela se incluem e que com ela dialogam.

Assim, Bakhtin vai constatar na poesia a auséncia do elemento dialogico, ao
menos nesse primeiro momento de sua anadlise. Para ele, na poesia “(...) A palavra
esquece a histéria da concepcao verbal e contraditéria do seu objeto e também o
presente plurilinglie desta concepcdo®”. A interferéncia de vozes e de fluxos
discursivos dar-se-ia exclusivamente na linguagem romanesca. Essa nocdo sera,
posteriormente, revista por Julia Kristeva que, mesmo tratando do romance como
elemento de discussdo e de evidenciacdo da intertextualidade, ja nos falara em

dialogismo na linguagem poética.

Dentro do contexto do dialogismo e do plurilingliismo, Bakhtin questionara, de
certo modo, a “ditadura do narrador”. Nao que desconsidere o papel da voz narrativa na
linguagem romanesca, certamente condutora da historia e de seus acontecimentos. O
que ressaltamos é que para o tedrico russo, além da importancia que tem o narrador,
devemos atentar para a significancia de seu discurso. A voz que conta a histéria é, na
realidade, o instrumento através do qual o discurso se enuncia e, é através dele, as
vozes se entrecruzam, formando uma lingua (linguagem) plural®®. Bakhtin, que ao
contrario de Roland Barthes, conferia importancia a intencédo autoral, ressalta que o
préprio autor é afetado por essa interdiscursividade tipica do dialogismo romanesco, ja

gue ele se coloca no discurso ao lado do narrador, dos personagens e das outras vozes

** Ibidem, p. 87.

% A tradutora de Questdes de literatura e estética, a esse respeito, redige uma nota salutar. Segundo
Aurora Fornoni Bernadini, o original russo rasnoriétchie (plurilingliismo) também pode ser traduzido como
“pluridiscurso”. p. 107.
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qgue nele confluem e que produzem um todo coerente que é o0 romance. Escreve

Bakhtin:

O autor se realiza e realiza o seu ponto de vista ndo s6 no
narrador, no seu discurso e na sua linguagem (que, num grau mais ou
menos elevado, séo objetivos e evidenciados), mas também no objeto da
narracéo, e também realiza o ponto de vista do narrador.”®

Ficamos, portanto, diante dessa constatacdo: ndo é a voz do autor que impera
no discurso do romance. O que temos é uma linguagem ao menos dupla. Serd, desse
modo, a voz do narrador e as vozes das personagens ou a voz do autor e a voz do
narrador. Todas essas vozes fazem com que o romance seja sempre “o discurso de

27»

outrem na voz de outrem Essa €, talvez, a grande definicdo do dialogismo

bakhtiniano.

E na leitura dos romances de Dostoievski e, depois, nos textos de Rabelais, que
Bakhtin primeiro perceberd esse dialogismo. Sobretudo porque essa leitura surge a
partir da comparacdo do primeiro com Tolstoi, em quem enxergard um monologismo
gue nado se pratica no autor de Os irmdos Karamazov. Nesse sentido, detecta em
Dostoievski um “realismo” que estara menos presente em Tolstoi. Ora, se o texto € uma
representacdo, o romance dostoievskiano seria uma representacao realista das

interacbes sociais, uma vez que as diversas vozes que nele presentes, sejam elas

6 BAKHTIN, M. op. cit. p. 118.
" Ibidem, p. 127.
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narrativas, reminiscéncias, observacoes, fluxos de pensamento, ou seja, as vozes que

permeiam a literatura do escritor russo, sdo uma reproducéo dessas interacées?®.

Assim, Dostoievski seria um exemplo de autor polifénico. Contudo, né&o
enxergara nele o inicio do estudo do fenbmeno dialogico. Para Bakhtin, essa idéia
esteve sempre presente na literatura e nas artes, nas interacdes sociais, enfim. Para tal,
ele ira utilizar como exemplo os ritos carnavalescos medievais. Além dessa premissa
dialégica, ha no pensamento de Bakhtin outra idéia relevante para a compreensdo da
génese da teoria intertextual: a carnavalizacdo. Para ele, o carnaval, antes de se tornar
uma festa ritual e popular medieval, estava presente como procedimento representativo
nos ritos das sociedades primitivas. Dira ele, na introducédo de sua obra sobre Francois

Rabelais:

A dualidade na percep¢édo do mundo e da vida humana j existia
no estagio anterior da civilizagdo primitiva. No folclore dos povos
primitivos, encontra-se paralelamente aos cultos sérios (por sua
organizacdo e seu tom), a existéncia de cultos c6micos, que convertiam
as divindades em objetos de burla e blasfémia (“riso ritual®);
paralelamente aos mitos sérios, mitos cOmicos e injuriosos;
paralelamente aos herdis, seus sosias parédicos.29

Nota-se uma espécie de carnavalizacdo primitiva, que estaria, por exemplo, no
cerne da parddia ou da imitac&o. Ritos sérios teriam seus duplos nos ritos cédmicos, que
ocorriam sempre paralelamente as cerimbnias oficiais. Apds um percurso sobre a

génese no carnaval e sua manifestacdo nas festas saturnais pagas na antiga Roma,

%% VVide BAKHTIN, M. Problemas da poética de Dostoievski. Trad. de Paulo Bezerra. Rio de Janeiro:
Forense / Universitaria, 2000.

2 BAKHTIN, M. A cultura popular na Idade Média e no Renascimento. O contexto de Francois
Rabelais. Trad. de Yara Frateschi. 2 ed. Sao Paulo, Brasilia: Hucitec/EdUnb, 1993. p. 5.
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Bakhtin tratara do carnaval medieval, como matriz para a profusédo de linguagens e de
discursos, imitatérios e parddicos, usando como contexto a obra de Rabelais. O
carnaval era uma espécie de escape para as pesadas convencdes sociais impostas aos
homens e mulheres medievais. Assim, a carnavalizacdo dessas situacOes
representaria, além de uma inversdo de papéis — o senhor se torna servo, 0 servo se
transforma em senhor —, um tipo de fuga ritualizada dos fardos convencionais que todo

cidaddo do medievo naturalmente carregava. Mais uma vez, escreve Bakhtin:

[...] Os festejos de tipo carnavalesco eram limitados e encarnavam a
idéia do carnaval de uma forma pelos menos pura; no entanto, a idéia
subsistia e era concebida como uma fuga proviséria dos moldes da vida
ordinaria (isto é, oficial).*

O carnaval, portanto, pode ser considerado, primordialmente, como um jogo
entre o real e o desejavel. E ainda como um jogo Bakhtin concebia o dialogismo
lingUistico. Sdo muitas as vozes que jogam e que carnavalizam a linguagem. Temos,
assim, a formulacdo de uma espécie de “linguagem carnavalesca”. Além da troca de
papéis e do carater de jogo (o ludico) entre os participantes, o carnaval pode ser
também considerado, como dissemos, uma festa dos contrarios. E no carnaval que o
contrario se expressa e € também na carnavaliza¢do da linguagem que o contrario da
lingua aflora. Nesse sentido € que Bakhtin vera o carnaval como o nascimento de uma
linguagem totalmente inovadora e que estara no centro de sua idéia de dialogismo e de

polifonia:

% Ibidem p. 6.
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Ao longo de séculos de evolugdo, o carnaval da Idade Média [...]
originou uma linguagem proépria, de grande riqueza, capaz de expressar
as formas e simbolos do carnaval e de transmitir a percepcao
carnavalesca do mundo, peculiar, porém complexa, do povo. Essa visao,
oposta a toda idéia de acabamento e de perfeicdo, a toda pretenséo de
imutabilidade e eternidade [...] caracteriza—se,ﬁrincipalmente, pela légica

LT

original das coisas “ao avesso”, “ao contrario”.

Temos na carnavalizacdo medieval um elemento essencial para a construcdo da
teoria intertextual: a renovacao do discurso. Como no carnaval, no discurso encarado

como intertextual nada permanece imutavel. Tudo é redito e ressignificado.

Entretanto, apesar de toda essa elaboracdo acerca do dialogismo e da
carnavalizacdo da linguagem, Bakhtin ainda nédo falard em intertextualidade. Esse
termo, conforme dissemos, sera estabelecido por Julia Kristeva, que retomara o
pensamento do mestre russo na década de sessenta. Kristeva, assim como Bakhtin,
ressalta que a linguagem nunca € monologica. Ela se pbe, ao menos, em situacdo de
duplicidade. O proéprio discurso, que a priori poderia ser classificado como algo
encerrado em si, que mantém relacdes apenas consigo mesmo, € um exemplo dessa
ambivaléncia linglistica. Porque no centro do préprio discurso estdo presentes as
relacbes que a palavra estabelece, mesmo abstratamente, com outros signos, com

outras representacées. E nesse sentido que Kristeva afirma:

A nocdo de duplo, resultante da reflexdo sobre a linguagem
poética, designa uma ‘especializacdo’ e um correlacionamento da
seqléncia literaria (linglistica). Implica que a unidade minimal da
linguagem poética é pelo menos dupla®.

%! |bidem, p. 9-10.
%2 KRISTEVA, J. Op. cit. p. 72.
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Vejamos que aqui Kristeva fala ndo apenas na linguagem do romance, mas sim
em linguagem poética. E nesse sentido que, no caso estrito de nosso objeto de anélise
(os textos de Caetano Veloso), podemos nos apoiar tanto nas afirmacdes tedricas de
Kristeva, como em Bakhtin que, mesmo negando o dialogismo no discurso poético,
primeiro evidenciou o carater dialogico da palavra. Partindo, nesse sentido, da nocao de
duplicidade na linguagem, reformula o pensamento bakhtiniano acerca do dialogismo

para finalmente falar em intertextualidade. Para Kristeva,

[...] todo texto se constr6i como um mosaico de cita¢des, todo texto é
absorcdo e transformacdo de um outro texto. Em lugar da nocdo de
intersubjetividade, instala-se a de intertextualidade e a linguagem poética
lé-se pelo menos como dupla®.

Elaborando a tese do mestre russo, Kristeva nos dira que ndo € apenas 0 signo
ou a idéia de um texto que estard presente no outro. Nao apenas intersubjetivamente
0s textos se cruzam, mas sim textualmente. Assim é que podemos definitivamente falar
em intertextualidade. Além disso, essa evidenciacdo de que a literatura se constréi com
base em citacdes é uma operacdo deveras interessante, jA que postula o principal e
mais usual procedimento intertextual. Citar € e sempre foi comum na histéria da
literatura. Por muito tempo, entretanto, a citacao foi encarada pela teoria como plagio.
Plagiar seria roubar de outro autor sua idéia ou mesmo um fragmento desta que, por
mais insignificante que pudesse parecer, resultaria numa apropriacdo indevida. Hoje,
diante dessas perspectivas tedricas a respeito do fendbmeno intertextual, podemos

afirmar inclusive que o préprio plagio € um procedimento que define o intertexto.

% Ibidem p. 68.
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Voltemos a Kristeva. Conforme dissemos, a teorica elabora o conceito de
intertextualidade seguindo os passos do discurso bakhtiniano sobre o dialogismo. E
embora tenhamos dito que ela vai aléem do mestre, suas preocupacdes referem-se as
mesmas postulacdes de Bakhtin, sobretudo em relacdo ao enunciado, ao emissario do
discurso, ao receptor, ao proprio discurso. A lingiistica, enfim, que esta por detras da
prépria possibilidade intertextual. Como € possivel, assim, detectarmos a ocorréncia do
intertexto? Podemos, primeiramente, contar com a nossa prépria memoéria poética®,
instrumento através do qual perceberemos a incidéncia de um texto em outro. Ha,
porém, um procedimento que se da linglisticamente, antes, e que opera como
evidenciador da intertextualidade. Julia Kristeva nos dira que a palavra, em sua origem

e em seu estatuto, possui trés dimensdes fundamentais:

Essas trés dimensfes sdo: o0 sujeito da escritura, o destinatario e
0s textos exteriores (trés elementos em dialogo). O estatuto da palavra
define-se, entdo, a) horizontalmente: a palavra no texto pertence
simultaneamente ao sujeito da escritura e ao destinatario, e b)
verticalmente: a palavra no texto esta orientada para o corpus literario
anterior ou sincronico.*

Desse modo, a percepcao da intertextualidade se da ao nivel da palavra e é
definida pelas relacdes que esta estabelece com a literatura anterior ou mesmo a que
estd sendo produzida. Isso é um dado interessante, ja que a construcdo da
intertextualidade pode dar-se sincronicamente. Autores contemporaneos podem estar

dialogando entre si.

% Um caso interessante a respeito da idéia de memoria poética é o ensaio de Gianfranco Contini, Dante
e a memoria poética. In: Poétique. 27. Coimbra: Almedina, 1979.
* KRISTEVA, J. op. cit. p. 67.
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Voltemos, contudo, a esse tridimensionalismo apontado por Kristeva. Ela, claro,
esta reformulando uma tese que aparece antes, no formalismo russo, em Tynianov. O
tedrico, contemporaneo de Bakhtin, ao dedicar-se as diversas formas de construcao da

linguagem, vai assinalar que

A existéncia dum facto como facto literario depende da sua
qualidade diferencial (ou seja, da correlacdo com a série literaria, ou
entdo como uma série extra-literaria) — por outras palavras, depende da
sua funcao®.

O interessante no discurso de Tynianov € observar que, além da duplicidade de
linguagens, que é o proprio cerne da lingua e da intertextualidade, ele ja antevé a
possibilidade de que outras linguagens nao-literarias aparecam no texto e que serao
passiveis de um tratamento interpretativo de ordem intertextual. Assim, as citacdes e
alusbes ao mundo cultural, tdo presentes em Caetano Veloso, evidenciados como
dados da producéo intertextual do poeta baiano, ap6iam-se teoricamente na premissa
de Tynianov.

Asssim, tudo o que é produzido — falamos, sobretudo, de producdes culturais —
tem uma alta carga de significacdes que se remetem, por sua vez, a outras producdes
anteriores ou simultaneas. E é a propria linguagem que nos permite enxergar esses
referenciais, pois, no dizer de Greimas, € no proprio discurso verbal “que se tornam
comparaveis todas as outras linguagens™’.

Todo o pensamento de Kristeva esta amparado também naquilo que Roland

Barthes teorizou sobre a impossibilidade de aplicar a linguagem poética um signo

% TYNIANOV apud JENNY, L. A estratégia da forma. In: Intertextualidades. Poétique n°® 27. Lisboa:
Almedina, 1979. p. 12.
¥ GREIMAS, A. apud CURY, M. Z; PAULINO, G; WALTY, I. op. cit. p. 20
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apenas; ela é ao menos dupla. Além disso, o tedrico francés, em O grau zero da escrita,
prenuncia o que viriamos depois a chamar de intertextualidade, via Kristeva, quando

nos fala sobre a nocao de escritas sobrepostas:

[...] j& ndo posso desenvolver uma duracdo sem me tornar pouco a
pouco prisioneiro das palavras de outrem e até de minhas préprias
palavras. Um remanescente obstinado, vindo de todas as escritas
precedentes e do passado mesmo de minha prépria escrita, cobre a voz
presente de minhas palavras.®

Antes de Kristeva®, Barthes vera no ato de escrever uma transitividade inerente.
Para ele, mais que uma representacdo da realidade, a literatura é uma representacao
de signos. E esses signos transigem entre si, sao intercambiantes e ambivalentes. Para
tal, Barthes enxergara na linglistica e na literatura uma caracteristica comum, o
poético. Como Kristeva, preconizara que o0 elemento poético (essencialmente

intertextual) existe tanto para a linguistica, como para a linguagem literéria.

Barthes, como dissemos na introducdo deste capitulo, possui uma visdo aberta
de texto. Ora, no cerne do conceito de intertextualidade, estd a nocdo de texto. Para
Barthes, o texto €, antes de mais nada, um sistema de signos. Deste modo, podemos
considerar todo e qualquer objeto significante como texto. Apoiados nisso, por exemplo,
€ que nos propomos a considerar as letras de cancfes de Caetano Veloso como textos.
Antes de serem textos poéticos, como dissemos antes, sao textos, amplos em signos,
significagdes, didlogos. O texto, como objeto cultural, sobretudo, nunca € univoco. O

texto € minimamente duplo. Escreve Barthes:

*® BARTHES, R. Op. cit. p. 16
¥ 0 livro de Barthes é de 1959. Kristeva formula sua teoria em 1969, em tese que foi orientada
justamente por Roland Barthes.
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[...] Por outro lado, incita-nos a reconhecer que, contrariamente aos
factos fisicos e biolégicos, os factos da cultura sdo duplos, que eles
remetem para qualquer coisa de diferente: €, como observou Beneviste,
a descoberta da “duplicidade” da linguagem que da todo o valor a

reflexdo de Saussure™.

Essa duplicidade constitui a possibilidade do fendmeno intertextual. Se tudo é
texto e se o0 texto € um conjunto de signos e, se esses signos sao ambivalentes, duplos
em seu dialogo fundamental entre si, entdo podemos, mais uma vez, afirmar que sem
aceitarmos que todo o texto €, na verdade, um intertexto, ndo podermos compreender o

préprio funcionamento da literatura. Isso porque

[...] a cultura aparece-nos cada vez mais como um sistema geral de
simbolos, regidos pelas mesmas operac¢des: hd uma unidade no campo
simbélico e a cultura, sob todos os aspectos, é uma lingua.**

Essa unicidade é a prépria ligacdo que os textos possuem entre si, 0s textos que
formam a idéia que temos de cultura. Podemos notar que a intertextualidade € inerente
a propria idéia de cultura. Se ela € uma lingua e se intercambia, dizemos que o Texto
esta em constante dialogo. Ele é, por propria constituicdo, intertextual. E, usando uma
idéia presente em O rumor da lingua, um murmurejar que podemos, a0 menos,

encontrar em todo o texto.

Ficamos, como fim do percurso, com a afirmagdo de Michel Riffaterre sobre a

funcionalidade da intertextualidade. Para ele,

‘9 BARTHES, R. Escrever, verbo intransitivo. In: O rumor da lingua. Trad. de Anténio Goncalves.
Lisboa: Edi¢bes 70, 1987. p. 20.
** Ibidem, idem.
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O intertexto € a percepcao, pelo leitor, de relagbes entre uma
obra e outras que a precederam ou se lhe seguiram. [...] A
intertextualidade é [...] o mecanismo préprio para a leitura literaria.
Somente ela, na verdade, produz a significancia, enquanto a leitura
linear, (itz)mum aos textos literario e nao literario (sic), ndo produz sendo o
sentido™.

Nesse sentido, o intertexto opfe-se a essa leitura monoldgica e linear, que
apenas captard um sentido, em tudo manco e fechado. O verdadeiro sentido de um
texto — e que é sempre um sentido polissémico — s6 pode ser encontrado em termos de
uma leitura aberta. A prépria leitura, assim, € um ato intertextual. Ao ler, o sujeito tém
diversas referéncias em mente e € com elas que vai jogar para decifrar o verdadeiro
sema de um determinado texto. O leitor, entdo, é o verdadeiro evidenciador da
intertextualidade, ja que é, como dissemos através de Kristeva, o destinatario do

discurso.

Caberia, depois desse pequeno percurso teérico, uma explicitacdo dos principais
procedimentos intertextuais. A simples mencado de um texto em outro faria dele um
produto intertextual, mas devemos colocar a questdao em nivel formal. Devemos ter em
mente, de uma maneira clara, as diversas formas em que esse fenbmeno se da. Para
tal, faremos um apanhado dos principais procedimentos intertextuais em que nos

apoiaremos para as andlises dos textos de Caetano Veloso.

2.3 — Citacao

Podemos conceitua-la como:

* RIFFATTERE, M. apud COMPAGNON, A. op. cit. p. 113.
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A retomada de um fragmento de texto no corpo de outro texto
denomina-se citagdo. Trata-se, tradicionalmente, de um modo
convencionado de marcar com aspas ou com outros recursos graficos a
presenca do texto do outro para o leitor.*®

A citacdo é, por exemplo, muito comum em textos tedricos — e veja-se que
acabamos de recorrer a ela. E assim, por exemplo, que um teorico vai apoiar-se para a
formulagcéo de suas idéias, para a construcado de suas analises. Nada se faz do nada.
E, como diz Barthes em sua “autobiografia” Roland Barthes por Roland Barthes: (...)

445

pois para falar, & preciso apoiar-se em outros textos™ . Portanto, um dos mais comuns

procedimentos textuais é a retomada de outros autores.

Conforme se disse, € comum 0 uso de aspas em citacdes; mas iSSo ocorre com
mais frequéncia em textos académicos e em texto literarios anteriores ao que
poderiamos chamar de poOs-modernismo. Hoje, é muito comum encontrarmos
referéncias claras e citacdes explicitas sem o0 uso de aspas. Mas nem por isso trata-se
de plagio. Como vivemos numa cultura alicercada na complexa trama de elementos
intertextuais, a marcacgdo torna-se dispensavel. Cada texto novo que retome um outro
através da citacdo € uma nova producédo de sentido e, como tal, € um outro texto. Dai

estar o autor liberto do uso das aspas.

2.4 — Parddia

“3 CURY, M. Z. PAULINO, G. WALTY, I. op. cit. p. 28.
“ BARTHES, R. Roland Barthes por Roland Barthes. Traducdo de Leyla Perrone-Moisés. 2 ed. S&o
Paulo: Cultrix, 1978. p. 76.
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Como parodia, entendemos a retomada de um determinado texto, sempre com
um novo e irbnico sentido. Quase sempre, na parddia, a forma do texto-fonte (aquele
que é parodiado) é respeitada no texto-criacdo (aquele que parodia). Vejamos, como
exemplificacdo, um trecho do célebre Poema de sete faces, de Carlos Drummond de

Andrade:

Quando nasci, um anjo torto
desses que vivem na sombra
disse: vai, Carlos! ser gauche na vida.*’
Esse poema, primeiro do primeiro livro de Drummond, € um dos mais conhecidos

e mais citados do autor mineiro. E € também um dos mais parodiados. Vejamos o

poema Com licenca poética, em que Adélia Prado retoma o texto drummondiano:

Quando nasci,

um anjo esbelto,

desses que tocam trombeta, anunciou:
vai carregar bandeira.

[.]
Vai ser coxo na vida € maldicdo pra homem.
Mulher é desdobravel.
Eu sou.®
A ironia da parddia de Adélia consiste no fato de que, ao contrario do anjo torto
de Drummond ter-lhe profetizado uma espécie de desgraca, o seu, pelo inverso, lhe
anuncia uma grande bencédo. Tanto que é esbelto e toca trombeta, profético em |he

anunciar que, por sua condi¢ao feminina Ihe cabe ndo ser gauche, mas sim carregar

uma esplendorosa bandeira. Talvez o centro da parddia de Adélia esteja na inversao do

> ANDRADE, C. D. Antologia poética. 40 ed. Rio de Janeiro: Record, 1998. p. 13.
“® PRADO, A. Poesia reunida. 8 ed. Sdo Paulo: Siciliano, 1998. p. 11.
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gauche; nela, a palavra se torna coxo. O que é bastante interessante, uma vez que o
homem, sendo coxo, sera limitado, enquanto a mulher sera mdltipla, desdobravel. Nao
podemos deixar também de notar que coxo é uma parodizacdo do som da palavra

francesa gauche (esquerda).

Portanto, a parédia é sempre irbnica e se constitui sempre como uma
modificacdo do sentido original de um texto. Embora nem sempre essa ironia e essa
inversdo sejam ou beirem o elemento ridiculo. Sobre isso, Linda Hutcheon, em sua

Teoria da parddia, nos dira:

[...] Nada existe em parddia que necessite da inclusdo de um conceito de
ridiculo, como existe, por exemplo, na piada, ou na burla, do burlesco. A
parddia €, pois, na sua irdnica “transcontextualizagcdo” e inversao,
repeticdo com diferenca.”’

Assim, a principal caracteristica da parddia seria inverter criticamente a obra
parodiada. Como pudemos observar na leitura do poema de Adélia Prado, realizado
sobre sua leitura do poema de Carlos Drummond de Andrade, o que permanece, além
da ironia e da inversdo, € uma olhar critico sobre a condicdo masculina apresentada por
Drummond. O curioso € que talvez nem mesmo o préprio Drummond tenha percebido
essa dimensao, ressaltada pela parédia de Adélia. No que podemos reforcar o carater

reflexivo da parddia.

2.5 — Paréafrase

* HUTCHEON, L. Um teoria da parédia. Trad. de Teresa Louro Perez. Lishoa: Edicdes 70, 1989. p. 48.
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Ao contrario da parodia, a parafrase € uma retomada mais “docilizada” de um
determinado texto por outro. E quando uma idéia aparece re-contextualizada em outra,
mas seu sentido é preservado, quando seu sema nhao se perde naquilo que é
parafraseado. Segundo Cury, Paulino e Walty, o proprio ato de recontar uma historia é
parafrasea-la*®. Usaremos, aqui, para exemplificacdo da paréfrase, o poema de

Gongcalves Dias Cancéo do Exilio:

Minha terra tem palmeiras
Onde canta o sabig;

As aves que aqui gorjeiam
N&o gorjeiam como la.

Nosso céu tem mais estrelas,
Nossas varzeas tém mais flores,
Nossos bosques tem mais vida,
Nossa vida mais amores.*®

Esse trecho, muito conhecido e também construido intertextualmente, ja que
parte do poema Mignon, de Goethe, serviu para a constru¢do parafrastica do Hino

Nacional Brasileiro, cuja letra foi escrita pelo poeta Osério Duque Estrada:

[...]

Do que a terra mais garrida

Teus risonhos lindos campos tém mais flores;
Nossos bosques tém mais vida,

Nossa vida no teu seio mais amores.>

“8 CURY, M. Z., PAULINO. G., WALTY, . op. cit. p. 30.
“9DIAS, G. Cantos e recantos. 2 ed. Rio de Janeiro: Ediouro, 1998. p. 5.
¥ ESTRADA, O. D. Hino Nacional Brasileiro. Dominio Publico.
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A retomada do texto de Gongalves Dias no Hino Nacional ndo lhe ironiza nem
inverte o sentido. E como se 0 sema viajasse de um texto ao outro sem qualquer

prejuizo para a compreensao do que originalmente significaria.

2.6 — Pastiche

Silviano Santiago, falando a respeito de seu livro Em liberdade, considerado por
ele mesmo como uma pastichizacdo do estilo literario de Graciliano Ramos, escreve

sobre a distincdo entre a parddia e o pastiche:

[...] A parddia é mais ruptura, o pastiche é mais imitagdo, mas gerando
formas de transgressdo que ndo sdo as candnicas da parddia. E uma
das formas de transgressao, que eu utilizei e que mais incomoda, € vocé
assumir o estilo do outro.”*

Temos, portanto, evidenciada a principal caracteristica do pastiche: a imitacao.
Ainda no perimetro do romance de Santiago, em que ele narra a vida de Graciliano
Ramos p6s-Memoarias do Cércere, o que ele realizou foi um exercicio de estilo, ja que
procurou escrever como Graciliano Ramos. Ele néo se restringe, contudo, ao estilo,
mas também podemos dizer que quando estamos escrevendo algo que se filie a um
género, ao género épico, por exemplo, temporalmente ultrapassado dentro da historia
da literatura, podemos dizer que estamos pastichizando esse género. Por isso, quando
dizemos que alguém esta “fazendo um dramalhao”, na verdade poderiamos dizer que

sua atitude é um pastiche do género dramético.

*L SANTIAGO, S. op. cit. p. 117.
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No pastiche, tudo é sempre amplificado, ressaltado, a fim de que fique de fato
evidenciado que se trata de uma atitude transgressora, relembrando Silviano Santiago.

Assim € que se deve ter acuidade durante analise de um texto. Isso porque a

[..] parddia tem uma relacdo de negatividade com o texto-base,
enquanto o pastiche é positivo ao assumir, de fato, as caracteristicas do
género. A diferenca esta na receggéo que ndo consegue mais ser
idéntica & de um drama do passado.*

Assim, podemos dizer que o pastiche repete ao esgotamento semantico. Repete

e reforca fora do contexto, para romper com esse mesmo.

Caberia ainda refletir a respeito do viés critico por detras da intertextualidade.
Repetir, conforme vimos, implica instaurar outros campos sémicos, ou revalidar campos
antigos. Repetir ndo é simplesmente redizer. E, sobretudo, redizer ressignificando.

Laurent Jenny escreve, a respeito da funcionalidade critica da repeti¢éo:

[...] A andlise do trabalho intertextual mostra bem que a pura repeticdo
nao existe, ou, por outras palavras, que esse trabalho exerce uma
funcdo critica sobre a forma. Isso, quer a intencionalidade seja
explicitamente critica ou nao>’.

2 CURY, M. Z., PAULINO, G., WALTY, I. Op. cit. p. 41.
°3 JENNY, L. op. cit. p. 44.



44

A criticidade independe e precede a intencdo do autor, se € que, depois de

"4 podemos ainda falar em intencéo do discurso

Roland Barthes e da “morte do autor
literario. Antes, a intertextualidade seria um escape e uma renovacao de verdades e
dogmas culturais, cujo peso, segundo Jenny, “se tornou tiranico”®. Redizé-los, nesse

sentido, seria primordialmente critica-los. Tirar-lhe a poeira do signo e revivifica-lo.

Todo texto é referente, todo texto € dialdgico, todo texto é, inevitavelmente,
intertextual. Apoiados nessa nocdo, Cujo percurso seguimos, é que procuraremos
realizar nossas analises dos textos de Caetano Veloso, procurando evidenciar quais
didlogos, citacdes, parodizacdes, pastichizacBes e outros procedimentos intertextuais

estdo presentes em sete de suas letras de cancéao.

> Para mais dados, vide BARTHES, R. A morte do autor. In: O rumor da lingua. Trad. de Anténio
Gongalves. Lisboa: Edi¢des 70, 1987.
*® JENNY, L. op. cit., idem.
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3 — O liquidificador Caetano Veloso: antropofagia, tropicalismo,

intertextos.

A partir dessas perspectivas tedricas a respeito da intertextualidade, devemos
situar a obra poética de Caetano Veloso. Para tal, escolnemos o uso da metafora do
“liquidificador”, instrumento que acolhe ingredientes diversos, dispares entre si e que,
depois de mistura-los, produz uma “receita” completamente nova. Contudo, possui

matrizes dos ingredientes originais, mas que €, ainda assim, nova.

Podemos analisar a obra de Caetano sob essa perspectiva. JA se disse que
Caetano Veloso é algo préximo de um neo-trovador®®. Se pensarmos no contexto da
literatura produzida no medioevo provencal, o troubador seria aquele artista que
produzia versos e 0s cantava em varios lugares. Era, desse modo, uma figura publica,
gue aparecia e que era reconhecida por sua musica e por seus poemas. Ja dissemos
gue nossa intencdo ndo é abordar aqui os aspectos musicas da obra de Caetano
Veloso, vista aqui na perspectiva de “letra s6”. No entanto, é interessante pensarmos
nele como um poeta-cantor, como alguém que, usando a “letra e a voz” (para usar uma

expressdo de Paul Zumthor), instala-se, produz signos, poéticos e musicais, e

estabelece um discurso de relevancia no ambito da cultura.

Para esbocar uma possivel compreensdo da persona Caetano Veloso,
recorreremos ao Caetano Veloso enquanto superastro, no contexto do que nos diz

Silviano Santiago:

*® Analisaremos melhor as relagBes entre Caetano Veloso e o Trovadorismo no capitulo 7.
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O superastro € 0 mesmo na tela e na vida real, no palco e na sala
de jantar, na Tv e no bar da esquina, no disco e na praia, porque nunca é
sincero, sempre representando, sempre deliciosa e naturalmente
artificial, sempre espantosamente ator, sempre se escapando das leis de
comportamento ditadas para os outros cidaddos (e obedecidas com
receio). Porque ele é diferente dos outros é sempre 0 mesmo.>’

O que transparece — e esse € 0 grande eixo para a compreensao do que é, de
fato, Caetano Veloso — € um imenso grau de inteireza. Porque, mesmo sendo persona
publica, astro superlativizado, camaledo de si mesmo, sua pessoa se apresenta solida.
Enquanto em seu imenso e criativo liquidificador entram dados e signos, arcaicos ou

modernos, medievais ou contemporaneos, Caetano é sempre o0 mesmo artista.

O mesmo, entretanto, ndo pode ser dito de sua producdo. Ao contrario, podemos
identificar nela duas fases distintas — embora em alguns pontos uma distingdo néao se
mostre t&o facil. Seguindo a linha do que diz Affonso Romano de Sant'’Anna, podemos

na verdade identificar dois Caetanos, de certo modo opostos entre si:

A titulo de introducdo pode-se falar da existéncia de dois
Caetanos, embora dele se pudesse dizer como Mario de Andrade: “Sou
trezentos”. O primeiro Caetano personifica-se no disco® Gal e Caetano
Veloso (1967). Seu lirismo seguiu uma linha convencional de pesquisa.
Ser lirico era a forma de se sentir poeta. [...] O segundo Caetano aflora
no transito Rio-S&o Paulo. Urbanizando e industrializando seu lirismo,
participa do espetaculo tragicomico e televisional da sociedade de
consumo™.

> SANTIAGO, S. Caetano Veloso enguanto superastro. IN: Uma literatura nos tropicos. 2 ed. Rio de
Janeiro: Rocco, 2000. p. 146.

® Como ja esta evidenciado, neste capitulo trataremos também de alguns aspectos musicais,
indelevelmente presentes no universo de Caetano Veloso. No entanto, gostariamos de ressaltar que
tratam-se apenas de aspectos ligados ao mundo cultural e a figura de Caetano Veloso enquanto cantor e
artista multiplo. Continuamos a frisar que, em nivel analitico, as letras nos interessam apenas em seu
carater escrito, ndo-musical.

% SANT’ANNA, A. F. MUsica popular e moderna poesia brasileira. 3 ed. Petrépolis: Vozes, 1986. p.
106.
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E no centro dessa transformacdo estd, evidentemente, o advento do
Tropicalismo, movimento erigido em fins de 1967 e que pode ser lido como o resultado
de um trabalho de grupo de artistas que, no contexto da ditadura militar, enviesaram e
particularizaram os certos procedimentos artisticos, os inverteram parodisticamente,
antiteticamente, criando um todo novo e coerente, moderno e original. Celso Favaretto,

pesquisar do tropicalismo, sobre esse ponto, nos diz:

Desde o langamento de Alegria, alegria e Domingo no parque, e
mesmo antes, o trabalho de Caetano e Gil vinha tendo uma outra
dimensdo, responsavel pela virada da musica popular brasileira.
Trabalhando criticamente o acontecido nos festivais, com outros artistas,
uma posic¢do cultural de revisdo das manifestagfes criticas, decorrentes
do golpe de 64%.

As manifestacdes tropicalistas foram canalizadas, em 1968, na gravacao do LP
Tropicdlia ou panis et circensis, em que participaram, além de Caetano Veloso, Gilberto
Gil, Gal Costa, Torquatto Neto, Os Mutantes, Tom Zé, Nara Ledo e Rogério Duprat.
Antes, devemos ter, em linhas gerais, uma definicdo do que foi o Tropicalismo. Heloisa
Buarque de Hollanda, que investigou a cultura nos anos sessenta, faz uma preciosa

sintese do espirito do movimento:

Recusando o discurso populista, desconfiando dos projetos de
tomada do poder, valorizando a ocupacdo dos canais de massa, a
construcdo do poder, a construcdo literaria das letras, a técnica, o
fragmentario, o aleg6rico, o moderno e a critica de comportamento, o
Tropicalismo € a expressdo de uma crise. Ao contrario do discurso das
esquerdeg, para ele “ndo ha proposta, nem promessa, nem proveta, nem
procela”.

® EAVARETTO, C. Tropicalia, alegoria alegria. 3 ed. Cotia: Atelié, 2000. p 24.
®. HOLLANDA, H. B. Impressdes de viagem. CPC, vanguarda e desbunde: 1960/70. 3 ed. Rio de
Janeiro: Rocco, 1992. p. 55.



48

E evidente que essa referéncia a crise remete-se a chamada cancéo de protesto,
surgida logo ap6s o golpe de 64. Tratava-se de um movimento musical contrario a
ditadura e a repressdo que os setores da vida publica vinham sofrendo. Faziam parte
do movimento cantores e letristas de peso na mpb, como Chico Buarque, Edu Lobo,
Geraldo Vandré, entre outros; era uma forma de, através das cancdes, criticar 0 que
havia de mais horrendo e de mais sofrido no controle politico e cultural exercido pelo

regime implementado pelos militares desde o golpe.

Vejamos, nesse sentido, um trecho da letra de Para n&o dizer que néo falei das

flores, de Geraldo Vandré:

Caminhando e cantando e seguindo a cancao
Somos todos iguais bragos dados ou ndo

Nas escolas, nas ruas, campos, construcdes
Caminhando e cantando e seguindo a cancao
Vem, vamos embora que esperar ndo é saber
Quem sabe faz a hora ndo espera acontecer
Vem, vamos embora que esperar ndo é saber
Quem sabe faz a hora ndo espera acontecer

A letra da cancdo é repleta de significado politico. Aqui, de algum modo,
podemos substituir a palavra “cancao” por “luta”, e entdo teremos um verdadeiro
chamamento ao protesto, a luta contra a viruléncia instituida pela ditadura militar. Ha no
texto de Vandré alguma dose de lirismo, representado pelas imagens que constréi para
ilustrar seu caminho (“pelas ruas, escolas, campos, construgbes”). Aparecem as
paisagens e o chamado fundamental: “Vem, vamos embora que esperar nao é saber /
quem sabe faz a hora ndo espera acontecer”. Trata-se de um alerta & aniquilacdo do

momento politico proposta pela ditadura, disposta a neutralizar as a¢cdes dos grupos
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opositores do regime e toda e qualquer forma de protesto contra o sistema de governo

instituido.

Mas, apesar dessas caracteristicas, o discurso € tipico do esquerdismo
ideologico e esquematico, do qual nos fala Heloisa Buarque. Ha, e isso fica claro apés
uma leitura mais atenta do texto, uma forte tentativa de doutrinamento politico, de
alinhamento obrigatorio a esquerda. Os tropicalistas, por sua vez, ndo desejavam, de
modo algum, esse alinhamento. Ao contrario, desejam o meio, quer dizer, procuravam
(e acabaram por construi-lo ao fundar o movimento) um entrelugar, que néo fosse nem
convertido a esse doutrinario e ideologizante discurso de esquerda, tampouco aos

arroubos autoritarios da direita.

Vejamos, por exemplo, um trecho da letra da cancdo Alegria, alegria, de
Caetano, e que pode, além de ser lida como uma proposta contraria a mensagem de

Geraldo Vandré, ser considerada um dos primeiros textos tropicalistas:

Caminhando contra o vento
Sem lengco sem documento
No sol de quase dezembro
Eu vou

[...]

Por entre fotos e nomes
Sem livros e sem fuzil

Sem fome nem telefone

No coracao do Brasil.*

O texto de Geraldo Vandré chama (“vem”), o de Caetano Veloso responde
resolutamente: “eu vou”. Porém, ndo se trata de uma classica pergunta e resposta. O

que temos é uma grande oposi¢do. Enquanto Geraldo quer doutrinar, Caetano parece

%2 VELOSO, C. Letra s6. FERRAZ, E. (Org). Sao Paulo: Companhia das letras, 2003. p. 56-57.
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responder: eu vou aonde quiser. Desse modo, temos a distincdo béasica e o principal
motivo da divergéncia entre os dois movimentos e seus representes: o sentido da
mensagem. Enquanto a cancéo de protesto é direta®®, o Tropicalismo é indireto; quer
dizer, ele aponta para o lado oposto, para o inesperado. Esse foi o0 motivo, por exemplo,
para que muitos lessem o texto de Vandré como sendo politizado e lucido, engajado —
para usar uma expressao muito comum a época — e apenas classificassem o texto de
Veloso como despojado, mas destituido de sentido e de conteudo politico. O que
Caetano quer dizer — e, na realidade, o que os tropicalistas todos disseram — €: nao

vamaos por ai.

Refletindo sobre essa antitese basica entre os dois grupos, e analisando a
atuacado de Geraldo Vandré no contexto dos festivais, que eram, geralmente, locais de
embate entre eles, o historiador Marcos Napolitano vai sintetizar as oposi¢cdes basicas

entre eles:

[...] Vandré foi um dos mais agressivos protagonistas no panorama
musical brasileiro. Os conflitos com executivos, diretores e outros artistas
(principalmente com Caetano Veloso) foram inidmeros. Seu nome esteve
envolvido em polémicas, como por exemplo a manipulacdo de torcidas
durante os festivais. Num certo sentido, Vandré sintetizou as
contradi¢cfes da realizacdo da cancéo engajada.®

Querelas, a parte, tratemos agora de inventariar a estética do Tropicalismo.

Devemos, antes, pensar no movimento como sendo uma ampliagdo da Antropofagia,

® Embora devamos lembrar que essa mensagem deveria ficar subentendida, clara apenas para os
ouvintes antenados com o0s acontecimentos politicos e com a situagdo provocada pela ditadura, que
censurava as artes e que, por essa razéo, obrigava os artistas a usar camuflagens e mensagens sub-
repticias em seus textos e cancgdes.

® NAPOLITANO, M. Seguindo a cancdo. Engajamento politico e indUstria cultural na mpb (1959-1969).
Séo Paulo: Annablume / Fapesp, 2001. p. 170.
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proposta por Oswald de Andrade. No seu jogo referencial (poderiamos até chamar de
intertextual), o titulo escolhido para o disco-manifesto do grupo, retirado de uma
instalacdo homoénima do artista plastico Hélio Oiticica, diz bastante sobre como a
antropofagia oswaldiana estava no cerne, no olho do furacdo do Tropicalismo. Escreve,

sobre sua obra, o préoprio Hélio, explicando o porqué de Tropicalia:

Na verdade, quis eu com Tropicalia criar o mito da miscigenagao
— somos negros, indios, brancos, tudo ao mesmo tempo —, nossa cultura
nada tem a ver com a européia, apesar de estar até hoje a ela
submetida: s6 o0 negro e o indio ndo capitularam a ela. Quem n&o tiver a
consciéncia disso que caia fora. Para a criacdo de uma verdadeira
cultura brasileira, caracteristica e forte, expressiva ao menos, essa
heranga maldita européia e americana terd de ser absorvida,
antropofagicamente, pela negra e pela india de nossa terra, que na
verdade s&o as Unicas significativas, pois a maioria dos produtos de arte
brasileir% € hibrida, intelectualizada ao extremo, vazia de um significado
proprio.

O préprio Oiticica, antes que o movimento se organizasse®®, apresentou as
bases intelectuais em que o grupo liderado por Caetano e Gil apoiou suas idéias: a
Antropofagia oswaldiana. Erigido no esteio da Semana de Arte Moderna de 1922, o
Manifesto Antropofago de Oswald de Andrade, de 1928, procurava, a par de uma
cultura brasileira que fosse apenas reproducéo do sema cultural europeu, sustentar a
tese de que para o bem da arte brasileira, esta deveria se apropriar,
antropofagicamente, de tudo quanto fosse estrangeiro, para que, de posse desse
material, pudesse com significado proprio, expressar-se dentro de sua propria

experiéncia cultural:

% OITICICA, H. Tropicélia. In: CALADO, C. Tropicalia. A histéria de uma revolugdo musical. Sdo Paulo:
34, 1997. p. 163.
6 A instalacao do artista é de 1967. O disco-manifesto do movimento tropicalista foi langado em 1969.
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Nunca fomos catequizados. Fizemos foi o carnaval. O indio
vestido de senador do Império. Ou figurando nas Operas de Alencar
cheio de bons sentimentos portugueses. [...] Antes de os portugueses
descobrirem o Brasil, o Brasil tinha descoberto a felicidade.®’

A proposta de Oswald, ao escrever o Manifesto Antropéfago néo era, contudo, a
de resgatar essa cultura primitiva que ele sabia perdida desde o “descobrimento” do
pais. Nao era possivel regressar ao estagio primitivo, a felicidade mitica a qual ele se
refere, que seria anterior a incorporacao do branco e do negro. O que, entdo, pretendia
a Antropofagia? A resposta talvez soe cOmica: se ndo era possivel livrar-nos da
influéncia da cultura européia, branca — aqui metaforizada pela figura do portugués, que
sera recorrente em Oswald —, assim como os indigenas ndo puderam se livrar dos
colonizadores, deveriamos entdo fazer como nossos ancestrais fizeram, deveriamos
comer (fagia) os europeus. Melhor seria absorver as influéncias do outro, para o bem e

0 enriquecimento da prépria cultura brasileira.

No centro dessa atitude estava, definitivamente, inserido um grande elemento de
criticidade. Desse modo, se aceitarmos — como ja foi dito aqui — a intertextualidade
como sendo, primeiramente, um instrumento de critica, podemos aproximar essa “razao

antropofagica” do procedimento intertextual. Diz Haroldo de Campos;

[...] No Brasil, com a “Antropofagia” de Oswald de Andrade, nos anos 20,
tivemos um sentido agurdo dessa necessidade de pensar o nacional em
relacionamento dialégico e dialético com o universal. A Antropofagia
oswaldiana é o pensamento da devoracao critica do legado cultural
universal, elaborado ndo a partir da perspectiva submissa e reconciliada

" ANDRADE, O. Manifesto antropéfago. In: TELLES, G. M. Vanguarda européia e modernismo
brasileiro. 3 ed. Petropolis: Vozes / INL, 1976. p. 294.
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do “bom selvagem” [...], mas segundo ponto de vista desabusado do
“mau selvagem”, devorador de brancos, antropc')fago.68

A Semana de 22 e tudo que os modernistas construiram depois acabou sendo a
‘prova dos nove” do ideal antropofagico. O professor Alfredo Bosi escreve a esse
respeito que, no caso especifico de Oswald, vai se processar uma espécie de
radicalizacdo da antropofagia. O poeta levard as Ultimas consequéncias a idéia de uma
arte com sentido préprio, criando aquilo que o ensaista chamara de “primitivismo

anarcoide”:

[...] Oswald de Andrade, em 1924, entra por uma linha de primitivismo
anarcoide, afim as suas origens de burgués culto em sua perpétua
disponibilidade; a Pau-Brasil (revista modernista) contrapde-se a uma
corrente de nacionalismo ndo menos mitico, cheio de apelos a Terra, a
Raca, ao Sangue, ao Verde-Amerilismo [...], que seria por sua vez
revidado com sarcasmo pela Revista de Antropofagia [28], de Oswald,
Tarsila e Raul Bopp entre outros, cujo Manifesto exacerba as posi¢cdes
de Pau-Brasil, quer regredir a ao matriarcado Erimitivo ja agora sob
sugestdes de um Freud equivoco e mal deglutido6 .

Apesar do tom pejorativo do termo, podemos detectar que no cerne dessa
radicalizacdo primitivista estava a percepc¢ao de que, para o bem da cultura, o elemento
brasileiro deveria ser colocado no centro. Nao de forma arquetipica, como fizera José
de Alencar e sua mitificacdo do indigena, em O guarani ou Iracema. Desse modo, no
bojo do modernismo antropofagico, o Brasil deveria ser representado como de fato era,
o resultado de misturas e de incorporacdes culturais, da absor¢cdo do estrangeiro, de

seus elementos e de seus dados culturais e subjetivos, em sua forma e sua

® CAMPOS, H. Da razdo antropofagica: didlogo e diferenca na cultura brasileira. In: Metalinguagem
e outras metas. 4 ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2004. p . 234.
% BOSI, A. Histéria concisa da literatura brasileira. 3 ed. Sao Paulo: Cultrix, 1985 . p. 388.
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gestualidade. O modernismo, desse modo, desmontava a estrutura classica da cultura

brasileira, encarada como repeticdo do antigo, do modelo europeu:

O Modernismo rompia com este estado de coisas. As nossas
deficiéncias, supostas ou reais, s&8o reinterpretadas como
superioridades. [...] O mulato e 0 negro sédo definitivamente incorporados
como temas de estudo, inspiracdo, exemplo. O primitivismo é agora
fonte de beleza e ndo mais empecilho & elaboracéo da cultura.”

A Antropofagia, entendida aqui como critica da realidade nacional no pré e no

pés-modernismo’*, ser4 uma importante chave de compreenséo do Tropicalismo, que

por sua vez nos fara compreender o processo intertextual em Caetano Veloso. Ora, 0s

tropicalistas aprenderam e apreenderam bem a licdo antropéfaga de Oswald de

Andrade, em sua eterna incorporacdo e carnavalizacdo da realidade e da cultura

nacional. Sobre a relacdo do movimento com as propostas estéticas de Oswald, o

préprio Caetano Veloso nos dira, em seu Verdade tropical:

Oswald de Andrade, sendo um grande escritor construtivista, foi
também o profeta da nova esquerda e da arte pop: ele ndo poderia
deixar de interessar aos criadores que eram jovens nos anos 60. Esse
“antropofago indigesto”, que a cultura brasileira rejeitou por décadas, e
que criou a utopia brasileira de superacdo do messianismo patriarcal Por
um matriarcado primal e moderno, tornou-se para nés um grande pai’*.

O CANDIDO, A. Literatura e cultura de 1900 a 1945. In: Literatura e sociedade. S&o Paulo: Publifolha,

2000. p. 110.

" Entendido como o periodo imediato a 1922.
2 VELOSO, C. Verdade tropical. Sdo Paulo: Companhia das letras, 1997. p. 257.
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Temos, desse modo, na voz do nosso objeto de estudo, a confirmacdo da
ligacdo dialdgica entre a Antropofagia e o Tropicalismo. Mas também nos textos essa

ligacdo se evidencia. Tomemos, por exemplo, 0 poema Pronominais, de Andrade:

Dé-me um cigarro

Diz a gramatica

Do professor e do aluno

E do mulato sabido

Mas o bom negro e o bom branco
Da Nacéo Brasileira

Dizem todos os dias

Deixa disso, camarada

Me da um cigarro”

O que transparece no poema de Oswald € uma grande ironia, seja pela escolha
do titulo, representando uma gozacdo do falar o “bom portugués” de uma prosodia
perfeita, ao trato da questdo antropofagica. Os principais dados da questédo da cultura
nacional estdo colocados no texto. Nos versos “diz a gramatica / do professor e do
aluno”, vemos a doutrinagdo cultural que o Brasil sofreu desde os tempos da
colonizacdo, ja que somos postos na condicdo de alunos e o0s portugueses (e,
metaforicamente, os europeus), professores; desse modo, poderiamos substituir a
palavra “gramatica” pela palavra “cultura”, ja que ambas funcionam como elementos
instituidores da ordem, modelos que devem ser seguidos. Ja o0 verso “e do mulato
sabido” apresenta, de forma humoristica, o brasileiro doutrinado, aquele que de fato

absorvera a cultura européia e tornava-se, na visao de Oswald, “sabido”.

® ANDRADE, O. Poesias reunidas. 5 ed. Rio de Janeiro: Civilizacao Brasileira, 1971. p. 89.
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A mesma ironia aparece na letra da cangéo Trés caravelas, cuja verséao brasileira
foi escrita por Jodo de Barro e que Caetano e Gilberto Gil cantam no disco-manifesto do

Tropicalismo:

Um navegante atrevido
Saiu de Palos um dia
Vinha com trés caravelas:
A Pinta, a Nina

E a Santa Maria

[...]

Viva Cristévao Colombo
Que, para nosso alegria,
Veio com trés caravelas:
A Pinta, a Nina

E a Santa Maria.”

Embora pareca um texto laudatorio a figura do “descobridor maior”, Cristovao
Colombo, a atitude irdnica aparece jA no modo como ela é cantada, com Caetano e Gil
dividindo os vocais e cantando de maneira comportada, como discipulos doutrinados da
cultura européia, encarada como uma bencgao trazida pelo navegador: “Viva Cristévao
Colombo / que para a nossa alegria / veio com trés caravelas”. Podemos desse modo
aproximar a atitude tropicalista da atitude antropofagica, uma vez que ambas
representaram uma ruptura com a idéia de uma cultura simplesmente imitacdo ou

produto da européia.

Desse modo, a conexdo entre os dois textos, o primeiro de Oswald, o segundo
cantado pelos tropicalistas, seria seu grande elemento de deboche e de ironia. Diz, a

esse respeito, Affonso Romano de Sant'/Anna, analisando as caracteristicas

" ALVES, G. P. (Org) Todo Caetano. 66/96. Encarte. Rio de Janeiro: Polygram, 1996. p. 36.
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tropicalistas da peca O rei da vela, de Oswald de Andrade, e montada por José Celso

Martinez Corréa em 1968:

O painel que autor e diretor tentam mostrar € um painel
tropicalista. O deboche € a principal arma. Nao fica pedra sobre pedra.
Do escritério de usura em Sado Paulo ao carnaval verde-amarelo na
Guanabara com toda a sequéncia de tipos exoticos presentes a orgia
momesca, 0 denominador comum é sempre 0 mau gosto, que ia é
combatido pela caricatura e pelo sarcasmo. Segundo José Celso, “toda
essa simbologia procura conhecer a realidade de um pais sem histéria,

preso a determinados estagios, que ndo permitem que essa historia

possa fluir”.”

E o que dizer da grande ironia do tropicalismo de seu deboche extremo? Um
deboche sempre em tom de critica, que procurava, mesmo sem a compreensao do
publico, apresentar um retrato verdadeiro do Brasil, um retrato que, através do riso e do
ridiculo (e do riso do ridiculo) mostrasse aos brasileiros o quanto o pais — assim como o

Brasil pais pintado em O rei da vela — tinha de subdesenvolvido.

Os tropicalistas tampouco acreditavam, assim como Oswald, na possibilidade de
uma cultura brasileira pura. Assim € que 0 movimento estara repleto de incorporacdes e
de elementos vindos de fora, assim como 0s modernistas, nos idos de 22, usaram as
vanguardas européias para expressarem suas idéias e realizarem suas obras de arte.
Trata-se de outro ponto de toque entre os dois movimentos, conforme dissemos. O

professor Celso Favarreto, nos diz que

A atividade dos tropicalistas foi associada & antropofagia
oswaldiana pela critica e por eles préprios, enquanto proposta cultural e
maneira de integrar procedimentos de vanguarda. A teoria e préatica da
devoracdo, pressuposto simbdlico da antropofagia, foram erigidas em
estratégia basica do trabalho de revisao radical da produgédo cultural,

> SANT’ANNA, A. F. op. cit. p. 92.
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empreendido pela intelectualidade dos anos 60 e parte significativa de
artistas.”

Assim é que os tropicalistas, para usar uma expressao bakthiniana, véao
carnavalizar, incorporar todos e quaisquer elementos da cultura, ndo importa quais
sejam, e transforma-la em arte e signo. Entram, no universo tropicalista, guitarras
elétricas — que os artistas da esquerda e representantes da cancdo de protesto
repudiavam —, ritmos latinos e africanos, cancdes em inglés e espanhol e referéncias ao
mundo cultura americana. O curioso € que o movimento, em vez de chocar a muitos,
como talvez fosse esperado, acabou atraindo um tipo de critica inusitada: foi
classificado como reacionario. Pois, ao reunir nesse liquidificador toda a sorte de
elementos modernos, os tropicalistas ndo esqueceram também colocar nele dados
culturais simbdlicos de um Brasil considerado arcaico e atrasado. Assim é que Caetano,
no disco-manifesto, interpreta (procurando de certo modo imita-lo) Vicente Celestino e
sua cancao Coracdo Materno. Outro exemplo séo as referéncias a Carmem Miranda em
Tropicélia e a presenca, nos layouts do disco e nas apresentacdes publicas do grupo,
de muitas e muitas bananas, simbolos brasileiros esquecidos e ligados ao passado pré-
colonizador. Na realidade, 0 que poucos enxergavam € que no uso desses elementos
“arcaicos” estava uma reflexdo sobre 0 momento reacionario que proprio pais estava

vivendo sob o comando da ditadura militar’’.

3.1 - Tropicalia: liquidificando...

® FAVARETTO, C. op. cit. p. 55.
" Sobre esse dado, ver SANT’ANNA, A. F. op. cit. p. 93.
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Embora o Tropicalismo tenha sido um movimento de grupo e suas manifestacées
e procedimentos devam ser, desse modo, associadas a ele, devemos ressaltar que o
texto que melhor expressa os anseios e que delineia suas caracteristicas é Tropicélia,
aparecida pela primeira vez no disco Caetano Veloso, de 1968. Caetano, como que
antevendo tudo o que viria e que seria desenvolvido pelos outros artistas e munido do
embasamento tedrico oferecido pela antropofagia oswaldiana, apresenta uma imagem
do Brasil tropical bastante desabusada, incomum e conflitante em relacdo ao pais que

0s militares pintavam, mas também divergente do Brasil cantado pela mpb engajada.

Um dado interessante se da logo no inicio da audicdo da cancdo. Antes que a
voz de Caetano soe no disco, ouve-se um recitativo, uma voz que procura, de forma

pomposa, resumir e antecipar o que se vai em seguida escutar:

Quando Pero Vaz de Caminha descobriu que as terras brasileiras
eram férteis e verdejantes, escreveu uma carta ao rei: tudo q}uanto nela
se planta, tudo cresce e floresce. E 0 Gauss da época gravou. 8

No perimetro da leitura intertextual que este texto pretende fazer da obra de
Caetano Veloso, ficamos diante de uma espécie de parédia da famosa carta que o
escriba Pero Vaz de Caminha enderecou ao rei de Portugal D. Manuel, o Venturoso,
por ocasido da descoberta das terras brasileiras. Como vimos, a parddia tem por
objetivo a imitacdo muitas vezes humoristica e sempre critica de um determinado texto,
para mudar-lhe o sema. Tropicalia seria uma releitura da carta de Caminha, uma

releitura que, no entanto, evidenciasse ndao a louvagdo da natureza exuberante do

"8 Citado por PAIANO, E. Tropicalismo. Bananas ao vento no coracdo do Brasil. S0 Paulo: Moderna,
1996. p. 33. Segundo Paiano, essa voz €&, na realidade, do baterista Dirceu, que fez uma brincadeira
envolvendo o responsavel pela gravacéo, o engenheiro de som Rogério Gauss.
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Brasil, mas que |he apresentasse todos o0s contrastes e todos 0s arcaismos e
modernismos. Desse modo, texto mostra em todas as suas facetas o Brasil proposto
pelos tropicalistas, em tudo ridiculo e parodistico. Vladimir Propp, a respeito do riso e

da comicidade na parddia, dira:

A parddia € um dos instrumentos mais poderosos de satira social.
Exemplos muito evidentes disso séo fornecidos pelo folclore. No folclore
mundial e no russo existe uma quantidade de parddias da missa, da
catequese, das oracdes.

A parddia é cémica somente quando revela a fragilidade interior
do que é parodiado.”

No poema de Caetano encontramos o0s dois elementos apontados por Propp. O
primeiro, a dessacraliza¢do, aqui ndo investida de teor religioso; o que se assiste € a
parodizacdo da pseudo-monumentalidade do Brasil, que Caetano Veloso aponta e que
sera adiante explorado. E, de algum modo, realiza-se nisso a segunda premissa de
Propp, que é, por intermédio da parddia, aqui revestida de um grande dado de
comicidade, zombar da fragilidade daquilo que se supunha grande, que é a propria

cultura brasileira.

Por todos esses dados é que podemos atestar a relevancia de Tropicalia, como

ponta de lanca do movimento tropicalista. No dizer do professor Celso Favaretto,

Tropicalia é mausica inaugural; [...] Com uma operagdo de
bricolagem, o Brasil emerge da montagem sincrénica de fatos, eventos,
citacbes, jargdes e emblemas, residuos, fragmentos. Resulta uma

& PROI?P, V. Comicidade e riso. Trad. de Aurora Fornoni Bernadini e Homero Freitas de Andrade. Sao
Paulo: Atica, 1992. p. 87.
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imagem mitica do Brasil, grotescamente monumentalizada, que “emite
acordes dissonantes”.®

Como confirmagao dessa premissa, no primeiro verso do poema temos a Vvisao

desse Brasil contraditério, arcaico e moderno, repleto de incorporacdes:

Sobre a cabeca os avides

Sobre 0s meus pés os caminhdes

Aponta contra os chapaddes

Meu nariz

Eu organizo o movimento

Eu oriento o carnaval

Eu inauguro 0 monumento no planalto central
Do pais™

Ficamos diante daquilo que Affonso Romano chama de justaposicdo® ou
simplesmente de montagem. Montando elementos dispares, temos, em linguagem
guase cinematografica, uma interpretacédo da realidade nacional daquele momento, que
nao deixa de ser um retrato carnavalizado, na linha bakhtiniana. O socidlogo Octavio
lanni, ao analisar a carnavalizacdo da ditadura no contexto da arte latino-americana,

dira que

A tirania que aparece na obra de arte — mural, romance, peca de
teatro, poesia — entre na categoria do magico, maravilhoso, parddico,
grotesco. Ao mesmo tempo que tem muito a ver com a real vivido,
historico, tem muito a ver com a invengao ou fantasia do artista®.

% EAVARETTO, C. op. cit. p. 63-64.
81 VELOSO, C. op. cit. p. 53-54. As demais citacdes dessa letra dispensarao referéncias.
82 SANT’ANNA, A. R. op. cit. p. 107.

% JANNI, O. Revolucao e cultura. Rio de Janeiro: Civilizagcdo Brasileira, 1983. p. 101-102.
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Assim é que a oposi¢cao entre “avides”, que passam ao alto, e “caminhdes”,
passam abaixo, ddo a mostra do arcaismo e do modernismo do Brasil da década de 60,
dentro de um clima que beira, a0 mesmo tempo, a parddia do real e o grotesco do
imaginario. E nesse mesmo clima, o poeta tem um destino certo: seu nariz aponta para
os “chapaddes”, que poderiamos ler como uma referéncia a Brasilia, capital do pais.
Em seguida, Caetano distingue seriedade e deboche: “Eu organizo o movimento / Eu
oriento o carnaval / Eu inauguro o monumento no planalto central / do pais”. Estao,
pois, colocadas as caracteristicas essenciais do Tropicalismo, em toda a sua dimensao
de grupo organizado em torno de um ideal estético e formal e que se materializa
através da letra da cancédo de Caetano (“eu organizo o movimento”), mas também em
sua imensa e inconfundivel carnavalizacdo da realidade e dos elementos da cultura
brasileira (“eu oriento o carnaval”), a fim de construir um monumento, que nesse caso &
o proprio Tropicalismo, esteticamente disforme — mas repleto de contetdo e de
significancia — e colocado no centro das decisbes politico-arbitrarias do Brasil (“eu

inauguro o monumento no planalto central / do pais”).

O refrdo é ainda mais tropicalista:

Viva a bossa-sa-sa
Viva a palhoga-ca-¢a-ca-ca

Ao contrapor elementos dispares, como “bossa’ e “palhoc¢a”, Caetano Veloso
esta na verdade fazendo uma dupla critica. A primeira, a natureza contraditéria de
nossa sociedade e de nossa cultura, aqui polarizadas entre a bossa e a palhoca. E a

segunda critica diz respeito ao fato de que a arte brasileira — nesse caso, a bossa nova
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— negar, em alguns casos, as raizes nacionais, ideal antropofagico e que € aqui

retomado pelo Tropicalismo.

Toda o poema se constroéi, portanto, como uma dessacralizacdo do monumento

Brasil:

[..]

O monumento é de papel crepom e prata

E os olhos verdes da mulata

A cabeleira esconde atras da verde mata

O luar do sertdo

O monumento ndo tem porta

A entrada é uma rua antiga, estreita e torta

E no joelho uma crianga sorridente, feia e morta
Estende a méo

Ficamos sabendo que o0 monumento €, em sua falsa grandiosidade
(dissonancia), de “papel crepom e prata”. E circundando o monumento, esta uma das
figuras centrais do imaginario cultural brasileiro: a mulata. Aqui, Caetano a representa
com olhos verdes, para dicotomizar, mais uma vez, a questdo da cultura local e a
recebida, uma vez que a préopria mulata é um “produto” resultante do processo
miscigenatorio brasileiro. E, por detras da bela cabeleira dessa mulata — e que poderia
ser a propria cabeleira de Caetano Veloso — estd o verdadeiro sentido da cultura

nacional (“o luar do sertdo”) e a valorizacao de suas matrizes.

O recurso intertextual € amplamente usado em Tropicalia. Aqui, num verdadeiro
mosaico de cita¢des, aparecem referéncias a cultura dos anos sessenta, ndo havendo

por parte de Caetano Veloso nenhum preconceito nesse uso:



64

[...]

Domingo € o fino da bossa
Segunda-feira esta na fossa

Terca-feira vai a roca

Porém

O monumento é bem moderno

N&o disse nada do modelo do meu terno
Que tudo mais va pro inferno, meu bem

Viva a banda-da-da
Carmem Miranda-da-da-da-da

Desse modo é que aparecem a TV (“domingo € o fino da bossa”, referéncia ao
célebre programa comandado por Elis Regina®), Carmem Miranda, Chico Buarque e
sua cancédo A banda (“Viva a banda-da-da / Carmem Miranda-da-da-da-da”), Roberto
Carlos (“E que tudo mais va pro inferno, meu bem”). Um outro dado intertextual que
transparece em todo o poema de Caetano €, como ja frisamos, seu teor de
carnavalizacdo. Robert Stam, analisando a teoria bakthiniana, escreve, a respeito do

conceito de carnavalizacdo cultural proposto pelo tedrico russo:

No carnaval, todas as distin¢gdes hierarquicas todas as barreiras,
todas as normas e proibicbes s@o temporariamente suspensas,
estabelecendo-se um novo tipo de comunicagdo, baseado no contato
livre eafsamiliar. O carnaval, para Bakhtin, gera um tipo especial de riso
festivo™.

7

Esse riso torna-se, em Tropicdalia, duplo: é, ao mesmo tempo celebratério, e
grotesco. E através do uso de elementos grotescos (“uma crianga feia e morta estende
a mao”, “urubus passeiam a tarde inteira entre os girass6is”) que esse riso
carnavalizante é obtido. Do mesmo modo que a celebracdo estd também presente na

visdo de Brasil que € apresentada no texto de Caetano, monumental, no centro do pais.

% De acordo com CALADO, C. op. cit, p. 82. )
% STAM, R. Bakhtin. Da teoria literaria a cultura de massa. Trad. de Heloisa Jahn. S&o Paulo: Atica,
1992. p. 44.
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Assim, num plano extremamente aberto, Caetano Veloso incorpora, abarca a
cultura brasileira de uma forma ampla, em que todas as referéncias séo validas. Nao ha
valorizacdo de raizes, tampouco valorizacbes modernas. O que temos € um Brasil
contraditorio, no caminho entre 0 novo e o antigo, e por isso repleto da mais

imensuravel beleza.

3. 2 — Caetano pos-tropicalista: intertextos

A intertextualidade, embora sem uma percepcao clara dos tropicalistas, ja estava
no cerne do movimento. A incorporacdo de elementos dispares e a carnavalizacdo da
realidade, o desabuso, a parddia, a citacdo e o pastiche tropicalistas sdo um prenuncio

da abrangéncia do processo intertextual, vista por Kristeva posteriormente.

E a propria Kristeva quem nos dira:

A estrutura carnavalesca € semelhante ao indicio de uma
cosmogonia que ndo conhece a substancia, a causa, a identidade, fora
da relagcdo com o todo que existe apenas em e pela relacdo. A
sobrevivéncia da cosmogonia carnavalesca € antiteoldgica Jj;] e
profundamente popular. [...] O carnaval é essencialmente dial6gico e,

Desse modo, em sua carnavalizacdo da realidade dos anos sessenta, 0S
tropicalistas expressavam uma cosmogonia multipla. Quer dizer, nada subsiste a nao
ser o riso e a incorporacdo de todos os elementos, para que esse riso possa se

formular, um riso em tudo parédico e cdmico. Por isso € que o carnaval e sua estrutura,

% KRISTEVA, J. op. cit. p. 82.
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engquanto inversdo de papéis e enquanto gozacao da realidade e do cotidiano, estao

presentes em seu universo.

Mas, e Caetano? Como poderiamos imaginar a obra do poeta baiano, persona
fundamental para o Tropicalismo, como sendo uma grande repercussao do movimento?
Primeiro, devemos pensar naquilo que o préprio Tropicalismo fez para a abertura da
poesia, nas décadas posteriores, aos elementos mais prosaicos e inerentes ao proprio
cotidiano social. Diz-nos Eucanad Ferraz que ele fundamentou os novos rumos da

poesia brasileira e

[...] a radicalizagdo do processo de “abertura” do poema teve grande
impulso, e 0s poetas surgidos entdo, na esteira do tropicalismo,
apostaram na insercdo do efémero, do volatil, do circunstancial no
territério pretensamente estavel e mais ou menos cerrado da poesia.87

Podemos assim supor a grande abrangéncia e influéncia do movimento, nao
apenas no universo poético, do qual nos fala Ferraz, mas também para boa parte da
cultura dos anos 70, imediata a emergéncia do movimento, chamada por muitos de
desbunde. Enor Paiano, em seu curto, mas brilhante ensaio sobre o Tropicalismo,
coloca em pauta as questdes que o aproximam do desbunde, apontando os elementos

que fizeram com que ambos fossem “desentendidos” pelo publico:

Nao é por acaso que a cultura do desbunde sofre com 0 mesmo
tipo de critica de que foram vitimas os tropicalistas. Ndo podemos dizer
que o tropicalismo tenha sido o Unico elemento gerador dessas novas
tendéncias, mas sem ddvida ele abriu portas: franqueou 0 acesso a

¥ FERRAZ, E. Cinema falado, poema cantado. In: VELOSO, C. op. cit. p. 18.
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producdo internacional, principalmente aquela resenhada pela cultura
88
pop.

Assim, apés a avalanche tropicalista, o transito e o dialogo entre o local e o
universal fica bastante facil, passa a ser um procedimento utilizado por poetas,
cineastas, musicos, que procuram enriquecer a cultura nacional através da influéncia
direta (intertextualidade) com as demais culturas. Mas ai, cada um imbica por seu
proprio caminho. E Caetano Veloso, como herdeiro de si mesmo, continua tropicalista,

continua pensando tropicalisticamente.

E a partir dessa visdo que poderemos apoiar nossas andlises da
intertextualidade em Caetano Veloso. E seu olhar de tropicalista que o permite enxergar
na tradicdo uma fonte inesgotavel de matrizes para a composi¢cao de sua obra. Seja a
tradicdo poética, seja a tradicdo cotidiana, que permitem com que em seus poemas
entrem todos os elementos e a intertextualidade processe uma fusédo que resulte em
semas novos, ou que resultem num processo de redizer com nova significancia. Mas,
fundamentalmente, poeticamente, o que temos é um Caetano que, ao beber de todas e

inusitadas fontes, cria uma nova perspectiva estética na poesia moderna brasileira.

Sua poesia € a formulacdo de intertextos constantes. Seus textos, sobretudo os
que procuraremos privilegiar e analisar nesse ensaio, constituem-se como dialogos
fundamentais com Fernando Pessoa, Camdes, Carlos Drummond de Andrade, S& de
Miranda, o Trovadorismo, o Barroco, D. Dinis, a Biblia. Todos sdo vozes que, no dizer
de Eucanaa Ferraz, emergem da poesia de Caetano Veloso, em seu eterno dialogo

com a tradigéo:

% PAIANO, E. op. cit. p. 55.
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[...] Em conversa com a tradi¢cdo poética: o retorno a sintese alegoérica e
anarquica de Oswald de Andrade e, simultaneamente, ao lirismo
cotidiano e irdnico de Manuel Bandeira. O filtro: a radicalidade
construtiva de Jodo Cabral de Melo Neto e sua releitura pelos
concretistas.®

E, portanto, uma poesia que se faz, em parte pela angustia da tradicdo, em parte
pela beleza da criacdo, tendo sempre a intertextualidade como baliza. Ja aludimos
anteriormente a questao da tradicdo e da influéncia poética e como ela se encaixa na
formulacdo da teoria da intertextualidade. Entretanto, cabe lembrar aquilo que diz

Harold Bloom:

A palavra “influéncia recebeu o sentido de “ter poder sobre o
outro” ja no latim escolastico de Tomas de Aquino, mas durante séculos
ndo iria perder o sentido do radial “influxo”, nem o sentido béasico de
emanacao ou forga vinda das estrelas sobre a humanidade.*

Com essa formulacao tedrica surpreendentemente poética, jA que advinda de
Harold Bloom, podemos pensar em Caetano e na intertextualidade por ele praticada
como receptora desse influxo, da luz que emana dos poetas e autores que incidem
sobre o0 poeta baiano e que passam sobre seu filtro poético. E se aceitarmos a
formulacdo de que, inexoravelmente, toda a cultura constréi-se dessa forma,
enxergaremos Nao apenas esses, mas muitos outros autores, muitos outros dados

culturais e signos da realidade na poesia do artista baiano.

Passemos, pois, as analises.

% FERRAZ, E. op. cit. p. 19.
% BLOOM, H. A angustia da influéncia. Uma teoria a poesia. Trad. de Marcos Santarrita. 2 ed. Rio de
Janeiro: Imago, 2002. p. 76.
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4 — Linguas

No poema Lingua, Caetano Veloso estabelece as bases de sua relacdo com a
lingua portuguesa. E também uma defesa desse elemento como verdeira patria de
quem fala e de quem escreve, do povo e do poeta. Ndo ha, porém, uma nocédo de
lingua como tradicdo absoluta e universalizante. Tampouco transparece a negacao da
nocéo da tradicdo que tem a lingua portuguesa no Brasil. O que se quer ressaltar é que
o0 pais a herdou e a fez sua. A questdo colocada por Caetano € que, no contexto
brasileiro, a lingua, mesmo sendo uma marca identitaria, constréi-se, na verdade, como

um signo multifacetado.

Vejamos o0 que ele escreve no primeiro verso do poema:

Gosto de sentir a minha lingua rogar a lingua de Luis de Camdes™

Esta estabelecida, desde j4, a ligacdo com a tradi¢cdo da lingua portuguesa, uma
vez que Caetano Veloso evoca a sua figura mais proeminente, seu “moderno”®
fundador, Luis de Cambes. Camdfes pode ser comparado a Dante, no sentido de ser

um formador da concepgdo moderna de lingua literaria; se o poeta florentino fundou a

%L VELOSO, C. op. cit. p. 290-292. As demais citacdes dessa letra dispensarao referéncias.

%2 Devemos lembrar gue o uso deste termo é bastante restrito. A lingua portuguesa tem uma origem que,
como sabemos, remonta ao Império Romano. O que queremos ressaltar o carater que lhe deu Luis de
Camdes, fundando-lhe as bases lexicais até hoje utilizadas.
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lingua italiana em sua Divina Comédia, Camdes também o faz na concepc¢do de sua

obra maxima, Os lusiadas.

Entretanto, devemos nos ater ao verbo que Caetano usa, “rogar”. Rogar significa
circular por perto, tocar de leve. Nao ha, portanto, um sentido de devoc¢ao incondicional
a tradicdo portuguesa iniciada por Luis de Camdes. Desse modo, a analise que
Caetano Veloso faz da lingua portuguesa, lancando mao de diversos elementos de
intertextualidade, como veremos, ndo se traduz numa (nica lingua, mas sim em

diversas e multiplas linguas.

Um exemplo disso pode ser encontrado nos versos,

[...]

Gosto de ser e de estar

E quero me dedicar a criar confusfes de prosédia
E uma profusado de parddias

Que encurtem dores

E furtem cores como camaledes.

A negacédo de uma unicidade linguistica pode ser percebida por essa subverséo
da ordem e da tradicdo que supostamente deveria reinar no bojo da tradi¢céo lingiistico-
literaria portuguesa. Ao dizer “confusdes de prosddias” e “profusdao de parddias”,
Caetano Veloso, evidencia duas questdes importantes. Por um lado, a lingua sera
violada naquilo que tem de mais sagrado, ou seja, no elemento prosédico, que supde o
bem escrever e o0 bem falar, jA que a prosddia é a figura de linguagem que permite a
adequacdo dos elementos da lingua (acentuacdo, grafia) em seus devidos lugares.
Assim é que Caetano, munindo-se dessa auto-licenca que confere a si no poema,

podera dizer da tradicdo e da ndo-tradicdo. O outro dado interessante € a prépria
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evidenciacdo do elemento intertextual, tdo caro ao universo poético de Caetano e quem
vem sendo explicitado nesse texto. Ao armar-se de uma “profusdo de parddias”, fica
patente que o poeta assume o dialogo com os outros elementos da tradicdo, um diadlogo
que se constréi em grande parte parddico. Poderiamos perguntar: trata-se, entdo, de
uma imensa gozacdo da tradicdo? Nao devemos ser tdo apressados. Lembremo-nos

do que escreve Linda Hutcheon:

[...] Nada existe em parddia que necessite da inclusdo de um conceito de
ridiculo, como existe, por exemplo, na piada, ou na burla, do burlesco. A
parddia €, pois, na sua irdnica “transcontextualizacao” e inversao,
repeticdo com diferenca.*®

Nesse sentido, a parddia em Lingua sera muito mais reflexiva, muito mais uma
andlise da tradicdo e de suas implicagbes. Poderemos verificar esse dado com mais

clareza ao longo da analise. Continuemos, pois, com o poema:

[...]

Gosto do Pessoa na pessoa

Da rosa no Rosa

E sei que a poesia esta para prosa

Assim como 0 amor est4 para a amizade

E quem ha e negar que essa lhe é superior?

Podemos identificar um rico processo de inversdao dos elementos “pessoa” e
‘rosa”. Enquanto o primeiro identifica tanto as pessoas, como 0 poeta portugués

Fernando Pessoa, o rosa € significante, neste caso, tanto para a flor, como para o

% HUTCHEON, L. op. cit.. p. 48.
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romancista Jodo Guimardes Rosa®. Ainda ficamos, aqui, no perimetro da tradicao, ja

gue € desses elementos literarios que se alimenta a poesia de Veloso.

Em seguida, temos os versos “E sei que a poesia esta para a prosa / Assim
como amor esta para a amizade / E quem ha de negar que esta lhe € superior?” Nao se
trata apenas de um jogo de palavras. Apds uma leitura mais detida, percebemos mais
uma vez o funcionamento do mecanismo intertextual em Caetano. Ao evocar a
superioridade da amizade sob o amor, Caetano esta re-elaborando uma das idéias
centrais de O banquete, de Platdo. O fil6sofo grego utilizava o didlogo como recurso
estilistico de seus textos, para melhor discutir suas idéias e construir suas sentencas
filosoficas. Assim é que Aristofanes, mito utilizado pelo filésofo grego, em certo

momento do texto vai nos dizer:

[...] Quando entdo se encontra com aquele mesmo que é
a sua prépria metade, tanto o amante do jovem como qualquer
outro, entdo extraordinarias sdo as emocfes que sentem, de
amizade, intimidade e amor, a ponto de ndo querendo por assim
dizer separar-se um do outro nem por um pequeno momento. E
0s que continuam um com o outro pela vida afora sdo estes, os
quais nem saberiam dizer o que querem que lhes venha da parte
de um ao outro.”

E evidente que para Platdo, filosofo que entendia o mundo de uma forma
idealista, enxergava a amizade como uma consequéncia e como uma continuidade,
sobretudo, do amor. Caetano, ao se apropriar desses elementos da filosofia classica

grega, vai mistura-los a prépria nocdo de escrita, uma vez que 0 amor esta para a

% Sobre a relacdo intertextual entre Caetano Veloso e Jodo Guimardes Rosa, falaremos adiante, na
analise de A terceira margem do rio.
% PLATAO. O banquete. 3 ed. Sdo Paulo: Difel, 2003. p. 194.
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poesia, € amizade para a prosa. Fica a grande questao: “E quem ha de negar que essa
Ihe é superior?”. Seria, para alguns a negacgao da poesia — e se assim de fato fosse,
decretaria a inutilidade desse texto presumivelmente teérico. E evidente que em
Caetano Veloso, nada do que € dito € absolutamente sentencial, estatico. Assim é que
um poema como é Lingua é a negacéo e a exaltacao da lingua e das linguas, da poesia

e da prosa, da escrita.

Tanto que a explicitacdo dessa idéia pode ser encontrada no encerramento do

primeiro bloco de versos:

[..]

E deixa os Portugais morrerem a mingua
“Minha patria € minha lingua”!

Fala Mangueira! Fala!

O uso do neologismo “Portugais” nos remete, num primeiro momento, a
universalidade da lingua e da tradicdo linguistica de Portugal. No entanto, o plural
colocado imediatamente ao final da palavra indica, na realidade, uma multiplicidade de
tradicdes, varios Portugais.

Caetano enseja essa idéia com uma citacdo de Fernando Pessoa, representante
dessa mesma e multipla tradicdo. O recurso da citacdo € muito comum ao universo
poético de Caetano Veloso, uma vez que ele cumpre o ideal p6s-moderno em que tudo
deve ser incorporado ou parodiado. No entanto, o poeta marca sua citagdo com aspas,
procedimento que seria dispensavel, de acordo com as premissas tedricas que

expusemos. E por que o faz? Talvez essa pergunta possa soar complexa, mas néo o €,

se pensarmos numa resposta condizente com aquilo que vimos teorizando desde o
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inicio desse estudo. Caetano Veloso marca sua citagdo porgque seu ideario, em Lingua,

€ a subversdo da tradicdo. Assim € que, ao poder ndo informar sua fonte, como é

D

tradicdo pés-moderna, ele subversivamente a informa. Mesmo porque a citacdo nao

fiel.

Vejamos exatamente o que escreve Fernando Pessoa, na voz de um de seus
heterdbnimos, nesse caso Bernardo Soares. Trata-se de um trecho do Livro do
desassossego, escrito em prosa. Num dos trechos do texto Bernardo Soares reflete,
como faz Caetano em Lingua, acerca do real sentido da lingua e sobre o que significa

falar a lingua portuguesa. Diz Pessoa, na voz de Soares:

Gosto de dizer. Direi melhor: gosto de palavrar. As palavras sédo
para mim corpos tocaveis, sereias visiveis, sensualidades incorporadas.
Talvez porque a sensualidade real ndo tem para mim interesse de
nenhuma espécie - nem sequer mental ou de sonho -, transmudou-se-
me o déaesejo para aquilo que em mim cria ritmos verbais, ou 0s escuta de
outros.

Transparece a idéia da lingua como um elemento sensual e, por isso, ligada ao
sentido do ludico. Brincar com as palavras e trasmuda-las é procedimento tdo comum
em Caetano, como em Pessoa, nesse caso especifico. Exemplo disso é a invencao da
expressao “palavrar’, neologismo que ganha muito sentido no contexto de uma lingua

inventiva.

bY

Quanto a citacdo presente em Caetano, vejamo-la diretamente na fonte

pessoana.

% PESSOA, F. Livro do desassossego. Cunha, T. S. (Org) Campinas: Editora da Unicamp, 1994. p.279
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Nao tenho sentimento nenhum politico ou social. Tenho, porém,
num sentido, um alto sentimento patridtico. Minha patria € a lingua
portuguesa. Nada me pesaria que invadissem ou tomassem Portugal,
desde que ndo me incomodassem pessoalmente.®’

Para o poeta Fernando Pessoa, a verdadeira patria, aguém do elemento politico,
€ a propria lingua portuguesa. Nesse sentido, temos a matriz da idéia da patria
linguistica de Veloso. E quando falamos anteriormente sobre a nao fidelidade do poeta
baiano para com a citacdo de Pessoa, trata-se justamente dessa subversao: a citacao
vem entre aspas, mas ndo é uma reproducao fiel, jaA que em Pessoa a frase original é
“‘Minha patria é a lingua portuguesa” e em Caetano Veloso, “Minha patria € minha
lingua”. Além de soar como subversdo do original, trata-se também da demarcacao de
uma lingua proépria, que ndo a lingua portuguesa, a qual se refere Fernando Pessoa. A

lingua de Caetano é uma outra, absolutamente nova.

E assim que o refrdo do poema alude & polissemia da lingua portuguesa:

Flor do L&cio Sambodromo Lusamérica Latim em pé
O que quer
O que pode esta lingua?

Pela via da intertextualidade, encontramos um grande numero de referéncias. A
primeira e mais evidente é a evocacao do conhecido soneto do poeta parnasiano Olavo
Bilac, exatamente chamado Lingua Portuguesa:

Ultima flor do Lécio, inculta e bela

Es, a um tempo, esplendor e sepultura:
Outro nativo, que na ganga impura

" Ibidem, p.281
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A bruta mina entre os cascalhos vela...*®

Falando de lugares absolutamente distintos — o parnasianismo e o0 pos-
modernismo —, 0s dois poetas acabam explicitando a mesma idéia de lingua e de
tradicdo. Bilac considera a lingua “esplendor e sepultura”’, vida e morte, a0 mesmo
tempo. Caetano, por sua vez, recriard a idéia de uma tradicdo — e por isso morte,
estaticismo — e uma nao-tradicdo — e por isso vida, transformacéo. Quando aludimos ao
fato de o poeta apenas rocar a lingua, era exatamente desse procedimento que
faldvamos, o de tratar a lingua portuguesa, essa flor do L&cio, ultimo refagio e
metamorfose do latim romano, como um elemento passivel de todas e possiveis
dimens6es recriadoras. Assim é que, quando Bilac se refere ao nativo que na ganga®
guarda o tesouro, podemos enxergar uma metéafora do préprio Caetano e de sua obra,
que € a recriacdo e, a0 mesmo tempo, a preservacdo e a continuidade dessa lingua

através do tempo.

Exemplo disso é o uso da palavra “sambddromo” no mesmo verso. Neologismo
criado para designar a obra arquitetbnica de Oscar Niemayer — construida para
transferir os desfiles das escolas de samba da Avenida Rio Branco, no Rio de Janeiro,
para l& —, seu uso no poema tem o poder de demonstrar o poder metamoérfico da

linguagem, ja que une tradicdo (samba) e modernidade (sambddromo).

O verso seguinte explica a subversao lingtistica do texto: “O que quer / o pode
essa lingua?”. Temos, portanto, a explicitagdo da constante mutabilidade da lingua

portuguesa, sendo ao mesmo tempo querer e poder, mesmo que ndo se saiba

% BILAC, O. O cacador de esmeraldas e outros poemas. Rio de Janeiro: Ediouro, 1997. p. 78.
% Segundo o Dicionario Brasileiro Globo (LUFT, C. P. et alii. 9 ed. Rio de Janeiro: Globo, 1989), uma
das acepgdes da palavra “ganga” seria: “Parte pétrea ou inutil que acompanha os minerais”.
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exatamente o que quer e o que pode. De certo modo, essa pergunta encontra eco e

resposta na prépria maravilha criativa que € o poema de Veloso.

Prossigamos com ele:

[..]

Vamos atentar para a sintaxe dos paulistas

E o falso inglés relax dos surfistas

Sejamos imperialistas! Cadé? Sejamos imperialistas!
Vamos na veld da dic¢do cho-cho, de Carmem Miranda
E que o Chico Buarque de Holanda nos resgate

E — xeque-mate — explique-nos Luanda.

H& uma preocupacdo em expressar a multiplicidade de falares no Brasil, num
sentido regionalista. Assim é que a atencdo (“atentar’) deve ficar para a fala
absolutamente dentro da sintaxe — e, nesse sentido, correta — do paulista,
confrontando-se com o relaxado inglés-portugués dos cariocas (surfistas). Trata-se,
portanto, da evidenciacdo de um quadro lingtiistico erudito e popular ao mesmo tempo,
ja que ha um cotejo entre a “sintaxe” e o “relax”, o correto e o incorreto, conforme a

norma culta da lingua portuguesa falada no Brasil.

Mais evidente nesse conjunto de versos € a preocupacdo de Caetano em realizar
uma proposta que remonta ao Tropicalismo. De acordo com a premissa antropofagica
de absorcdo da cultura estrangeira (nesse caso, o falar) é que Caetano conclama o
leitor a uma postura imperialista. Ao exclamar “Sejamos imperialistas”, h& a repeticao
do ideal tropicalista de “abrir as portas para o produto estrangeiro, combatendo a

100» Z

xenofobia Assim é que a alusdo a figura de Carmem Miranda € significativa.

Devemos lembrar que a cantora e atriz teve uma carreira importante nos anos quarenta,

1% pAJANO, E. op. cit. p. 32.
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nos Estados Unidos, participando de inumero filmes, quase todos musicais. Nesses
filmes, Miranda interpretava muitas cancées em inglés, além de dialogar com os outros
atores naquele idioma. Quem ja assistiu a algum deles sabe que a diccdo de Carmem é
guase macarrbnica, embolada e evidenciadora de sua condi¢cao de falante do idioma
portugués. E nesse sentido que Veloso se refere a esse falar como cho-cho, quase com
um paroddico e irbnico deboche. Dentro da teoria intertextual, podemos aludir ainda a
letra de uma cancdo bastante conhecida de Vicente Paiva e que o proprio Caetano

101 Na letra, o eu-lirico — na

Veloso gravou: Disseram que eu voltei americanizada
verdade, a propria Carmem Miranda — reclama de ser tratada como americanizada pela

midia brasileira:

Disseram que eu voltei americanizada
Com o “burro” do dinheiro
Que estou muito rica.

[..]
Mas pra cima de mim, pra que tanto veneno?
Eu posso |4 ficar americanizada?*

Desse modo, a citagcdo da figura de Carmem estaria ligada a essa postura

tropicalista, de absorcéo criativa da cultura estrangeira.

Interessante é também a citacdo que Caetano faz de si mesmo. Ao dizer “Vamos
na veld da dicgdo...”, podemos entendé-lo referindo-se a velocidade com que a artista
dizia seus textos e interpretava suas canc¢des, como podemos também entrevé-lo

falando de si mesmo — e “veld” seria tanto uma abreviacdo de Veloso, como também

191 No disco Circulado Vivo (1992)
192 pAIVA, V. Disseram que eu voltei americanizada. In: ALVES. G. P (org) Todo Caetano. 66/96.
Encarte. Rio de Janeiro: Polygram, 1996. p. 217.
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uma alusdo ao titulo do disco em que a letra de Lingua aparece'®. Uma referéncia
também a sua propria percepc¢ao da polissemia de significacdes que estdo a sua volta,
da multiplicidade de signos que ele recolhe e que deseja representar, como faz no

poema.

Outra figura da musica popular brasileira que aparece e que se contrapbe a
figura de Carmem Miranda, € Chico Buarque. Ao passo em que Miranda tem uma
diccdo americanizada, Buarque é chamado a nos explicar Luanda, como uma chave
para a compreensao da prépria lingua, ou das linguas faladas. Ao explicar Luanda, na
verdade Chico estaria nos proporcionando um retorno a propria Lingua Portuguesa, ja
que Luanda é a capital de Angola, outra nacao luséfona e que, por isso, dialoga com a

mesma tradicdo de Caetano Veloso.

O poema prossegue no mesmo sentido do falar e dos falares:

[.]

Ougamos com atencgéo dos deles e os delas da TV Globo
Sejamos o lobo do lobo do homem

Lobo do lobo do lobo do homem.

Continuam prevalecendo as muitas referéncias que poeta faz ao mundo cultural.
Primeiro, a TV Globo, rede de televisdo para a qual Caetano Veloso nos chamara
atencao para os “deles e os delas”, numa alusdo ao modo como os apresentadores dos
programas da emissora — sobretudo os dos telejornais — tém uma preocupacdo em

apresentar as informacdes de uma forma clara, bem falada. Entretanto, logo em

seguida, o texto abandona o carater contemporaneo e midiatico para dialogar

103 vveld, 1984.
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intertextualmente com uma maxima latina homo homini lupus. Ou, em portugués: O
homem € lobo do homem. No entanto, se a frase latina apresenta um tom de
pessimismo em relacdo ao homem ser o seu proprio devorador, Caetano contrapde-se
a esse tom, parodia a sentenca e pedindo para que, de fato, “Sejamos o lobo do lobo
do homem”. Ou seja, num ritual antropofagico, devemos comer a n0s mesmos e aos
outros, incorporar suas linguagens, sejam as da TV Globo, sejam as do homem da

roca.

O interessante é que o0 poeta acabou conectando o homo homini lupus com o
proximo conjunto de versos. Isso porque lupus em latim significa tanto lobo, quanto

nome de homem*®*. Assim é que essa idéia de nome préprio esta presente em

Adoro nomes

Nomes em a

De coisas como ra e ima

Ima& ima ima ima ima ima ima ima

Nomes de nomes

Como Scarlet Moon de Chevalier, Glauco Mattoso e Arrigo Barnabé

A idéia do nome como marca linglistica e identitaria estd presente nesse
conjunto de versos. Tanto 0 nome de coisas como o de pessoas. Assim é que, talvez,
esse seja um dos trechos mais significativos do texto. A lingua € varia, como dissemos,
mas a marca de um nome delimita, de certo modo, o espaco que ele ocupa. Ao dizer
gue nomes como “ra” e “ima” sao seus adorados, Caetano pontua sua ligacdo e, de

algum modo, afeicdo ao nome, ao substantivo, que é o cerne da lingua. O substantivo

determina 0 que sd0 as coisas € 0 que sdo as pessoas. Assim é que, além desses

1% TORRINHA, F. Dicionério latino portugués. 2 ed. Lisboa: Graficos Reunidos, 1982. p. 489.



81

nomes comuns, aparecem novamente o nome de personagens do mundo cultural
brasileiro, como a jornalista Scarlet Moon, o poeta Glauco Mattoso e 0 musico Arrigo
Barnabé. Porém, ao lado dessas pessoas conhecidas aparece simplesmente uma
Maria da Fé. Ignoramos que possa ser uma personalidade, a principio, mas acabamos
logo percebendo que ela o é. Ja que todos os possuidores de nomes acabam inseridos

na tradicéo da lingua e irmanados por ela.

Em seguida temos 0s versos:

Se vocé tem uma idéia incrivel é melhor fazer uma cancao
Esta provado que s6 é possivel filosofar em aleméao

Blitz quer dizer corisco

Hollywood quer dizer Azevedo

E o Recdncavo, e o Recdncavo, e o Recdncavo meu medo

No verso “Se vocé tem uma idéia incrivel € melhor fazer uma canc¢ao”, h4 uma
alusdo ao proprio espaco da cancdo como local para a veiculacdo de idéias. Mas além
disso, existe também uma auto-valorizacdo do poeta-compositor: Lingua, € poema e é
também cancdo. E como tal, espaco repleto de idéias e de representacdes simbdlicas,
intertextuais e linglisticas. Desse modo, citando a cancdo como arte de expressar
idéias, € a sua propria arte que Veloso exalta. E nesse sentido, Caetano diz que “Esta
provado que soO € possivel filosofar em alemao”. Essa afirmacéo, cunhada da obra de
Martin Heidegger, € uma parodizacédo irbnica e uma brincadeira com associacado entre
idéia e filosofia. Vejamos o que diz Caetano Veloso a esse respeito, numa entrevista de

agosto de 2001.:
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Isso é Heidegger, que eu li também. E Heidegger quem diz isso;
eu citei essa frase na cangéo “Lingua” para ironizar o Heidegger. Alias,
eu acho que a Adélia Prado pensou eu era mesmo quem dizia isso'®.

Ha a evidenciagdo da intertextualidade dada pelo proprio poeta Caetano. Nesse
caso, uma gozacdo voluntaria em que, diminuindo a cancdo e supervalorizando a

filosofia alema, de Heidegger e de outros, acaba resvalando para a auto-valorizagéo.

Nos versos “Blitz quer dizer corisco / Hollywood quer dizer Azevedo / e o
Recdncavo, e o Recbncav7o, e o Recbncavo, e o Recdbncavo, meu medo”, esta
presente a mistura de tradicdes. Embaralhando criativamente expressoes e palavras de
sentido oposto, Caetano recria uma nova tradi¢cao, que é a prépria mistura que produz a
originalidade inventiva da lingua portuguesa e das linguas, de um modo geral. O
interessante € que, nesse caso, a tradicdo aparece para o artista como uma fonte de
medo, de algo original que, se seguir, de certa forma o engolira. Assim & que “O
Recbéncavo, meu medo” pode ser lido e interpretado como a relagdo de Caetano com a

6

tradicdo, com o lugar que nasceu’®® e com essa relacdo pode conter o medo de

subordinacéao a ela.

Os versos seguintes reforcam o ideal de uma lingua hibrida:

A lingua é minha patria

E eu ndo tenho pétria, tenho métria
E quero fratria

Poesia concreta, prosa caética,
Otica futura,

Samba-rap, chic-left com banana.

105

Lo Outras palavras. Entrevista concedida a Revista Cult. S&o Paulo: Lemos, agosto de 2001. p. 58.

Caetano €, como sabemos, natural de Santo Amaro da Purificagdo, no Recdncavo Baiano.
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Numa nova alusdo a ja comentada recriacdo da obra de Fernando Pessoa, o
poeta demarca o verdadeiro lugar da lingua, um lugar para além da tradicdo. Isso
porque o hibridismo deve ser a ténica, a polissemia deve comandar os falares e as
producdes literarias, na concepcao do poeta. Assim é que, negando o ideal pessoano
de lingua (patria), Caetano reafirma que no Brasil ndo ha essa patria geradora da lingua
— que é essencialmente Portugal. O que ha € uma matria (patria adotiva da lingua
portuguesa), mas o que ele deseja, de fato, € uma fratria (hibridismo). Uma lingua que
aceite tudo e que seja aceita pelos seus diversos falantes, uma lingua que incorpore até
mesmo aqueles que nao a falam, uma lingua rica e que nada rejeite, que acolha e que

recolha as mais diversas expressoes.

Desse modo € que se torna possivel associar os elementos mais dispares
possiveis, citacbes do mundo cultural americano e de dados da cultura brasileira, num
todo que, parecendo confuso, produz um sentido bastante claro, que é a prépria medida
do hibridismo: “samba-rap, chic-left com banana”. Essa é, na concepg¢ao do poeta, a

lingua ideal, a, talvez, lingua brasileira.

Na audicdo da cancdo, podemos entreouvir diversas vozes que, a partir desse

trecho, falam as “linguas”:

[..]

(- Sera que ela esta no Pao de Acucar?

- Ta craude bro

-Vocé e tu

- Lhe amo

- Qué queu te faco, nego?

- Bote ligero!

- Ma’ de brinquinho, Ricardo!? Teu tio vai ficar desesperado!

- O Tavinho, pde esta camisola pra dentro, assim mais pareces um
[espantalho!

- | like to spend some time in Mozambique

- Arigatd! Arigaté!)
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O portugués falado corretamente, as girias (paulista, sulista, carioca, gay,
nordestina) que condensam e “sanduichizam” a lingua portuguesa; o portugués de
Portugal e suas expressdes idiomaticas as vezes incompreensiveis para os brasileiros;
o inglés impostado dos falantes britanicos da lingua; o “arigatd” japonés que talvez seja
a mais conhecida palavra dessa lingua desconhecida. Essas vozes mixam a linguagem,
e efetuam a funcao primordial da lingua, de qualquer uma delas, que é a de comunicar.

Na babel pés-moderna, todos acabam falando e todos acabam sendo compreendidos.

Os versos finais sdo uma verdeira apoteose dessa idéia de linguagem e

comunicacao:

[...]

Nés canto-falamos como quem inveja negros
Que sofrem horrores no gueto do Harlem
Livros, discos, videos a mancheia

E deixe que digam, que pensem, que falem.

O falar brasileiro € cantado segundo Caetano, numa referéncia a conhecida frase

107»

de Eca de Queiroz: “O brasileiro € o portugués dilatado pelo calor—"". E sendo assim,

mais flexivel e mais propenso a uma dic¢ao espacgosa, quase cantada da lingua. Mas a
referéncia que impera no verso de Caetano é aos negro spirituals, as cancdes da
musica gospel dos negros americanos que, aquém de toda a segregacao cultural em
gue sempre viveram, cantam-falam com sentimento e alma. Assim, nessa comparacao,

Caetano evidenciam que também os brasileiros falam com sua alma cantante, que é

multipla e inventiva por natureza.

197 Apud ROLLEMBERG, M. A face real do imaginado. Dossié Eca do Queiroz. Revista Cult. Sado Paulo:

Lemos, setembro de 2000. p. 57.
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O poema termina com duas novas referéncias intertextuais. A primeira € ao
poema O livro e a América, de Castro Alves, poeta do Romantismo brasileiro e baiano
como Caetano Veloso. Além de baianos, os dois sdo poetas da realidade social de suas
épocas. Enquanto o primeiro exaltava as virtudes do negro e denunciava sua situacao
primordial de excludéncia, o segundo insere, como vimos, a pds-moderndade e suas
guestdes e topicos em sua obra. Mas vejamos um trecho do referido poema de Castro

Alves:

[...]

Oh! Bendito o que semeia
Livros... livros a méo cheia...
E manda o povo pensar!

O livro caindo n’alma

E germe — que faz a palma,
E chuva — que faz o mar.'®

O centro da preocupacédo de Castro Alves € o livro. O fundo, claro, € libertario,
uma vez que, em sua concepcdo o conhecimento libertaria as classes oprimidas, faria
“o0 povo pensar”. Assim € que o livro € um objeto de liberdade e quem o difunde, difunde
0 saber que ela guarda e que deve propagar. Em Caetano o viés é pés-moderno. Uma
vez que ao substituir livros por “livros, videos, discos”, insere todos os objetos
contemporaneos que podem conter informacdes, e ndo apenas os livro impresso. Essa
premissa € uma evidenciacdo do mundo midiatico, do conhecimento que chega por

qualquer veiculo. O importante é que a cultura viaje e chegue ao ouvinte e que se

incorpore a voz do falante.

1% ALVES. C. Espumas flutuantes. Rio de Janeiro: Globo, 1997. p. 18.
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E se os receptores da lingua devem recebé-la de todas as formas, nada mais
evidente do que, citando literalmente Jair Rodrigues e o primeiro rap brasileiro, seguir o

conselho de Caetano Veloso: “E deixa que digam, que pensem, que falem”.
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5 — Tantos Josés e suas maes

Laurent Jenny nos dira, a respeito da linearidade sémica que podemos encontrar

num texto literario:

Se é verdade que a intertextualidade convida a uma leitura
multipla (polissémica, paradigmatica), ndo é menos que a realizacao do
discurso intertextual impde, pelo contrario, ao texto, uma linearidade
duma rigidez perfeitamente monoldgica.'®

Desse modo, mesmo que a intertextualidade seja geneticamente polissémica,

muitas vezes o sema do texto-fonte!'®

reaparece intacto no texto-criacdo. Essa
harmonizacdo do sentido serda chamada por Jenny de linearizacdo; ha, portanto, a
continuidade (linearidade) do sentido, de um texto ao outro. E como se o sema viajasse
no tempo do texto original ao texto-criagcdo, mas durante esse périplo nenhum resquicio
de seu conteldo semantico se perdesse. E evidente que ele podera apresentar-se

metamorfoseado, transmutado, as préprias palavras originais podem perder-se. Mas 0

contetido permanece, COmo um signo eterno no tempo.

E nesse sentido que pensamos dar-se a relaco intertextual entre o poema José,
de Caetano Veloso, e o poema José, de Carlos Drummond de Andrade, que

passaremos a analisar de agora em diante.

O texto, aparecido em 1988 no disco Caetano, € soturno. De certo modo, trata-se
de uma exacerbagdo da soliddo humana, tema também caro e implicito no texto

drummondiano. José é também o poema em que Caetano Veloso “externa o pesar pela

199 JENNY, L. op. cit. p. 33.
1% Chamamos, neste estudo, texto-fonte, os textos primordiais, geradores, sobre 0s quais se constroem a
intertextualidade, e texto-criacéo, aqueles que séo resultado desse processo.
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morte recente do pai*''”. E, portanto, um texto de referéncias mérbidas. Entretanto, ele

ndo se reduz apenas a isso. E, na realidade, produto de todo o referencial intertextual

com o qual Caetano Veloso dialoga, nesse caso o poema de Drummond.

Vejamos o trecho inicial do poema de Caetano:

Estou no fundo do poco
Meu grito

Lixa 0 céu seco**

Temos, evidenciado, o carater do texto. E um pesar profundo, de alguém que
estd em absoluto estado de solidao (“estou no fundo do pogo”). Aparentemente, nao
haveria qualquer referéncia principal ao texto drummondiano, a ndo ser o titulo. Além
disso, o titulo poderia advir daquilo que j& expusemos, uma alusdo ao nome do pai do
poeta, falecido a época de sua escritura. O que nos faria, nesse sentido, sustentar a
hipétese de que José seria o resultado de uma interface com Carlos Drummond de
Andrade? Novamente, recorremos a Laurent Jenny para encontrar essa resposta — ou a

possibilidade dela:

[...] Mesmo na auséncia desses lagos sintacticos, instaura-se uma
significacdo selvagem; ja ndo é um jogo de lexemas, mas de semas que
os comp8&em, uma multiplicacdo até o infinito do jogo do sentido.**?

Assim é que, mesmo que a sintaxe usada por Carlos Drummond de Andrade néo
esteja em nenhum momento do texto — como veremos no decorrer deste capitulo —, o

seu sentido esta o tempo presente. E esse sentido é o da absoluta soliddo que

111

GARCIA, L. L. Texto de apresentacdo do disco “Caetano”, 1987. In: ALVES. G. P (org) Todo
Caetano. 66/96. Encarte. Rio de Janeiro: Polygram, 1996. p. 185.

112 VELOSO, C. Op. cit. p. 294. As demais citacdes dessa letra dispensaréo referéncia.

113 JENNY, L. op. cit. p. 37.
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acompanha cada um dos sujeitos liricos presentes nos textos. Assim € que podemos ler

no poema de Drummond:

E agora, José?

A festa acabou,
A luz apagou,

O povo sumiu,

A noite esfriou,

E agora, José?'**

Nosso exercicio de aproximacado intertextual €, evidentemente, mais abstrato.
Mas nos permite ensejar uma conexao profunda entre os termos “E agora, José?” e
“Estou no fundo do pogo”. Poderiamos, nesse sentido, pensar nesses termos como
sendo uma pergunta, inicialmente feita por Drummond, e uma resposta, oferecida por
Caetano Veloso. Assim é que apos o sumico de todos, a escuriddo da luz apagada e o
frio absoluto da noite drummondiana, Caetano situa seu José como estando, por iSso
mesmo, encerrado no fundo de um pogo.

Esse tipo de procedimento, alias, pode ser chamado como ‘“intertextualidade

critica*®.

Sabemos que todo o dialogo narrado estabelece relacfes, mais ainda
guando falamos de dialogos intertextuais. Assim € que dira Julia Kristeva, evidenciando

o dialogismo imanente a propria concepc¢ao historica da palavra:

[...] O autor &, portanto, o sujeito da narracdo metamorfoseado pelo fato
de ter-se incluido no sistema de narracdo; ndo € nada nem ninguém,

14 ANDRADE, C. D. Antologia poética. 40 ed. Rio de Janeiro: Record, 1998. p. 20-22. As demais

citacdes dispensarao referéncias.
1% Nao confundir com o termo cunhado pela tedrica Leyla Perrone-Moisés, que trata das relagdes entre
criticos literarios e textos de teoria, enfeixadas no ensaio “Intertextualidade Critica” (1979).
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mas a possibilidade de permutacédo de S (sujeito) com D (destinatério),
da histoéria com o discurso e do discurso com a historia.

Ora, se é essa permutacdo dialégica que permite a existéncia do fenémeno
intertextual, podemos dizer que se um texto que se constréi em dialogo com outro,
como é este caso dos dois “Josés”, temos a possibilidade dessa construgéo ter um tom
critico. A proépria intertextualidade é critica, enquanto re-falar e reflexdo de um texto do
passado. Revivificado, o antigo sema ganha novos contornos no novo texto. Segundo

Laurent Jenny:

As obras literarias nunca sdo simples memdrias —
reescrevem suas lembrancas, influenciam seus precursores, como diria
Borges. O olhar intertextual é entdo um olhar critico: é isso que o
define.™*’

Portanto, a pergunta fundamental elaborada por Carlos Drummond de Andrade
encontra uma resposta critica em Caetano. Alguns, entretanto, poderiam perguntar, em
tom duvidoso: mas a resposta dada por Veloso ndo esta alinhada com o sentido
proposto por Drummond, que o da soliddo, do fundo do pocgo, do “E agora?”’. E é
justamente nesse ponto que reside toda a criticidade do poeta: ao redizer o texto, o
poeta desmumifica a pergunta de sua profunda calma (e o lugar de calma seria o texto
de Drummond, entronizado pelo canone literario) e a coloca novamente em pauta — e,

ao estabelecer como o fundo do poc¢o o lugar em que José, agora, se encontra, Veloso

18 KRISTEVA, J. op. cit. p. 78.
17 JENNY, L. op. cit. p. 10.
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retoma o dialogo com Andrade, reafirma o lugar primordial da soliddo ocupado pelos

Josés.

Seguindo a premissa — ja tantas vezes aludida neste estudo — kristevariana do
“‘mosaico de citagdes”, outros textos vao aparecer no contexto de representagdes do

texto de Caetano Veloso. Vejamos, nesse sentido, 0s versos seguintes:

[...]

O tempo espicha mas ougo

O eco

Qual sera o Egito que responde
E se esconde no futuro?

Salta a vista a referéncia ao texto biblico, mais precisamente ao mito de José,
filho dileto de Jacé e que, por ciimes dos irmaos em face de essa deferéncia, acaba
sendo encerrado num poco. A respeito das circunstancias em que José é jogado no

buraco por seus invejosos irmaos, escreve o autor do livro do Génesis:

[...] Os irmdos o viram de longe e, antes que se aproximasse,
comegaram a planejar a morte dele. / Disseram entre si: / ‘Ai vem o
grande sonhador! Vamos mata-lo e joga-lo num pog¢o. Diremos que um
animal feroz o devorou. Veremos, entdo, para que servem seus
sonhos’."®

As referéncias aos sonhos de José sao claras: desde muito jovem (o texto biblico
informa que José tem dezessete anos) o filho preferido de Jacdé tem sonhos

enigmaticos e que, por um poder mistico, consegue ele mesmo decifrar. A respeito dos

8 Génesis. Versiculos: 18-20. Biblia Sagrada. Trad. de Euclides Martins Balancini. Edic&o Pastoral. Sao

Paulo: Paulus, 1990. p. 52.
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desses sonhos, escreve em nota Euclides Martins Balancin, tradutor da Biblia catélica

para o portugués:

A histéria de José se abre num clima dramatico; preferido pelo
pai e odiado pelos irmdos, descortina-se diante dele um futuro
importante, apresentado em sonhos. O final da histéria alpresentaré José
como instrumento de Deus para salvar a propria familia.**

José é retratado como um grande sonhador. E € justamente nesse fato que
reside grande parte do descontentamento e ira de seus irm&os. Em um dos seus
sonhos, José viu o0 sol, a lua e onze estrelas diante dele, prostradas'®. Na realidade,
tratava-se de uma predicao do futuro: José, apds ser retirado do poco e vendido pelos
irméos a um grupo de mercadores, acabara no Egito, como servical de Putifar, chefe da
guarda do Farad. Por coincidéncia, 0 monarca passa a sofrer de sonhos intranquilos e,
sem obter de seus adivinhos uma interpretacdo, descobre as habilidades mediunicas de
José e ordena que o rapaz seja trazido a sua presenca. O jovem consegue decifrar os
sonhos do Faraé (que dizem respeito a prosperidade e fome no Egito) e, como
recompensa, acaba sendo promovido ao cargo de governador de uma das provincias
egipcias. Num encaixe dramatico, sua familia, desconhecendo todos esses fatos, passa
por privacdes e resolve ir ao Egito em busca de ajuda. Ironicamente, € a José que
recorrem e, ao descobrir-lhe homem tdo poderoso prostram-se perante ele, e trazem

também seu pai e sua mée. Esta, pois € a chave de compreenséo dos sonhos de José,

sol, lua, estrelas diante dele.

119
120

Idem, ibidem
Idem, ibidem. Versiculo: 10
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Esse mito biblico foi também revisitado por outros escritores ao longo dos
tempos. Um deles € Thomas Mann, autor dos trés volumes chamados José e seus
irmaos. Mann, alias, é um autor presente no universo de criacdo de Caetano Veloso,
que, em seu filme de longa metragem O Cinema Falado, dedica grande espaco a uma
discussédo da obra e do homoerotismo de Thomas Mann. N&o seria infundado, nesse

sentido, imaginar que Caetano tenha aludido ao mito de José via Mann.

Assim, ao escrever “Estou no fundo do pogo”, além de responder, conforme
vimos, a candnica pergunta feita por Carlos Drummond de Andrade, Caetano Veloso
também recria o mito de José. Cabe, portanto, perguntar aqui: qual a ligacdo possivel
que permite construirmos uma analise intertextual, além das referéncias sintaxicas,
entre essa triade de Josés? A resposta, contudo, ja foi dada, mas vale ser repetida: a
soliddo que os irmana. Podemos imaginar que o José biblico, portador de um dom
magico que é a interpretacdo dos sonhos, seus e alheios, se sinta bastante s6 no fundo
do poco em que é jogado por seus irmaos; sinta ainda uma profunda incompreensao,

que é, talvez, um grau ainda mais exacerbado da solidao.

Na sequiéncia do poema, Caetano Veloso dira:

[..]

O poco é escuro

Mas o Egito resplandece
No meu umbigo.

Nesse sentido € que a imagem resplandecente do Egito reproduz, no texto de
Veloso, a idéia de béncéo luminosa; o Egito € a concretizagdo dos pressagios de Jose,
€ seu triunfo e gldria. Entretanto, a0 menos no espaco do texto, esse triunfo permanece

inalcancavel. Assim & que, como a mitica cobra que morde o proprio rabo, o texto de
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Caetano, que dialoga intertextualmente com a Biblia — e, de maneira transversal, com a
tetralogia*?* de Thomas Mann —, volta ao seu cotejo fundamental com o texto de Carlos
Drummond de Andrade. Assim é que podemos aproximar a idéia de que o umbigo (ou
seja, o proprio “eu” do poeta) como centro do corpo, expressa por Veloso, a indagacao

que o “narrador’” do poema de Drummond faz ao seu José:

[...]

Sozinho no escuro
qual bicho-do-mato,
sem teogonia,

sem parede nua
para se encostar,
sem cavalo preto
que fuja a galope,
vocé marcha, José!
José, para onde?

Nesse ponto, podemos aludir a um exemplo ndo raro em Caetano: a auto-
intertextualidade. Definiriamos esse procedimento como 0 processo em que um autor
busca recursos dialégicos em seu proprio corpus literario. Assim € que podemos

encontrar um paralelo entre José e uma outra letra de cancao de Veloso, Mae. Vejamos

0 que escreve Caetano na primeira estrofe desse poema:

Palavras, calas, nada fiz
Estou tao infeliz

Falasses, desses, visses, ndo
Imensa soliddo*?.

21 Devemos esclarecer que a publicacéo original de Joseph und seine Briider foi composta de quatro

volumes, raz&o pela qual nos referimos ao texto como uma tetralogia. No Brasil, entretanto, a edic¢éo foi
compactada em apenas trés livros.
122 \VELOSO, C. op. cit. p. 32. As demais citagBes dessa letra dispensaréo referéncia.
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Desse modo, podemos identificar como sendo os dois textos essencialmente
dialégicos, uma vez que a voz lirica escutada (lida) € a mesma; € o0 mesmo homem

solitario que nos diz de sua triste condicao.

Dai dizermos, no titulo desse capitulo, que os Josés, homens solitarios, chamam,
clamam por suas méaes, no poco, no deserto, na noite fria e desolada. No nivel sintatico,
isso fica muito mais evidente se confrontarmos o trecho anteriormente citado do poema
de Carlos Drummond de Andrade com esta parte do poema Méae:

[.]
Meninos, ondas, becos, mae
E, s6 porque nao estas

Es para mim e nada mais
Na boca das manhas

Sou triste, quase um bicho triste
E brilhas mesmo assim

Eu canto, grito, corro, rio

E nunca chego a ti

Enguanto Drummond dira “Sozinho no escuro / qual bicho do mato”, a versao de
Veloso nos dara conta de um “quase bicho triste”. E, conforme ja dissemos, o José
drummondiano marcha, mesmo ndo sabendo exatamente para onde se dirigia em sua
infinda corrida do nada ao nada. E o eu-lirico de Mae sabe que canta, grita, corre, ri,
mas “nunca chego a ti”. Assim é que podemos imaginar esses JOsés a procura de suas

maes, talvez a Unica possibilidade de salvacdo do poco fundamental da solidao.

Outro exemplo desse abandono e da busca pela “mae” fundamental, que é, ao
mesmo tempo, consolo e origem, pode ser encontrado também na letra da cancgéo

Abandono, também de Caetano:
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Mamae

A noite é um pavor
Fria do teu calor
Por favor
Venha'®

Aqui, a mae, personificada na figura da mulher amada, representada toda a
possibilidade de reabilitagéo, representa o regaste no abandono da noite fria. E esse
auto-didlogo que Caetano Veloso empreende de si para si ndo se esgota no cotejo
entre os dois textos, entre seus dois textos e o texto de Drummond. Assim € que em

Méae lemos

[.]

Eu sou um rei que nao tem fim
E brilhas dentro aqui
Guitarras, salas, vento, chéo
Que dor no coracao

Desse modo, podemos conectar 0s versos aos versos do José caetaniano

[..]

O poco é escuro

Mas o Egito resplandece
No meu umbigo

Ou aproxima-los da idéia presente em Drummond, que d& conta de um José

repleto de possibilidades, mas atado eternamente ao seu destino:

[..]

128 VELOSO, C. Encarte do disco Gal, de tantos amores. S&o Paulo: BMG Brasil, 2001. p. 5.
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Com a chave na méo
Quer abrir a porta,
N&o existe porta;
Quer morrer no matr,
Mas o mar secou,
Quer ir para Minas,
Minas ndo ha mais.
José, e agora?

Nesse sentido, forma-se uma triade (acrescida, evidentemente, da matriz
arquitextual, aqui representada pelo José mitico, biblico) de Josés, tantos Josés
solitarios, reis s6s em seus pocos, em seus calaboucos de aguda solidao, reis sem fim
de um abandono infinito e que vivem a procura de suas maes. As maes, nesse sentido,
representariam o laco perdido, um regresso e um escape do destino, do fado absoluto
que se apresenta a cada um deles. Entretanto, como vemos, esse encontro é

impossivel e o Egito, mesmo luminoso, permanece distante.

Temos outra vez 0 mesmo e trino José, intertextual, que, a par do outro, o
biblico, permanece desterrado em seu po¢o — embora, em Drummond, essa condi¢ao
seja apenas esbogada, talvez por forca da aproximagao, ja que o verso “Sozinho do
escuro” nos remeteria a “O pogo é escuro”. Ha, entretanto, uma diferenca entre o José
drummondiano e o José caetaniano. Embora o José de Drummond esteja despojado de
todos os elementos necessarios para um possivel escape (“sem teogonia / sem parede
nua / para se encostar / sem cavalo preto / que fuja a galope”), ele escapa. Como o
outro, ha, de certo modo, um Egito resplandecente para o qual partir. Entretanto, € uma
jornada que ja se configura inutil, pois seu destino € irreversivel. Tanto que o narrador o
inquire, com veeméncia: para onde? Por outro lado, o José de Caetano Veloso, mais

soturno que o outro, uma vez que € por sua propria boca e voz que lhe conhecemos a
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trajetdria, conhece perfeitamente seu fado, que € o eterno e solitario po¢co. Embora haja

a possibilidade de um luminoso lugar, de pompa e gléria, ele permanece ali:

[...]

E o sinal que vejo é esse
De um fado certo
Enquanto espero

S6 comigo e mal comigo
No umbigo do deserto.

Desse modo, ao contrario do outro José, este é definitivamente mais resignado,

como que aceitasse sua condi¢cdo de absoluto abandono e solidao.

Belo é o jogo de palavras que Caetano tece para confrontar o “eu” do poeta e o
‘eu” (centro) do deserto, onde esta o pocgo, aceitando, conforme expusemos, a
intertextualidade com o texto biblico e o mito de José do Egito. Portanto, enquanto o
“Eqgito resplandece / No meu umbigo”, ele reconhece que esta s6 “No umbigo do

deserto”.

Originalidade criativa? Ou mais uma evidéncia do processo de montagem
intertextual, t&o comum ao processo criativo do poeta baiano? E se aceitarmos a
segunda alternativa como verdadeira, veremos emergir um quarto texto-fonte: o poeta

do barroco portugués Sa de Miranda. Escreve ele em um texto do século XVI, Trova:

Comigo me desavim,

Sou posto em todo perigo;

N&o posso viver comigo

Nem posso fugir de mim.

Com dor, da gente fugia,

Antes gque essa assi crescesse;
Agora ja fugiria

De mim, se de mim pudesse,
Que meio espero ou que fim
Do véo trabalho que sigo,
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Pois que trago a mim comigo
Tamanho imigo de mim?*?

O texto de Miranda, barroco por exceléncia, expressa o estilo tipico desse
movimento, ou seja, o “[...] formalismo que se distingue pelo jogo de palavras, de
construcdes e de imagens”*?°. Podemos interpretar o texto de Caetano Veloso, nesses
termos, como produto de uma espécie de neo-barroquismo, uma vez que 0S versos

finais também brincam e constituem um jogo de palavras e de imagens.

Podemos, tomando emprestada a fala de Oscar Lopes e Antonio José Saraiva,
aproximar ainda mais Caetano de Miranda. Assim como o poeta baiano, Miranda
também representa, em sua obra, um ideal de suprema dualidade, que é uma

126 1550

caracteristica do barroco e que estd presente também em Caetano Veloso
porque, em Sa de Miranda, ha sempre uma relacdo entre o arcaismo linglistico e o
moderno, inovador, sobretudo sob a influéncia do dolce stil nuovo italiano. Assim, em

Miranda,

Tal arcaismo ostensivo — proprio sobretudo das composi¢fes da
medida velha — combina-se, todavia, com uma 2acentuada originalidade,
e até com um pessoalismo muito mais acurado.**’

E evidente que a aproximacado dos dois textos ndo se restringe a uma questéo de
estilo, apenas. As expressdes usadas por Sa de Miranda sao, primordialmente, as

mesmas que Caetano Veloso utilizada para designar a soliddo de seu José. Podemos

2 MIRANDA, S. Trova. In: MOISES, M. A literatura portuguesa através dos textos. 21 ed. Sédo Paulo:

Cultrix, 1991. p. 93.

125 TAVARES, H. Teoria literaria. 7 ed. Belo Horizonte: Itatiaia, 1981. p. 57.

126 Sobre a relacdo entre Caetano Veloso e o Barroco, trataremos adiante, durante a analise de O
uereres.

%7 LOPES, O., SARAIVA, A. J. Historia da literatura portuguesa. 16 ed. Porto: Porto Editora, s/d. p.

253.
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sustentar a idéia de que José consista, a0 menos 0 seu conjunto final de versos, como

uma parafrase de Trova.

Ja tratamos, teoricamente, da parafrase, mas caberia sua definicdo dada por Karl

Beckson e Arthur Ganz,

[...] a reafirmacédo, em palavras diferentes, do mesmo sentido de
uma obra escrita. Uma parafrase pode ser uma afirmacédo geral da idéia
de uma obra como esclarecimento de uma passagem dificil. Em geral ela
se aproxima do original em extensao.'?®

E claro que um cotejo mais detido entre os dois textos ndo encontraria todas
essas caracteristicas parafrasticas; entretanto, o que faria do poema de Caetano uma
parafrase de Sa de Miranda é justamente essa “reafirmacdo do mesmo sentido”. E, em
outras palavras, a repeticdo do sema de Miranda, que, dentro da proposta arquitextual
de Veloso, é também o mesmo de Drummond e do mito Biblico: a soliddo. Ao dizer
“Comigo me desavim”, vemos que o eu-lirico, indisposto consigo mesmo, deseja fugir
de si, tornar-se solitario dele mesmo, o que é impossivel. Além disso, a construcao
textual de Veloso apdia-se no que escreve Miranda. Enquanto ele diz “pois que trago a
mim comigo / tamanho imigo de mim?”, Caetano o repetira, através dos versos “So6
comigo € mal comigo / no umbigo do deserto”. Essa rediccdo pode ser compreendida
se pensarmos no que diz Julia Kristeva, a respeito da ambivaléncia da palavra

dialogica:

Mas o autor pode se servir da palavra de outrem para nela inserir
um sentido novo, conservando sempre o sentido que a palavra ja possui.

18 BECKSON, K. GANZ, A. apud SANT'ANNA, A. R. Parddia, parafrase & cia. 3 ed. Sao Paulo: Atica,
1988. p. 17.
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Resulta dai qzue a palavra adquire dias significagcdes, que ela se torna
ambivalente.**

Embora aqui Kristeva esteja falando num sentido quase linguistico, podemos
tomar-lhe a definicdo para entender que mesmo que a sintaxe seja diversa (como em
Drummond), recriada (o mito Biblico), auto-referencial (como em Mae) ou parafraseada
(em Miranda), o José de Caetano Veloso é universal, posto que construido como um

mosaico de outros e tantos Joseés, intertextual e absoluto, por isso mesmo.

129 KRISTEVA, J. op. cit. p. 76.
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6 — A terceira margem do rio

A terceira margem do rio poderia ser classificada como uma das narrativas mais
“‘indiziveis” de Jodo Guimardes Rosa. Possui um enredo a principio prosaico: certo dia,
um pai de familia, taciturno por natureza, resolve mandar construir para si uma canoa,
feita com boa madeira, pois ele deseja que ela dure muito, décadas até. Apds despedir-
se da familia (mulher e trés filhos), posta-se no barco e rema para o meio do rio, de
onde nunca mais regressa, ante os protestos dos familiares e amigos. Escondido como
um leproso (ou como um louco), aos poucos todos se acostumam com seu designio e
seguem suas vidas. Os filhos partem para a cidade grande, a méae, idosa e
amargurada, segue a familia; apenas o filho mais novo — que é também o narrador —
mantém ainda com o pai uma espécie de dialogo silencioso, ja que ele nunca responde

aos apelos desesperados do jovem para que regresse para a convivéncia dos seus.

Muitas leituras ja foram feitas sobre este texto, em varias direcbes: a metafora
fundamental da busca pelo sentido da vida, a antitese entre o civilizado e o selvagem, a
desagregacao familiar. Ndo ha espaco — tampouco interesse — em revisa-las neste
estudo. A leitura que nos interessa fazer de A terceira margem do rio € justamente
seguir a leitura empreendida por Caetano Veloso, em seu poema homdnimo, que é

uma reconstrucao intertextual do texto de Guimarées Rosa.

Antes de tudo, devemos apontar algumas caracteristicas primordiais do texto,
que por sua prépria constituicdo e pela proposta dialogica de Caetano Veloso, vao se
ressamantizar no poema do autor baiano. Conforme dissemos antes, o conto pode ser

considerado “indizivel”. Talvez tenhamos usado mal o termo, inadvertidamente. Melhor
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seria considera-lo inclassificavel, uma vez que sua leitura € aberta e polissémica. Alias,
a esse respeito, escreve Susan Sontag, diante da percepcéo critica de Roland Barthes,

gue procuramos utilizar como balizamento intelectual:

O mesmo mandato é fornecido pelas nocbes de “texto” e de
“textualidade” de Barthes. Elas traduzem em termos de critica o ideal
modernista de uma literatura de fim aberto e polissémico; por conseguinte,
torna o critico, a exemplo dos criadores de literatura, um inventor de sentido™*.

Desse modo, o critico apresenta uma interpretacdo, que € uma nova fundacao
de sentido. Ao tentar levantar as questbes presentes em um texto, um novo texto se
abre, com possibilidades infinitas, que sdo didlogos com a obra que ele interpreta. E a
“escrita sobre si mesma”. E também dessa forma aberta que vemos o conto, texto em
construcdo e que proporciona, portanto, ao critico, que é antes de tudo um leitor, uma

interpretacéo abrangente.

Tradicionalmente a forma conto pressupfe uma narrativa curta e objetiva, cujo
sentido é rapidamente absorvido pelo leitor durante a leitura. N&o é assim, no entanto,
gue devemos interpretar A terceira margem do rio. Isso porque, embora ele obedeca a
esse segundo pressuposto, estendendo-se por pouco mais de cinco péaginas, sua
mensagem ndo é, de modo algum objetiva. Ao contrario, mergulhamos numa busca,
gue é a prépria busca pela linguagem, mas que também é uma busca pelo sentido da

propria lingua.

1% SONTAG, S. Roland Barthes: a escrita sobre si mesma. In: “Quest&o de énfase”. Trad. de Rubens

Figueredo. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2005. p. 93.
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O gue nao impede, no entanto, de que o texto tenha um espaco delimitado, uma
acado, um enredo. Consuelo Albergaria, que analisa 0 conto em suas relacées com 0

tragico, vai observar que:

Por ser o conto uma forma narrativa que se prende a um s
nucleo dramatico, a um s6 conflito, a uma Unica acédo, podemos tracar
um paralelo (que nos parece valido) entre a unidade de agcdo em “A
terceira margem do rioc” e a do teatro classico grego, quando as
personagens se movem num espaco / tempo limitado. ™"

Mas mesmo neste espaco delimitado, a leitura € aberta. Vejamos, como
exemplo, o titulo do conto, seu elemento primordial de identificacdo e chave de
compreensao do conto: A terceira margem do rio. O senso comum nos coloca diante de
uma verdade imediata. N&o existe, geograficamente, nenhum rio que possua trés ou
mais margens, além das duas, Unicas, direita e esquerda. E, no entanto, a nhomeacgéao
esta 1a, A terceira margem do rio. Ficamos, portanto, diante de uma narrativa que se
colocard ontologicamente: uma terceira margem, como sendo algo que nado existe e
que, por isso mesmo, acaba por representar uma espécie de busca primordial, uma
busca, como dissemos, pelas margens da linguagem, da vida, da existéncia. Uma
margem que ainda estd por se construir. Alguns, nesse sentido, Iéem o titulo

132»

desconstruindo-o para algo como “a tecer a margem do rio~>“". Fazer surgir e elucidar

essa margem mitica é a proposta principal do conto.

Em seu primeiro paragrafo temos a seguinte frase:

1 ALBERGARIA, C. O sentido do tragico em “A terceira margem do rio”. In: Guimardes Rosa:

fortuna critica. COUTINHO, E. F. (Org). Rio de Janeiro: Civilizagéo Brasileira / INL, 1983. p. 523.
%2 vide CARVALHO, R. A terceira margem do riso: viagem a nenhuma parte. In: Contexto. n°® 3.
Vitéria: UFES / DLL, 1994. p. 19-23.
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Nosso pai era homem cumpridor, ordeiro, positivo; e sido assim
desde mocinho e menino, pelo que testemunharam as diversas sensatas
pessoas, quando indaguei a informac&o.™*®

O préprio narrador esta a procura, quer descobrir o motivo da aparente
insanidade do pai, de algum desvio mental que o levara a esse desatino, que é postar-
se no rio em uma canoa. Podemos também interpretar sua ansiosa busca por pistas do
suposto desarranjo mental do pai como sendo uma metéfora dessa busca obstinada

pela compreensao do sentido a linguagem.

Mas, como Caetano Veloso responde a essas indagacgdes todas em seu poema?
Primeiro, devemos ter em mente que o artista, enquanto poeta, tem um sentimento
agbnico (a angustia da influéncia) por captar, no ato de escrever, o sentido da

linguagem. Escreve Anazildo Vasconcelos:

N&o é apenas o critico que se preocupa com o ato criador
e acalenta a pretensao de desvendar-lhe o mistério. Mais do que ele, os
préprios poetas tentam surpreender o fazer poético no momento mesmo
da criagcao™’.

Quer dizer, ao recriar intertextualmente o conto do Rosa, é o préprio fazer
poético, o préprio sentido do texto original, que veremos transparecer no texto de
Caetano Veloso. Vejamos, para iniciar nosso cotejo entre os textos, o primeiro verso do

poema:

% ROSA, J. G. A terceira margem do rio. In: Primeiras estérias. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1988.

P. 32-37. As demais citacdes do conto dispensarao referéncias.
% DANTAS, J. M. S.; QUESADO, J. C. B.; SILVA, A. V. Desconstrucéo / construgéo no texto lirico.
Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1975. p. 27.
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Oco de pau que diz:
Eu sou madeira, beira,
Boa, da vau, triztriz,
Risca certeira

Meio a meio 0 rio ri
Silencioso, sério,
Nosso pai nao diz, diz:
Risca terceira.*®

Temos, poeticamente sintetizado, o enredo do conto. A canoa aparece
representada pela expresséo “oco de pau”. Podemos também interpreta-la como sendo
nisso uma reproducdo da diccdo particular de Guimardes Rosa, que recorre muitas
vezes a um vocabulario reduzido para expressar situacées ou designar objetos. Esse
procedimento, que é aqui revitalizado por Caetano Veloso, poético em sua renomeacao
do mundo, € uma das caracteristicas marcantes do texto de Rosa, como é consenso

critico. Escreve Eduardo Coutinho que

Para Guimardes Rosa, é mediante a criacdo da linguagem que o
poeta renova o mundo. E, deste modo, todo verdadeiro poeta é também
um revolucionario, porque, ao libertar a lingua da estrutura tradicional,
estard automaticamente libertando o0 homem de suas categorias arcaicas
de penfaaemento e o estara induzindo a enxergar a nova realidade de seu
tempo.

Desse modo, ao reproduzir o processo de criagdo e de minimalizagcdo da
linguagem, Caetano mimetiza todo a postura estilistica do Rosa e, da parafrase que cria

do conto do escritor mineiro, reproduz sua atitude poético-revolucionaria diante da

135

1 VELOSO, C. op. cit. p. 296. As demais citacGes dessa letra dispensaréo referéncia.

COUTINHO, E. F. Guimarédes Rosa e 0 processo de revitalizagdo da linguagem. In: Guimaraes
Rosa: fortuna critica. COUTINHO, E. F. (Org). Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira / INL, 1983. p. 207-
208.
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lingua. Atitude que, ndo € louvacéo infundada dizer, representa a grandeza da obra de

Guimaraes Rosa. Haroldo de Campos vai nos dizer, a respeito da linguagem roseana:

O lugar privilegiado que a prosa de Guimardes Rosa ocupa no
ficcionismo de nossos dias se explica por uma coisa: sua maneira de
considerar o problema da linguagem. Do assim chamado rayonement de
James Joyce [...] praticamente ninguém ousou herdar as implicaces da
revolucdo ]jo7yciana no que ela havia de perturbacdo do instrumento
lingtiistico.™

N&o devemos, entretanto, reduzir — como muito j& se fez entre a critica brasileira
— 0 escritor mineiro a isso, classifica-lo apenas como um inventor de uma nova
linguagem literaria, como o realizador de uma nova lingua brasileira. Na realidade,
Rosa escreve na lingua profunda, que é, através das experimentacdes que faz, poética
e em tudo brasileira. E assim é que, no uso de expressbes como “boa, da vau” e

“triztriz”, que Caetano pde em seu texto, essa atitude esta presente.

Mas atentemos para a conclusao desse primeiro bloco de versos “Risca terceira”.
Aqui, temos Caetano designando a prépria canoa como terceira margem (risca), assim

como o faz Guimardes Rosa em seu conto:

Nosso pai ndo voltou. Ele n&o tinha ido a nenhuma parte. S6
executava a invencdo de se permanecer naqueles espacos do rio, meio
a meio, sempre dentro da canoa, para dela ndo saltar.

Sem sair do lugar, o pai empreende sua viagem, sua busca, no meio do rio, que

aparece como, sendo o lugar nenhum, o lugar intermediario, uma personificacdo da

13 CAMPOS, H. A linguagem do lauareté. IN: Guimardes Rosa: fortuna critca. COUTINHO, E. F.

(Org). Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira / INL, 1983. p. 574.
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margem oculta, a terceira margem. Assim € que Caetano, em sua atitude intertextual,
parafrastica, repete palavras diretamente do texto do Rosa, como, “meio a meio”. Essa
repeticdo, que € a propria repeticao critica da intertextualidade, simboliza a filiacdo do
poeta ao sentido do texto-fonte, que € a expressao dessa viagem extraordinaria a risca

intermediéaria, ao meio do rio, que € o lugar do pai de agora em diante.

Outro dado do texto-fonte que aparece no texto-criagdo € a representacdo do
siléncio do pai. Embora figuemos sabendo que o rio transmite uma mensagem, irbnica
por exceléncia (“meio a meio o rio ri”), o pai nada diz. Permanece silencioso todo o
tempo em que dura o conto e 0 poema. Até mesmo na despedida que antecede a
realizacdo de seu misterioso designio, ele apenas esboca dizer algo, mas apenas

acena, eshoca um aceno, melhor dizendo:

Sem alegria nem cuidado, nosso pai encalcou o chapéu e decidiu
um adeus para a gente. Nem falou outras palavras, ndo pegou matula ou
trouxa, ndo fez a alguma recomendacdo. Nossa mée, a gente achou que
ela ia esbravejar, mas persistiu somente alva de palida, mascou o beico
e bramou: “ — Cé vai, océ fique, vocé nunca volte!”

O pai, “esturdio” como o filho-narrador o define, prefere o siléncio, enquanto é a
mae quem esbraveja contra o marido, em sua ansia mesmo de perdé-lo; ora, esse
siléncio se mantera por todo o conto, o pai jamais proferira palavra alguma. E nesse
sentido que Caetano vai aludir ao siléncio do pai em todo o texto. No entanto, é um

siléncio que fala. Vejamos o0s versos seguintes:

Agua da palavra,
Agua calada, pura



109

Agua da palavra

Agua de rosa dura
Proa da palavra

Duro siléncio, nosso pai

O interessante é que, no sentido da parafrase que é o texto de Veloso,
entendendo parafrase como uma construcao textual a partir de um outro texto, mas que
Ihe preserve o sema, sentimos ser o0 mesmo o narrador do conto e o narrador do
poema, o que podemos conferir pelo uso do mesmo termo para designar o homem na
canoa tanto em Rosa, como em Caetano: “nosso pai’. E, portanto, a mesma voz que
perpassa as duas narrativas (se pensarmos no poema também como uma narrativa) e
qgue nos conta essa fantastica estéria da mitica “viagem” pelo rio da linguagem. Esse rio
que €, no dizer de Caetano, “agua da palavra”. Assim € que, embora haja o siléncio do
pai (“duro siléncio, nosso pai”), o rio fala e, mesmo estando imdvel e aparentemente

indecifravel (“agua calada, pura”), nos transmite essa busca.

Devemos ressaltar que essa mensagem ¢é percebida apenas pelo filho. Os outros
membros da familia enxergam apenas insanidade no ato do pai. E apenas o filho, como
um semidlogo, que lhe decifra o signo, justamente pela sua identificacdo com a figura
paterna, como ele mesmo nos diz no conto: “As vezes, algum conhecido nosso achava
que eu ia ficando mais parecido com o0 nosso pai”. Podemos pensar nessa interlocugcao
silenciosa entre o pai e o filho como sendo o sentido real do conto de Rosa e do poema
de Caetano: como a representacdo de uma mensagem, uma mensagem que €
transmitida pelo pai do narrador, que é a propria mensagem do isolamento nessa

margem perdida da palavra, da linguagem.
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Assim é que podemos interpretar o siléncio do pai como sendo o cansaco de um
homem desiludido com a comunicacédo real, do mundo comum. E 0 que ndo € essa
atitude extrema de se colocar a margem, se néo a tarefa do escritor e do poeta? Roland

Barthes diz, analisando o papel do escritor e sua relagcdo com a linguagem:

A multiplicacdo das escritas € um fato moderno que obriga a uma
escolha, faz da forma uma conduta e prova uma ética da escrita. A todas
as dimensbGes que desenhavam a critica literaria, acrescenta-se
doravante uma nova profundidade, constituindo a forma por si s6 uma
espécie de mecanismo parasita da fungdo intelectual. A escrita moderna
é um verdadeiro organismo independente que cresce ao redor do ato
literario™®

E nos versos seguintes, Caetano Veloso apontara essa premissa de Barthes,

gue € também o cerne do conto de Guimaraes Rosa:

Margem da palavra
Entre as escuras duas
Margens da palavra
Clareira, luz madura
Rosa da palavra

Puro siléncio, nosso pai

Representada pela expresséo “Margem da palavra / entre as escuras, duas /
margens da palavra” esta a liberdade da linguagem, que é a terceira margem desse
mitico rio. Apesar do aprisionamento das convencdes, as duas margens escuras, ha a
verdadeira “margem da palavra”, uma clareira, uma luz amadurecida, lugar onde reside

o verdadeiro sentido do texto.

%8 BARTHES, R. op. cit. p. 73.
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E evidente que essa percepcdo vem da leitura e da recriacdo poética que
Caetano Veloso faz do conto, como vimos expondo. Esse dado, frisamos, vem da
manutencao, por exemplo, do mesmo titulo. Mas Caetano, talvez para homenagear, ou
mesmo para dar “crédito a sua fonte”, compde uma bela imagem do universo roseano
no verso “Rosa da palavra / puro siléncio, nosso pai”. E, além de mais um indicio da
poeticidade dos textos de Caetano, uma reveréncia a Guimardes Rosa e uma

revitalizacdo do sentido do conto e de sua expressao da verdadeira linguagem.

Essa voz do rio, verdadeira, fica evidente, nos versos seguintes:

Meio a meio o rio ri

Por entre as arvores da vida
O rioriu, ri

Por sob a risca da canoa

O rioriu, ri

O que ninguém jamais olvida
Ouvi, ouvi, ouvi,

A voz das aguas

A auséncia de fala por parte do pai é suplantada pela voz do rio (“a voz das
aguas”), que diz a mensagem. Assim é que, redimensionada por Caetano, a mensagem
gue Guimardes Rosa deixa suspensa no conto ganha corpo no poema intertextual. Nao
podemos deixar de notar o esmero poético com que Caetano Veloso compde seu texto,
usando um belo jogo de palavras para expressar a dicgdo das aguas (“O rio riu, ri”).
Como ja observarmos, € uma reconstrucdo da dicgdo particular do Rosa. Dentro da
perspectiva da intertextualidade, e mais, da influéncia de um poeta sob outro, devemos

ter me mente o que nos diz mais uma vez Harold Bloom:
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NoOs sabemos, como sabia Blake, que a Influéncia Poética é
ganho e perda, inseparavelmente entrelagados no labirinto da histéria.
Qual é a natureza do ganho? Blake estabelecia distincéo entre Estados e
Individuos. Os Individuos passavam por Estados de Ser, e permaneciam
Individuos, mas estados estavam sempre em processo, sempre
mudando.**

Nessa perspectiva, que € a da apropriacado poética, é que devemos enquadrar a
relacdo de influéncia poética (intertextualidade) entre Rosa e Veloso. Enquanto um
pode ser considerado um Ser (Rosa), o outro € Individuo (Veloso). Este passa
indubitavelmente pelo Ser, abastece-se dele (ganha), retira-lhe o sema (perde), mas,
ambos permanecem. Quer dizer, a intertextualidade enriquece poeticamente o conto-
matriz A terceira margem do rio, dando-lhe uma atualidade poética evidente. Assim &
gue esses versos representam uma remontagem da semantica roseana, dando-lhe, no

entanto, uma roupagem nova.

O jogo criado por Caetano, como dissemos, é admiravel. Ao construir seu poema
na gradacao de termos (“rio, riu, ri” e “olvida, ouvi, ouvi, ouvi’) de significados distintos,
0 poeta apresenta um todo coerente, que fica belo na pagina e também soa ritmico na

voz, dita ou cantada.

Os versos seguintes, que prenunciam a conclusdo do poema, sédo igualmente

liricos, sé@o a propria chave de compreenséo do texto:

Asa da palavra,

Asa parada, agora,
Casa da palavra,

Onde o siléncio mora,
Brasa da palavra,

A hora clara, nosso pai.

139 BLOOM, H. op. cit. p. 79.
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O uso de termos que, por si sO, sao antitéticos, mimetizam a idéia de mensagem
oculta, verdadeira, a que estd na margem terceira do conto e do poema. Enquanto a
palavra € movimento (“asa da palavra”), ela, no entanto, se cristaliza na figura do rio
(“asa parada agora”). Podemos supor as palavras como signos diversos, em que viajam
os significados, transmitem mensagens ou carregam simbolos. No entanto, elas estédo

nao sdo mais utilizadas pelo pai, silente:

[...] E nunca falou mais palavra, com pessoa alguma. NG&s,
também, ndo falavamos mais nele. S6 se pensava.

E esse siléncio, a0 mesmo tempo esquecimento e permanéncia, que 0 pali
preserva em sua “jornada” no rio. Este, porém, € o lugar onde o pai mudo transmite sua
mensagem (“Casa da palavra / onde o siléncio mora”). A palavra oculta na terceira
margem, o rio e, mais, a propria canoa, risca de madeira no centro da linguagem, €,

assim, vivida, uma brasa ardendo sua mensagem.

Devemos nos ater ao papel que é desempenhado, tanto em Guimaraes Rosa,
como em Caetano Veloso, pela canoa. Vejamos, no plano simbdlico, uma definicao de

canoa, retirada do conhecido dicionario simboldgico de Chevalier e Gheerbrant:

Barca:

A barca é o simbolo da viagem, de uma travessia realizada seja
pelos vivos, seja pelos mortos. [...] Na arte e na literatura do antigo Egito,
acreditava-se que o defunto descia para as doze regides do mundo
inferior numa barca sagrada. Ela vogava, em meio a mil perigos: as
serpentes, os demonios, 0s espiritos do mal, portadores de longas
facas™

140 Ressaltamos que o dicionario ndo apresenta um verbete especifico denominado “canoa”. Achamos,

nesse sentido, apropriado utilizar seu equivalente “barca”, que apresenta conteudo simbdlico idéntico a
ele.

““! CHEVALIER, J. GHEERBRANT, A. Dicionéario de simbolos. Trad. de Vera da Costa e Silva et alii. 3
ed. Rio de Janeiro: José Olympio, 1982. p. 121.
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E evidente que no conto e no poema, a canoa ndo apresenta essa simbologia de
“‘nave dos mortos” — talvez apenas no final. No entanto, é interessante observar que a
definicdo de canoa como objeto através do qual se realiza alguma viagem é bastante
apropriado para a compreensdo de seu sentido nos dois textos. Pelo signo da
intertextualidade, vimos que ela aparece em ambos como nave portadora da palavra.

Ela é a chave fundamental para abrir o segredo da mensagem.

No final do conto, o filho, ja velho, mas que ainda permanece na casa, quando
todos ja se foram, como guardido do pai e também porque sente que deve permanecer
para a continuidade daquela viagem, procura o pai na beira do rio e chama por seu

nome, propondo uma troca de lugares:

[...] Chamei, umas quantas vezes. E falei, o que me urgia, jurado e
declarado, tive que reforcar a voz: — “Pai, o senhor esta velho, ja fez o
seu tanto... agora, 0 senhor vem, ndo carece mais... O senhor vem, e eu,
agora mesmo, quando que seja, a ambas vontades, eu todo o seu lugar,
do senhor, na canoa!

E, sem duvida, o momento crucial da estéria, que é como Guimardes Rosa
chama dos contos desse livro, Primeiras estorias. O filho parece definitivamente captar
a mensagem transmitida pela canoa e por seu ocupante. O pai — e podemos toma-lo
como sobressaltado pela compreensdo do filho de sua mensagem — se levanta,
disposto a troca de posto. Mas o outro desiste, percebe a magnitude do ato e foge
assustado e o rio leva para sempre a canoa e o pai. Encerra-se o texto e Caetano

também encerra com a mesma imagem seu poema:
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Hora da palavra,

Quando nao se diz nada
Fora da palavra

Onde o mais dentro aflora
Tora da palavra

Rio, pau enorme, nosso pai

O dltimo verso, como um signo desse enredo banal, sintetiza o pai e seu
isolamento numa so6 palavra (“Rio”), a grandeza da margem terceira, da oculta
mensagem da palavra (“pau enorme”) e o pai, enfim, que leva para sempre, consigo, a
mensagem (“nosso pai”’). Antes, porém, Veloso nos apresenta o duelo entre pai e filho,
entre aquele que néao fala, mas diz (“Hora da palavra / Quando nao se diz nada”) e
aguele que fala, mas esta fora da palavra, jA que ndo consegue aceitar o fardo de
também se isolar na margem oculta linguagem, uma vez que |he capta o sentido (“Fora

da palavra, onde o mais dentro aflora”).

Antes, porém, de fechar a narrativa, o filho diz que gostaria de poder, ao morrer —
e ele intenta o suicidio, para abreviar a vida —, também ser posto numa canoa, no rio. E
€ talvez esse desejo de Caetano Veloso ao reproduzir belamente o conto, o de, na
canoa da linguagem, preservar o sentido do texto de Guimardes Rosa. Preservar
também o sentido das palavras. Nao das banais, das palavras ditas ao Iéu, mas o
verdadeiro sentido, 0 que ndo vemos, 0 que esta oculto, 0 que esta a margem, 0 que

esta na terceira margem do rio.
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7 — O neo-trovador

Podemos afirmar, como de certo modo ja vimos na analise da letra da cancéo
Lingua, que Caetano Veloso possui uma relacdo bastante forte com a tradicdo
portuguesa. No caso especifico desse poema, € a prépria lingua portuguesa que
aparece como canone em torno do qual Caetano gravita e em torno do qual se
constroem as relacdes de carater intertextual com o0s autores dessa mesma lingua
portuguesa. Além disso, pudemos ver como outros autores portugueses, como Sa de
Miranda, Fernando Pessoa e Luis de Camdes aparecem em seus textos, se renovam e
se ressemantificam no universo do poeta baiano. Desse modo, pode-se afirmar que € a
prépria tradicdo oriunda de Portugal que se reflete em Veloso e € com ela que ele
mantém o diadlogo fundamental para a construcdo de sua poesia, um dialogo — nunca &

demais frisar — que é sempre intertextual.

Um exemplo é o poema Os argonautas, cujo refrdo é uma redic¢do do ideal do
descobridor portugués. O texto de Veloso, porém, vai além disso, ja que se propde a
uma construcao da identidade portuguesa como alteridade fundamental com a qual ele
pretende estabelecer sua obra. O barco, tdo presente no texto e elemento nautico
fundamental através do qual os portugueses empreenderam seus descobrimentos, se

torna instrumento fundamental para se ir ao outro, se ir a tradigdo portuguesa:

[..]

O barco, o automoével brilhante

O trilho solto, o barulho,

Do meu dente em tua veia

O sangue, o charco, barulho lento
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O porto, siléncio.

Navegar é preciso,
Viver ndo é preciso.**

Aqui, o barco é transformado em automovel. Podemos identificar nisso uma
transposicao da tradicdo para a modernidade, sem que o sema da busca se perca. Sem
qgue o tema fundamental da tradicdo portuguesa deixe de figurar no signo que o poeta
cria. E esta paira sobre o texto, como algo imével e referencial, representada pela figura
do porto, do qual partem e ao qual retornam tanto o barco quanto o automaével. Assim, o
verso “O porto, siléncio” representa o proprio Portugal, a propria tradicdo literaria
portuguesa. E a fonte silenciosa que nutre a obra de Caetano, nesse mar-tradi¢o.
Podemos dizer, assim, que seus textos representam a busca por essa tradicao

fundamental, sdo navegacdes empreendidas a ela.

E nesse sentido que o refrdo constroi-se na dialética vida / morte. Navegar, ou
seja, buscar, é fundamental, ao passo que viver € impossivel, viver, paradoxalmente, &
a propria morte. E como essa busca se da por meio dos procedimentos intertextuais,
podemos afirmar que a ele se configura como uma revivificacdo da tradicdo. Embora
ela esteja estaticamente em siléncio, ele renasce em face do texto de Caetano. Por isso
€ que viver a tradicado tal qual ela é representa uma morte, “viver ndo é preciso”. Diz

Anazildo Vasconselos da Silva, analisando também Os argonautas:

O refrdo, afirmando uma coisa (“é preciso”) e negando outra
(“ndo é preciso”) reduplica a estrutura do segmento que &, basicamente,

142 VELOSO, C. op. cit. p. 289.
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a afirmacdo do Barco (movimento / procura) e a negacdo do Porto
(repouso / encontro).**

E, podemos assim dizer, uma tradi¢do viva e navegante, que ndo se nega na
morte, mas que vive na procura por reconstru¢cdo. Portugal aparece como esse porto
fundamental do qual Caetano vai partir para a construcdo de sua poesia e ao qual vai
sempre voltar, mesmo que ele esteja morto, em repouso. E sua tarefa, sobretudo,

revivé-lo.

Se Portugal é um referencial para o poeta, cabe investigar também as relacdes
intertextuais que possam existir entre os textos de Caetano Veloso e o Trovadorismo
portugués. Conforme ja dissemos anteriormente, ndo queremos tratar nesse estudo de
aspectos musicais. Mas caberia, como identificacdo, salientar que a propria persona de
Caetano Veloso, cantor e homem midiatico, do show bussines, alia-se a nocéo
portuguesa e, antes, provencal, de trovador. No medievo portugués, o trovador era
alguém que apresentava os poemas atraves da voz, com musica. Como, inicialmente, a
tradicdo trovadoresca era oral, a musica e a poesia tinham um entrelacamento
fundamental. Essa tradicdo, entretanto, se perde ao longo do tempo, ja que, com o0
desenvolvimento da tipografia, se faz desnecessario utilizar a voz para a transmissao

dos textos poéticos:

Por outro angulo, a relacdo poesia / musica, indissociavel na
época medieval, dissolve-se com o passar do tempo, fazendo com que
se perca o elo advindo da necessidade de transmisséo oral.**

3 DANTAS, J. M. S.; QUESADO, J. C. B.; SILVA, A. V. op. cit.. p. 86.
1% FONTES, M. H. O trovador medieval e o poeta do moderno cancioneiro popular. In: Atas do Il
Encontro Internacional de Estudos Medievais da ABREM. Rio de Janeiro: Agora da Ilha, 2001. p. 364.
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No Brasil esse elo entre poesia e musica sera refeito, em parte, pela obra de

Caetano Veloso, que podemos aqui chamar de neo-trovador.

No contexto das relacfes entre esse neo-trovador e a tradicdo trovadoresca,
analisaremos trés de seus poema, Queixa, Esse cara e Clara. Nessas andlises,
entretanto, ndo veremos, a ndao ser em alguns momentos, uma articulacdo direta de
Caetano com textos especificos do Trovadorismo. Como podemos entdo, teoricamente,
evidenciar relacdes intertextuais entre o universo de Veloso e 0 universo poético
produzido em Portugal a partir do século Xl, sem que esse didlogo entre textualidades

se dé? Para tal, nos apoiaremos no que diz Laurent Jenny:

[...] Seréa possivel dizer que um texto entra em rela¢éo intertextual com
um género? Observar-se-a que isso seria misturar desajeitadamente
estruturas dependentes do cédigo e estruturas dependentes de sua
realizacdo. Mas esta distingdo parece dificilmente sustavel quando, no
caso do género, o codigo impde a si mesmo como limites a prescri¢do de
um certo nimero de estruturas a realizar — estruturas que sao
igualmente semanticas e formais, e que formam assim uma espécie de
arquitexto.**®

Desse modo, podemos pensar em intertextualidade quando o género esta em
outros textos. Ha, se ndo uma articulacéo entre textos, uma repeticao e ressignificacao
de estruturas, quer dizer, os novos textos vao inscrever-se no contexto do género
intertextualmente reconstruido. E nesse sentido, portanto, que podemos analisar os trés
poemas citados como constru¢des, estruturais e semanticas, interligadas a poesia
portuguesa medieval. Isso se d& pela arquitextualidade e, mais, pelo utilizacdo do

pastiche, que é, como vimos, a repeticdo de uma género, de um estilo literério.

4% JENNY, L. op. cit. p. 17.
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Vejamos esses dados, portanto, nas analises.

7.1 — Queixa

No comentario que Caetano Veloso faz a respeito da letra da cangdo Queixa,
limita-se apenas a dizer que foi composta em homenagem a sua primeira mulher, Dedé,
e que a letra “fica muito bonita na pagina”*®. Entretanto, podemos imaginar que, ao
escrevé-la, o poeta tivesse em mente todo o universo das cantigas trovadorescas, com
o qual a cancao inegavelmente dialoga. Trata-se do lamento (queixa) de um homem,

trovador, diante da distancia de sua dama e de sua cruel indiferenca.

No contexto das relac¢des intertextuais entre Queixa e o Trovadorismo, podemos
identificar no poema elementos que fariam dela uma cantiga de amor. Rodrigues Lapa,

ao refletir sobre a estética desse género de cantigas, diz que elas

(...) aludem aos dois elementos j& de nos conhecidos, da cangédo
provencal: a descricdo primaveril, tema consignado na retérica médio-latina
sob o nome de descriptio terrae vernantis, e a descricdo das qualidades da
dona, também motivo estilistico da poesia latino-medieval.**’

No texto de Veloso é forte a presenca do segundo elemento, o louvor a dama,

feito diretamente pelo poeta-trovador: trata-se de um homem falando a mulher amada.

18 VELOSO, C. Sobre as letras. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2003. p. 62.
YT LAPA, M. R. Licdes de literatura portuguesa. A época medieval. 3 ed. Coimbra: Coimbra Editora,
1952. p. 126.
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E esse amado tece elogios constantes as caracteristicas fisicas e morais de sua dama,

guase sempre idealizadas e amplificadas.

Outro ponto de contato € a referéncia ao amor cortés, que a lirica galego-
portuguesa herdou das cantigas provencais. No primeiro verso, “Um amor assim
delicado”, o termo “amor delicado” encontra uma ponte com o que o medievalista
Georges Duby diz em seu ensaio A proposito do amor cortés, ao enfatizar que o amor

cortés “é de inicio um objeto literario, (...) que nos dizemos cortés e que os

contemporaneos de sua primeira manifestagdo chamavam de ‘amor delicado”.'*® E

interessante o fato de que Caetano Veloso tenha iniciado sua cancdo com esse verso,
gue evoca historicamente o espirito cortés da vassalagem amorosa, no qual o homem
deveria cortejar e servir inteiramente a sua dama, obedecendo as regras por ela
impostas. Além disso, toda cantiga narra o jogo de seducédo e de conquista amorosa,
por parte do amado em relacdo a dama. Duby nos diz, a respeito do ambiente do amor

cortés:

Eis o quadro: um homem, um “jovem”, no duplo sentido dessa
palavra, no sentido técnico que tinha na época — isto €, um homem sem
esposa legitima —, e depois, no sentido concreto, um homem
efetivamente jovem, cuja educacdo nao havia sido concluida. Esse
homem assedia, com intencdo de toma-la, uma dama, isto é, uma
mulher casada, portanto inacessivel, inconquistavel, uma mulher
cercada, protegida pelos interditos mais estritos erguidos por uma
sociedade baseada em linhagens cujos fundamentos eram as herangas
transmitindo-se por linha masculina e que, considerava o adultério da
esposa como a pior das subversdes e ameacava com castigos terriveis o
seu cimplice. Portanto, no préprio coracdo do esquema, o perigo.**°

148 DUBY, G. Idade Média, idade dos homens. Do amor e outro ensaios. Trad. de Jonatas Batista Neto.

S&o Paulo: Companhia das Letras, 1989. p. 59.
9 Ibidem. p. 60.
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Levando em conta esse ambiente da corte amorosa, Queixa pode ser
interpretada como uma recriacdo desse ambiente de cortesia e vassalagem, no qual ha
0 amado que empreende uma tentativa de seducéo e conquista de uma dama, muitas

vezes casada e, quase sempre, inacessivel.

Entretanto, o que prevalece no texto — a comecar por seu proprio titulo — é a
coita amorosa, o sofrer de amor. Rodrigues Lapa diz que o amor, na tradicdo
portuguesa, é “uma sUplica apaixonadamente triste”**°. Assim, a todo instante vemos o
poeta clamar a sua amada que se digne a aceitar esse amor delicado, ao qual ela é

aparentemente indiferente.

Um amor assim delicado
Vocé pega e despreza
Nao o devia ter desEertado
Ajoelha e n3o reza™™*

Torna-se claro, desde o principio, que o amor que o trovador nutre pela amada —
um amor delicado, frisamos, que sugere toda uma gama de nobres sentimentos e
atitudes, finezas e delicadezas a ela dispensadas — ndo encontra correspondéncia,
embora imaginemos que a amada, a principio, tenha correspondido de alguma maneira
— mas nao da forma desejada. Os versos “Ajoelha e nao reza” e “Nao sou o unico
culpado” supdem que, num primeiro momento, a dama alimentou os sentimentos
amorosos do poeta, s6 depois passando a despreza-lo. Alias, os termos “ajoelhar” e
‘rezar’” nos remetem também ao universo vassalico-religioso medieval. E esse universo

acabava por imiscuir-se nas cantigas trovadorescas; em muitos casos, a dama era

50| APA, M. R. Op. cit. p. 122.
L VELOSO, C. op. cit. p. 140-141. As demais citacOes da letra dispensarédo referéncia.
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associada a figura de uma santa, digna, assim, de toda a adoracdo. O uso desses
termos, desse modo, representa mais uma prova da filiacdo de Caetano Veloso a

tradicdo trovadoresca galego-portuguesa.

O clima trovadoresco torna-se mais evidente no refréo da “cantiga” de Caetano:

Princesa, surpresa, vocé me arrasou
Serpente, nem sente, que me envenenou
Senhora, e agora me diga aonde eu vou

Ha uma gradacdo dos adjetivos que o poeta utiliza para designar sua dama:
princesa — serpente — senhora. Estes supfem trés momentos distintos da ligacao
amorosa entre o0 eu-lirico e a dama. “Princesa” é, claramente, uma idealizacdo da
mulher, revelando sua condicdo superior, a0 menos para o amado; afloram também os
sentimentos ligados ao amor cortés — o termo princesa é uma referéncia ao clima
palaciano das cantigas de amor —, visto que o trovador-poeta coloca-se em condi¢ao de
vassalo de sua suserana, de sua princesa. E ao dizer, em seguida, “Vocé me arrasou”,
ele expbe ao leitor que a visdo dessa dama de carater nobilidrquico é tdo superlativa,

gue chega mesmo ao ponto de arrasar todo o0 seu ser, devastar seu corpo.

Em seguida, ele refere-se a ela como “serpente”, numa oposicdo ao termo
“princesa”. Segundo a tradicdo, a serpente é uma espécie de representacao
bestializada do pecado, capaz de envenenar aquilo que € por ela picado; de fato, ele
diz-se envenenado pela mulher amada, o que torna a coita amorosa mais evidente e

forte, além de mortal. Ao aludir dessa forma a mulher amada, Caetano transfere a ela

toda a culpa por seu estado lastimavel de desolacdo amorosa. Tanto que no termo
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seguinte, “senhora”, o trovador confessa que, a partir de entdo, a dama é possuidora de
todo o seu destino. Tanto que dela depende saber para onde seguira ele (“Senhora, e
agora me diga aonde eu vou”). Temos, portanto, trés momentos distintos: a visdo e a
idealizagdo da amada, o a “contaminagdo” amorosa e entrega total do amado a esse

amor.

Observemos, ainda, que o uso do termo “senhora” revela outro ponto de contato
da cancdo com as cantigas amorosas galego-portuguesas. Vejamos um trecho de uma

cantiga de D. Dinis, o rei trovador:

Quer'eu em maneira de proencal

fazer agora um cantar d’amor

e querrei muit’i loar mia senhor

a que prez nem fremosura nom fal,

nem bondade; e mais vos direi em:
tanto a fez Deus comprida de bem

que mais que todas las do mundo val**.

O termo senhora — grafado “senhor”, pois em galego-portugués antigo as
palavras terminadas em —or sdo uniformes — nos indica posse; ela era a dona de todo o
amor do trovador, numa relacdo, como dissemos, inteiramente vassalica, de
subordinacédo. No caso de Queixa essa relacdo se torna clara quando o sujeito lirico

permite que sua senhora o domine — “me diga aonde eu vou”.

Passemos as estrofes seguintes:

[..]

Um amor assim violento

2 DINIS, D. In: GONCALVES, E. RAMOS, M. A. A lirica galego-portuguesa. Textos escolhidos.
Lisboa: Editorial Comunicagéo, 1983. p. 284.
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Quando torna-se magoa
E o0 avesso de um sentimento
Oceano sem agua

Ondas, desejo de vinganca
Nessa desnatureza

Bateu forte sem esperanca
Contra a sua dureza

Podemos observar, aqui, uma intensificacdo da coita amorosa. A comecar pela
natureza do amor, que passa da condicéo de “delicado” para a de “violento”. E como se
o trovador procurasse expor a sua dama que a irrealizacdo de seus sentimentos tem o
poder de subverter a ordem do amor, tornando-o 6dio (“quando torna-se magoa / € o
avesso de um sentimento”). Para tal, lanca méo de palavras e expressfes fortes, que
tém o intuito de advertir a sua senhora da urgéncia desse amor: “vinganga”, “magoa”,
“desnatureza” — um neologismo que sugere, por si sO, a inversdo —, “batem forte” e
“oceano sem agua” confirma que os sentimentos do trovador podem se transformar e

gue o potencial destrutivo acumulado por ela € imenso.

Devemos ressaltar que esses rancores sdo despertados pela indiferenca
apresentada pela mulher amada. Em Queixa, no dizer da professora Maria Helena
Fontes, a dama “se inscreve sob o signo da crueldade, indiferente ao sofrimento do
homem”**3, Encontramos também fortes referéncias aos elementos da natureza. A
amada é metaforizada, em virtude de sua “dureza” em relagdo aos sentimentos do
amado, a uma rocha, contra a qual as ondas da vinganca prometem bater sem

qualquer esperanca.

3 EFONTES, M. H. op. cit. p. 367.



126

Em seguida, Caetano aparentemente retoma a docilidade do amor. Devemos
comentar o fato de que, nos trés momentos do texto, Caetano inicia as estrofes com o
verso “Um amor assim”. Desse modo, o amor €, inicialmente, delicado, depois, torna-se
violento e, agora, retoma sua delicadeza. Mas ndo devemos nos enganar: € 0 momento

do poema em que a coita amorosa se torna mais evidente:

[...]

Um amor assim delicado
Nenhum homem daria
Talvez tenha sido pecado
Apostar na alegria

Vocé pensa que eu tenho tudo

E vazio me deixa

Mas Deus ndo quer que eu figue mudo
E eu te grito essa queixa

A coita amorosa € a expressao de um amor irrealizavel, é a eterna espera de um
bem, ao qual é impossivel chegar. Ao lermos os versos “Um amor assim delicado /
nenhum homem daria / talvez tenha sido pecado / apostar na alegria”, ficamos diante
do desencanto de um homem, cujo sofrimento diante da irrealizacdo de um amor que
ele supBe maior que si mesmo € tao inexoravel, que sua descrenca recai, sobretudo,
sobre a prépria felicidade: ele julga pecado ter tido esperancas em relacao a alegria que
adviria da realizacdo desse amor. E 0 momento, no texto, em que o sofrimento atinge
seu apice formal e sentimental. E a expressdo de amor que, por sua poténcia, deixa-o

vazio — “E vazio me deixa”.

Um outro detalhe importante reside no fato de que o uso da palavra “pecado”

remete novamente a “serpente”, presente no refrdo. Numa alusao ao episédio biblico da
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tentacdo e queda de Adao e Eva do Paraiso, temos a mulher (serpente) associada ao

pecado (o0 amor que ela despertou no poeta).

A queixa do trovador transparece nos ultimos versos, quando ele nos diz: “Deus
nao quer que eu fiqgue mudo / e eu lhe grito essa queixa”. Tem-se a confirmacéo,
através das palavras pungentes do proprio trovador, de que se trata de uma queixa

amorosa diante da inacessibilidade deste amor.

Interessante € notar que na ultima repeticdo do refrdo, que encerra o texto,
Caetano acresca o seguinte verso, que tem a fungao de envio: “Amiga, me diga”. A
palavra “amiga” esta, no contexto da lirica trovadoresca, ligado a cantiga de amigo,
sendo incomum utiliza-lo nas cantigas de amor. Entretanto, podemos interpretar sua
presenca aqui como mais um evidenciacado do jogo intertextual e da filiacdo de Caetano
Veloso a tradicdo galego-portuguesa. Podemos dizer que se trata da consciéncia
poética de que, apesar das navegacfes pelos mares inventivos da criagdo e da

linguagem, havera sempre o porto da tradi¢éo, que precisa reviver.

7.2 — Esse Cara

Uma das caracteristicas primordiais da cantiga de amigo seria a expressao, por

parte do trovador, de uma dic¢ao feminina. Nos diz Rodrigues Lapa:

(...) usurpando a vez da mulher, o homem, tornado artista, respeita o uso
antigo e finge de mulher namorada, ou antes, transforma-se nela por um
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esforgo admiravel de imaginagdo. Assim surgiram entre n6s'** as cantigas de
amigo.

Desse modo, na cantiga de amigo, mesmo que o trovador seja um homem, 0s

sentimentos representados sdo femininos; ou seja, trata-se de um pensar feminino.

Para exemplificar, vejamos a cantiga Enas verdes ervas, de Pero Meogo:

Enas verdes ervas
vi andalas cervas,
meu amigo.

Enos verdes prados
vi 0s cervos bravos,
meu amigo.

E com sabor d’ elhas
lavei mias garcetas,
meu amigo.

E con sabor d’ elhos
lavei meus cabelos,
meu amigo.

Desque los lavei
d’ouro los liei,
meu amigo.

Desque las lavara,
d’ouro las liara,
meu amigo.

Douro los liei
e Vos asperei,
meu amigo.

Douro las liara
E vos asperava,

. 156
meu amigo

154

%% | APA, M. R. op. cit. p. 138.

156

E evidente que o terno “entre nés” refere-se ao contexto da peninsula Ibérica e de Portugal.

BREA, M. (Coord). Lirica profana galego-portuguesa. Corpus completo das cantigas medievais, con

estudio biografico, analise retérica e bibliografia especifica. Santiago de Compostela: Ramon Pifieiro,

1996. p. 872-873.
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Temos uma mulher, presumivelmente de origem camponesa, narrando que, ao ir
a fonte com a intencéo de lavar os cabelos, encontra um casal de cervos, simbolizando
0 encontro dela com o amigo. Na lirica trovadoresca, € comum a associacdo da figura
do cervo com 0s encontros amorosos, como um signo do amor, muitas vezes proibido,

entre a amiga e o amigo.

Tendo, nesse sentido, a nocao de diccdo feminina das cantigas de amigo e o
tépico do encontro amoroso, podemos conjeturar que o poema Esse cara, de Caetano
Veloso, compreende-se num texto que evoca 0 universo dessas cantigas, uma vez que
0 eu-lirico do texto do poeta baiano é feminino. Trata-se de uma mulher narrando seus

encontros com o amado e a coita amorosa que esses lhe causam.

O recurso da montagem € vastamente explorado por Caetano em seus textos.
Os produzidos durante o Tropicalismo, como vimos, nos apresentam elementos que,
aparentemente dispares e inconciliaveis, apés sua juncdo produzem um sentido

157

coerente e lirico, consistindo em uma das marcas do poeta Em Esse cara,

encontramos nos primeiros versos um exemplo desse tipo de procedimento:

Ah, que esse cara tem me consumido
A mim e a tudo o que eu quis™®

157 Exploraremos melhor esse aspecto no capitulo em que trataremos das articulacdes entre O quereres

e o Barroco.
%8 VELOSO, C. op. cit. p. 128. As demais citacfes da letra dispensarao referéncia.
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Ao utilizar-se da moderna®®®

expressao “cara” dentro do contexto estético da
lirica trovadoresca, Caetano confere um novo sentido ao termo “amigo”. O verso
poderia perfeitamente ser: “Ah, meu amigo tem me consumido”. Podemos notar que a
recriacdo da poética do medievo na Peninsula Ibérica ganha, pelas méos do neo-

trovador, contornos bastante modernos, procedimento evidenciador do jogo intertextual

entre tradicdo e modernidade.

O trecho “tem me consumido” d4, como vimos anteriormente em Queixa, uma
idéia da coita amorosa, agora do ponto de vista da amiga. Massaud Moisés, nos diz
que uma das caracteristicas da cantiga de amigo é a “representagdo do sofrimento
amoroso da mulher*®. No caso do eu-lirico do poema, trata-se de uma coita amorosa
de grande poténcia, uma vez que o amigo devora a ela e também a seus proprios

desejos — “A mim e a tudo o que eu quis”.

Outro pressuposto comum em relacdo a cantiga de amigo é a referéncia,
sempre, a ingenuidade da amiga. Rodrigues Lapa, entretanto, nos esclarece a esse

respeito:

A cantiga d’ amigo, na sua expressdo literaria de paralelismo
impuro, ndo é, felizmente para nds, uma coisa ingénua; € um produto
reflectido de arte, um feixe de observa¢gfes do mais alto valor sobre o
feitio da mulher.™®*

E, em Esse cara, notamos que essa ingenuidade, além de falsa, é, de certo

modo, “consciente”. Observemos os seguintes versos:

159 Ressaltamos gue o poema é da década de sessenta.

%0 MOISES, M. A literatura portuguesa. 12 ed. Sdo Paulo: Cultrix, 1974. p. 26.
L | APA, M. R. Op. cit. p. 146.
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[...]
Com seus olhinhos infantis
Como os olhos de um bandido.

Ao dizer que os olhos do amado sao infantis, ndo podemos deixar de pensar na
amiga como portadora de uma grande inocéncia, dada a dogura com que ela vé os
olhos do amigo; entretanto, no verso seguinte, ela diz que esses olhos lhe parecem
como os de um bandido. A montagem de elementos antagonicos (infantil X bandido,
pureza X perversidade) nos faz pensar que a intengdo de Caetano Veloso era
descrever uma personagem ciente da sua condicdo dupla, ja que ela tem em si a
percepcdo da perversidade do seu amado, que deseja usa-la apenas para a

concretizacdo imediata de seu prazer, como veremos a seguir:

[..]
Ele esta na minha vida porque quer
Eu estou pra o que der e o que vier

No contexto medieval, a repressdo a mulher era um dado cultural. As mulheres
cabia o papel secundario no desenrolar dos acontecimentos. Na lirica trovadoresca,
mesmo se consideramos o carater idealizador com o qual os trovadores retrataram a
mulher, elevando-as, inclusive ao status de senhora — no caso particular da cantiga de
amor —, o papel social a elas atribuido era sempre, com esparsas excec¢oes, o de dona-
de-casa, esposa, amante, prostituta. Assim, temos uma prevaléncia absoluta da
vontade masculina nas relagcdes amorosas. Os versos “Ele esta na minha vida porque

quer / eu estou pra o que der e o que vier’ nos apresentam a percepgao dessa
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realidade por Caetano Veloso, ao colocar a mulher ao inteiro dispor do amado, que esta

na vida dela por seu préprio arbitrio.

No nivel classificatorio, podemos dizer que Esse cara se trata de uma cantiga de
alba (alvorada), j& que o encontro amoroso se d& durante a noite e 0s amantes se

separam nas primeiras horas da manha:

Ele chega ao anoitecer
Quando vem a madrugada ele some

E um encontro com periodo determinado, a noite 0o encontro e a despedida
quando se der a manha, a alba. Mercedes Bréa e Pilar Lorenzo Grandin dizem, a

respeito da cantiga de alba:

A escena tipica das albas representa ¢ vixia (gaita), normalmente un
amigo ou servente do namorado, espertando 6s amantes e advertindo-lles que
chegou a hora da separacion, porque, coa chegada do dia, podem ser
descubertos pelo marido da dona (grilos) ou por algin malecidente
(lauzengiers), que os vai denunciar.®

Temos os amantes se despedindo no inicio da manha, quando correm o risco da
descoberta. Além disso, o verso reforca a idéia do encontro amoroso. Alids, o uso do
termo “ele some” apresenta, mais uma vez, uma mostra de que o amigo — “esse cara” —
tem com a amada uma relagdo apenas de carater sexual, buscando-a todas as noites
para a satisfacao desse desejo; podemos talvez imaginar que, por parte dele, ndo haja

um sentimento verdadeiramente amoroso.

12 BREA, M. GRANDIN, P. L. A cantiga de amigo. Vigo: Ediciéns Xerais de Galicia, 1998. p. 222.
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A cantiga se encerra reafirmando a supremacia masculina na relacdo e o
expresso consentimento da amiga nessa supremacia — além de reforcar que a diccéo

gue emana no texto € puramente feminina:

[.]
Ele é quem quer
Ele é o homem
Eu sou apenas uma mulher.
Nesse sentido, Esse cara representa, de uma forma geral, a filiacdo de Caetano

Veloso ao corpus estético da lirica galego-portuguesa, conferindo a ela uma

modernidade e, a0 mesmo tempo, um senso de tradicdo impressionante.

7.3 = Clara

O poema Clara filia-se — assim como Esse cara — a cantiga trovadoresca de
diccdo feminina. Trata-se mais especificamente de uma cantiga dialogada. Sobre esse
tipo de cantiga, teorizam Mercedes Bréa e Pilar Lorenzo Grandin: “Ainda que o
monologo constitie a técnica maioritaria, os trobadores galego-portugueses tameén

recorreron cunha certa frecuencia 6 dialogo(...)"*®

Como tal, o poema de Caetano Veloso ampara-se na interlocucdo entre o
narrador oculto, ausente do desenvolvimento da “agcdo” da cantiga, que apresenta os
fatos, e Clara, a amiga, da qual ouvimos a voz, no centro do poema, esperar e chamar

pelo amado, que esta o tempo inteiro ausente.

163 BREA, M. Grandin, P. L. Op. cit. p. 38.
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O poema se inicia com uma aluséo a alvorada'®*:

Quando a manh& madrugava
Calma

Alta

Clara

Clara morria de amor*®

Notemos que a repeticdo do fonema “a” (calma / alta / clara) configura a idéia de
luz, clarificando o inicio do poema. Entretanto, contrapondo-se a esse clima luminoso,
ocorre imediatamente a explicitagdo da coita amorosa: “Clara morria de amor”. Ora,
conforme ja foi dito, a coita pode ser definida como a expresséo do sofrimento amoroso
superlativo, tanto do trovador (nas cantigas de amor), como da amiga (nas cantigas
femininas). Assim, a “mog¢a chamada Clara”, nas primeiras horas da manha, sofre por

um amor distante.

Os versos seguintes nos apresentam alguns indicios de quem seja o amado da

amiga Clara, pelo qual ela sofre:

[...]

Faca de ponta

Flor e flor

Cambraia branca sob o sol
Cravina branca amor
Cravina amor

Cravina e sonha

Podemos conjeturar que se trata de um marinheiro (“cambraia branca”) que se

encontra em uma viagem (“sob o sol”), afastando-o por um determinado periodo da

164 «

Cantiga de Alba”, como vimos anteriormente em “Esse cara”.
165

VELOSO, C. p. 126. As demais cita¢gBes dispensam referéncias.
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amiga. Além disso, nesse conjunto de versos fica explicito o jogo que Caetano Veloso
faz com as palavras, a fim de evidenciar o gozo e a dor que se misturam no amor de
Clara por seu amado ausente. O uso de elementos antitéticos, como “faca” e “flor”, séo
exemplos desse amor que é, a0 mesmo tempo, dor e gozo. Outro exemplo € o uso da
palavra “cravina”; ela pode significar tanto “plantas congéneres ao cravo” como
“carabina”*®®. Ou seja, temos, numa mesma palavra, a suavidade e vida de uma flor e o
potencial destrutivo de uma arma de fogo. Essa dualidade representa mais um
indicativo da presenca arquitextual do universo lirico galego-portugués no texto de
Caetano, que tem na coita amorosa, como vimos, uma de suas caracteristicas

primordiais. Os amantes estdo sempre, desse modo, num amor entre viver e morrer.

Além da referéncia a roupa branca do amado de Clara, esse trecho dialoga de
modo intertextual diretamente com uma cantiga de D. Dinis, em que amiga vai lavar

camisas, mas tem problemas com o vento. Vejamos um trecho:

[...]

<E> vai lavar camisas;
levantou s’<aa> alva;

o vento |has descia

eno alto,

vai las lavar <a alva>."®’

Se na cantiga, D. Dinis utiliza a alvura das camisas para simbolizar a virgindade
da amiga, Caetano Veloso serve-se do mesmo recurso para designar a pureza de
Clara. Uma pureza, entretanto, que |he causa desconforto, ja que o desejo sexual é

bastante forte — “Cravina e sonha”.

%8| UFT, C. P. etalli. Op. cit.
" COHEN, R. 500 Cantigas d’Amigo. Porto: Campo de Letras, 2003. p. 602.
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Vejamos 0S versos seguintes:

[...]

Galo cantando

Cor e cor

Passaro preto

Dor e dor

O marinheiro amor
Distante amor

Que a mocga sonha s6

Além da confirmacdo de que o amado de Clara seja, de fato, um marinheiro
ausente e que, por isso, ela sofre e sonha no abandono em que vive (“Distante amor /
que a moga sonha s@”), esse conjunto de versos revela o ambiente em que a “agao” se
da. “Galo cantando / cor e cor”, “Passaro preto” sdo versos que desvelam um lugar

bucdlico e rural, tdo tipico das cantigas femininas. Sobre isso, diz Rodrigues Lapa:

[...] Ai notamos os dois caracteres fundamentais da cantiga de amigo: “o
estado sentimental, criado & namorada pela auséncia do amigo; a situacéo
domeéstica da filha sob o poder vigilante da mae”. O aprofundamento dessas
duas caracteristicas conduz-nos a um meio rural e burgués [...]."*®

Na cantiga de Caetano, a figura da mae inexiste; porém, a auséncia do amado é

a evidéncia de que o texto de Caetano Veloso se conectas com as cantigas de amigo.

Nos versos seguintes, 0 poeta constroi — e nao podemos afirmar se

propositalmente — um jogo intertextual com uma conhecida cantiga de amigo de Pero

1%8 | APA, M. R. Op. cit. p. 138.
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Meogo, Tal vai o meu amigo con amor que Ih’ eu de. A referida cantiga gira em torno da
desilusdo da amiga diante do amado que, depois de usa-la, se vai embora, levando

consigo o amor que ela lhe devotou:

-“Tal vai 0 meu amigo con amor Ih’ eu dei,
Come cervo ferido de monteiro d’ el Rei.

Tal vai 0 meu amigo, madre, con meu amor,
Como cervo ferido de monteiro maior.

E se el vai ferido ira morrer al mar,
Si fara meu amigo se eu del non pensar”.

-“E guardadevos, filha, ca ja m’ eu atal vi
que se fezo coitado por guaanhar de min”.

-“E guardadevos, filha, ca ja m’ eu vi atal
que se fezo coitado por de min guaanhar”.'®®

Como podemos observar, trata-se de uma cantiga dialogada, entre a amiga e a
mae. A aproximacdo entre este texto de Pero Meogo e o de Caetano Veloso se da
antes por elementos sémicos, que por semelhancas estruturais. Ora, nos dois textos
temos a presenca do mar como local em que o amor estd escondido, levado pelo

amado que |4 o deixou. Clara se indaga:

[...]

Onde andara o meu amor
Onde andara o amor

No mar amor

No mar ou sonha

189 BREA, M. (coord). Op. cit. p. 857.
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Por sua vez, a amiga da cantiga de Meogo diz a sua mae: “Tal vai 0 meu amigo,
madre, con meu amor, / Como cervo ferido de monteiro maior. / E se el vai ferido ira4
morrer al mar”. Nesse sentido, ha uma certa aproximagao entre os dois textos. Ocorre
aquilo que Laurent Jenny, ao analisar uma alusdo que Lautréamont faz a Musset,

»170

chama de “intertextualidade fraca” ", por tratar-se mais de uma aluséo por Caetano ao

texto de Pero Meogo do que uma relacdo direta entre os dois textos. Nesse caso,

podemos citar novamente Jenny:

[...] No entanto, ndo se pode aqui falar em intertextualidade, porque o
papel tematico desta imagem néo estabelece qualquer relacdo entre os dois
textos [...], ndo ha, de texto para texto, relagbes enquanto conjuntos
estruturados."™

Ou seja, ndo ha uma transferéncia semantica entre os textos de Meogo e de
Veloso, como ocorre com a cantiga de D. Dinis anteriormente analisada, em que a
imagem da camisa branca ao sol como signo da pureza da amiga encontra

equivaléncia e, mais, ressonancia em Clara. Aqui, ao contrario, da-se algo como uma

7

coincidéncia tematica. Entretanto, é mais uma prova de que, citando novamente

Kristeva, a cultura e os textos nada sédo do que construcdes citatérias.

A seguir, o0 poema se fecha na intensificacdo da coita de amor:

[...]

Se ainda lembra meu nome
Longe

Longe

Onde

Onde estiver numa onda num bar
Numa onda que quer me levar

% JENNY, L. op cit. 14
! Ibidem, p. 15.
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Para o mar de agua clara

Clara se indaga se o marinheiro amado ainda se lembra dela. Um recurso para
reforcar a distancia entre os amados € o uso de palavras em que, além de significa
distancia propriamente, prevalece o fonema “on” (longe e onde), huma oposi¢gao ao
fonema “a” no inicio do poema. Isso indica que o texto muda de perspectiva, pois se
perde a “clareza” diante da acentuacdo da coita amorosa. H4, ainda, um gesto de
profunda abnegacédo da amada nos versos seguintes. Mesmo sabendo que ele pode
estar morto (“numa onda”) ou, ndo obstante, se divertindo — possivelmente com outras

mulheres — em outro lugar (“num bar”), ela deseja que ele volte, ou melhor, deseja ir

para onde ele esta (“Numa onda que quer me levar / para o mar de agua clara”).

E o retorno inesperado do amigo se faz ouvir nos versos seguintes:

[.-]

Clara

Clara

Clara

Ouc¢o meu bem me chamar

Poderiamos conjeturar que se trata de uma ilusdo por parte de Clara, dada a
situacdo de completo abandono em que ela vive até entdo. Entretanto, os versos finais
confirmam n&o sé a volta do marinheiro amado, como intensificam o carater erético do

poema:

[...]
Faca de ponta
Dor e dor
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Cravo vermelho no lencol
Cravo vermelho amor
Vermelho amor

Cravina e galos

E a moca chamada Clara
Clara

Clara

Clara

Alma tranquila de dor

Em oposig¢ao a “cambraia branca sob o sol” que, além de simbolizar o uniforme e
auséncia do marinheiro, designam a virgindade de Clara, os versos “Faca de ponta /
dor e dor / cravo vermelho no lencgol” sinalizam que houve a concretizacdo do amor
carnal entre os amantes — dai o lencol estar vermelho, jA que Clara perde sua
virgindade. Esses versos ligam-se, numa espécie de chave de compreensédo do sentido
do poema, aos da segunda estrofe, que sugerem, por si s, um prévio desejo de Clara

por manter relagdes sexuais com seu amado.

E, ap6s todo o périplo do poema, temos sua conclusdo com belas palavras,
“alma tranquila de dor”, indicando que Clara aceita a dor dessa ligagdo amorosa, seus
infortinios, com tranquilidade, até. Indicam também que, em Caetano Veloso, a
tradicdo do amor trovadoresco e mais, a prépria tradicdo portuguesa, constituem-se

num dos pontos mais intensos de sua poesia.
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8 — Tantos quereres: o0 barroquismo de Caetano Veloso

Ainda sob a perspectiva de Laurent Jenny acerca da arquitextualidade, vejamos

0 que escreve 0 tedrico:

Assim que o codigo perde o seu caracter infinitamente aberto, se
enclausura num sistema estrutural — como acontece com 0S géneros
cujas formas deixaram de se renovar —, o cédigo torna-se entéo
equivalente a um texto. Pode entdo falar-se de intertextualidade entre
determinada obra e determinado arquitexto de género.*’

O que ndo impediria, naturalmente, que nesse contexto de cristalizacdo do
género, haja renovacao e criatividade. Alids, a renovacdo configura-se como uma das
premissas mais relevantes do procedimento intertextual, uma vez que o redizer do
texto-produto representa, ao mesmo tempo, um modelo ou género antigos, e a
construcdo de um texto absolutamente novo. Um exemplo disso, ainda no perimetro da
arquitextualidade, é o pastiche, que vimos ser “redizer ao esgotamento semantico”. Que

mesmo nesse esgotamento promove originalidade e novidade.

Sabemos que € a possibilidade do novo, seja sintatica ou semanticamente,
criado a partir de uma forma ou de um contexto antigo e estabelecido, que sinaliza a
pertinéncia da intertextualidade. N&o custa repetir: redizer € ressignificar. E é, portanto,
a partir dessa idéia, portanto, de arquitextualidade criativa, via Jenny, que pretendemos

tecer uma analise entre o Barroco e o poema O quereres, de Caetano Veloso.

2 JENNY, L. op. cit. p. 17-18.
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Como definicdo para o Barroco, em termos gerais, utilizaremos a fala dos
professores Antonio Candido e José Aderaldo Castello, a respeito de sua revalidacao

como estilo artistico tipico dos séculos XVII e XVIII:

[...] Intensamente dindmico, opondo-se ao normativo racional do
classicismo, o barroco se define libertador, amante da forc¢a, voltado para
a paisagem e, sem prejuizo da forte impregnacado cristd, apegado ao
espirito pagdo. Panteismo, sentimento religioso e dinamismo, assim
como audacia, imaginacdo e exageracdo sdo caracteristicas barrocas,
no seu desejo de valorizacdo do humano contraditério e instavel,
transitorio e finito.""

Desse modo, o Barroco literario se caracteriza, sobretudo, pela presenca, nos
textos, de elementos puramente antitéticos. Como ele absorve, digamos assim, o caos
natural da vida humana, em tudo que ela apresenta de transitoriedade e da
precariedade, de conflito e de beleza, acaba por resvalar na representacdo desse
mesmo mundo através da antitese, instrumento pelo qual o poeta e o artista barroco
expressam sua dor e sua delicia de ser o que sdo. Quer dizer, podemos teorizar e
resumir todo esse bojo de experiéncia vivida em duas expressdes, em tudo antitéticas:

vida e morte. Dizem, novamente, Candido e Castello:

Na sua ansia de valorizacdo da experiéncia humana, acentuando
0s seus estados contraditérios, da exaltagdo dos sentidos a reflexdo, a
esséncia da tematica barroca se encontra ha grande antitese entre vida
e morte.*"

Pensamos nessas duas expressfes justamente por seu potencial de

evidenciagéo de todos os aspectos da vida, tais como a dicotomia entre religiosidade e

'”* CANDIDO, A. CASTELLO, J. A. Presenca da literatura brasileira. Das origens ao Realismo. 4 ed.
Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1991. p. 13.
% Ibidem, p. 16.



143

ateismo, cristianismo e paganismo, céu e inferno, belo e feio, razdo e emocao, amor e
dor. Todos esses sentimentos e essas tematicas que compdem a existéncia humana e
gue fundamentam toda a sua experiéncia provém seguramente da questdo humana
fundamental: ser e ou ndo ser, estar vivo ou estar morto. Assim é que o Barroco, como
estilo represador dessas ansias primordiais do ser humano e que estavam na pauta das
discussbes filosoficas, morais e artisticas do século XVII, canalizara todas elas,
formalizando-as num estilo rebuscado, contraditorio, que é a préopria expressdo mesmo
dessas dicotomias. Por isso € que, nos textos e obras barrocas, podemos encontrar,
lado a lado, grandes tematicas e banalidades, convivendo nesse estilo forte e arrojado,

despojado e simples.

O Barroco brasileiro, para aproximarmo-nos do perimetro da obra de Caetano
Veloso, ja que sera, necessariamente, a essa tradicdo que ele se referirhd para a
construcdo de O quereres, tem raizes evidentes no Barroco portugués. Em Portugal,
alids, o estilo teve importantes relacdes com o Brasil Colénia, sobretudo no que diz
respeito aos aspectos econdmicos. De certo modo, no alvorecer do século XVIII, a
Europa supera a forma barroca, com o advento da Revolucdo Inglesa e,
posteriormente, da Revolucdo Industrial, que modernizam a Inglaterra e os demais
paises ligados a ela. Portugal, que, apdés a crise acucareira cai numa profunda
depressao comercial, no entanto, sofre um prolongamento do fendmeno barroco, isso

porque

[...] a descoberta do ouro e dos diamantes do Brasil, o incremento das
exportacdes de vinhos [estabilizadas pelo tratado de Methuen'™ em

5 Aqui podemos constatar uma supervalorizacdo do fato histérico pelos pesquisadores portugueses
Antonio José Saraiva e Oscar Lopes, uma vez que o Tratado de Methuen (1703) foi, a longo prazo
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1703] adiam de novo o problema econdmico e social, plr7%piciam um
prolongamento e reajuste das formas barrocas em Portugal.

Desse modo, incentivados por essa injecao de dinheiro colonial, proveniente da
mineragdo, houve um reacendimento do movimento barroco na metropole, com
construcdo e revitalizacao de igrejas, realizagdo de espetaculos de Opera, fabricacdo de

imagens e de ornamentos dentro da proposta estética barroca.

Porém, o Barroco chegara antes ao Brasil. Segundo o historiador da literatura
Alfredo Bosi, a introdugédo desse estilo entre nés se dara quando “Gregorio de Matos,
Botelho de Carvalho, Frei Itaparica e as primeiras academias repetiram motivos e

177» Esse fendmeno, anterior ao advento do

formas do barroquismo ibérico e italiano
ouro e da ascensdo do barroco em Minas Gerais — mais ligado as artes plasticas —, é
que, sendo puramente literario, servirh como baliza tedrica e formal para o cruzamento

do género e o texto O quereres, que passaremos agora a analisar.

Antes, porém, chamamos atencdo para um trecho do poema Outras palavras,

escrito por Caetano Veloso na década de 80. Em um determinado momento, diz ele:

[..]
Quase Jodo Gil Ben muito bem mas barroco como eu
Cérebro maquina palavras sentidos coragdes. "

O trecho citado apresenta algumas caracteristicas claramente barrocas. Uma

delas é o chamado “cultismo”, ou simplesmente o rebuscamento das palavras, aqui

desvantajoso para Portugal, uma vez que, em virtude do déficit das exportacdes, os lusitanos pagavam
constantemente uma onerosa quantia a Inglaterra.

% | OPES, 0., SARAIVA, A. J. op cit p. 463.

" BOSI, A. op. cit. p. 39.

18 VELOSO, C. op. cit. p. 264.
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representado pela seqiéncia de nhomes de personagens da musica popular brasileira
(“Quase Joao Gil Ben”). Outro dado é presenca dos elementos antitéticos: no verso
“cérebro maquina sentidos coragdes", Caetano esta polarizando a razao (“cérebro”,

” o«

“‘maquina”) e a emocao (“sentidos”, “coracdes”).

N&o estamos evidentemente afirmando que Caetano Veloso é um autor Barroco
— alids, movimento artistico historicamente ultrapassado. Helmut Hatzfeld, criticando o

uso e a abuso do termo barroco, vai nos dizer que

A questdo de adotar ou rejeitar o termo “barroco” (e inclusive os
termos “maneirismo” e “rococd”) no sentido definido no presente livro ndo
me parece ja aberta a discussdo. O Unico problema consiste em usar o
termo em sentido razoavel e correto no contexto histérico, ou
arbitrariamente, no sentido pejorativo e historicamente incorreto™”.

Portanto, ndo podemos pensar numa repeticdo simples desse estilo nos dias
atuais. O que se pode aceitar — e € 0 pressuposto que procuramos seguir, neste estudo
— é arepeticdo, sim, mas de certos caracteres inerentes ao barroco na obra de Caetano
Veloso, mais especificamente em O quereres. Uma repeticdo, nunca € demais frisar,
que se propBe sempre critica, alias, como é todo o procedimento verdadeiramente

intertextual.

Resumindo em poucas palavras, o texto de Caetano constroi-se sobre um desejo
que é sempre negacdo de si mesmo, sempre irrealizavel. Articula-se, desse modo,
sobre elementos puramente antitéticos, que procuram expressar justamente esse

desejo que é, na realidade, ndo-desejo. Antes, porém, devemos ater-nos ao titulo. Ao

1" HATZFELD, H. Estudos sobre o barroco. Trad. de Célia Barretini. Sdo Paulo: Perspectiva / Edusp,

1988. p. 287.
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nomear seu poema como O quereres, temos a propria afirmacéo do desejo. E o querer
(ou dos diversos quereres) que norteiam as afirmativas / negativas do eu-lirico do

poema, que quer e que nao quer, que deseja, na realidade, o que o outro ndo deseja.

Roland Barthes, em seus Fragmentos do discurso amoroso, nos diz, a respeito

do querer — possuir:

Entendo que as dificuldades da relagdo amorosa devem-se ao
fato de ele querer sempre sem cessar apropriar-se de uma maneira ou
de outra do ser amado, o sujeito toma a decisdo de abandonar doravante
todo “querer-possuir’ com relagao a ele.’®

Podemos entender o desejo como sendo sempre uma apropriacdo. Entretanto,
dentro do espirito do Barroco, em Caetano Veloso esse desejo € sempre o contrario. O

préprio titulo, nesse sentido, apresenta a antitese fundamental entre o querer, que é

unico, o os multiplos desejos; “0” (singular) “quereres” (plural). E como se o querer ndo

se fixasse, ndo se realizasse num Unico objeto e fosse, desse modo, sempre multiplo.
Vejamos a primeira estrofe do poema:

Onde quereres revolver, sou coqueiro
Onde queres dinheiro, sou paixao
Onde queres descanso, sou desejo

E onde sou s6 desejo, queres ndo

E onde nédo queres nada, nada falta
E onde voas bem alta, eu sou o chéo
Onde pisas o chdo, minha alma salta
E ganha liberdade na ampliddo*®*

% BARTHES, R. Fragmentos do discurso amoroso. Trad. de Valéria Martinez de Aguiar. Sdo Paulo:

Martins Fontes, 2003. p. 283.
81 VELOSO, C. op. cit. p. 149-150. As demais citacBes da letra dispensardo referéncias.
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O conjunto de versos se estrutura sob a antitese fundamental: “onde queres isso,
quero aquilo”. No entanto, ha um elemento comum: o querer. E o desejo que determina
acao dos amantes. Trata-se, claro, de um querer duplo, bifurcado entre a afirmacéo e a
negacdo. Assim, aparecem os dados de antitese: “revolver” e “coqueiro”, “dinheiro” e
“paixao”, “descanso” e desejo”, “sO desejo” e “queres nao”. Ficamos sabendo também
que a articulacdo desse desejo da-se entre o masculino e o feminino (outra antitese).

Os versos “Onde voas bem alta, eu sou o chao” sao exemplo dessa articulagao.

Como vimos, impera a antitese. Vejamos como o poeta Barroco Gregério de
Matos utiliza o mesmo recurso para expressar seus conflitos humanos no poema A

Jesus Cristo Nosso Senhor:

Pequei, Senhor; mas nédo porque hei pecado,
Da vossa alta cleméncia me despido;
Porque, quanto mais tenho delinquido

Vos tenho a perdoar mais empenhado.

Se basta a vos irar tanto pecado,

A abrandar-vos sobeja um s6 gemido:
Que a mesma culpa, que vos ha ofendido,
Vos tem para o perdao lisonjeado.

Se uma ovelha perdida e ja cobrada
Gléria tal e prazer tdo repentino
Vos deu, como afirmais na sacra historia,

Eu sou, Senhor, a ovelha desgarrada,
Cobrai-a; e ndo queirais, pastor divino, ,
Perder na vossa ovelha a vossa gléria.*®

A relacdo entre Caetano Veloso e Gregoério de Matos remonta a década de

183

setenta, quando o compositor gravou uma versao do soneto Triste Bahia™". Além disso,

%2 MATOS, G. Poemas escolhidos. WISNIK, J. M. (Org). S&o Paulo: Cultrix, 1976. p. 297.
'8 Mais precisamente no disco Transa, de 1972.
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desde o Tropicalismo que artista enxergava no barroco e na poesia setecentista de

Gregorio um espelho para suas proposicoes estéticas. Charles Perrone escreve:

[...] O sincretismo e a revisdo estética essenciais ao projeto tropicalista
incluem uma (re)apreciacao dos fendmenos barrocos e a nova roupagem
velosense para (parte de) “Triste Bahia” de Gregoério de Matos — embora
fruto do primeiro momento pés-tropicalista — evidenciam esses fato.™®

O poema de Gregorio de Matos citado, assim como O quereres, articula-se
através da antitese. O tema, ao mesmo tempo religioso e profano, € a parabola biblica
da ovelha perdida. No entanto, no contexto do século XVII, Gregério revoluciona o tema
classico, refletindo sobre o pecado e, ao mesmo tempo, sobre a delicia de estar em
pecado. Ele se permite dizer: “Pequei, Senhor; mas ndo porque hei pecado da vossa
cleméncia me despido”; é a antitese fundamental entre o sagrado e o profano. Ao errar
e receber o perddo é-se, ao mesmo tempo, humano e divino. O cultismo da forma, do
qual falamos, aparece no poema pelo uso de termos de efeito e opostos, pelo rebuscar

dos versos e das palavras: “alta cleméncia me despido”, “sobeja um s6 gemido”, “gloria

tal e prazer tao repentino”.

Todos esses elementos, dispares, opostos e contrarios, resultam numa fuséo

coerente que, é a propria coeréncia barroca. Hatzfeld nos diz, mais uma vez:

Se nos aprofundarmos mais ainda no processo da estrutura e do
estilo que corresponde ao Barroco Literario [encontraremos] uma

% PERRONE, C. A. De Gregoério de Matos a Caetano Veloso e “Outras palavras”: barroquismo na
musica popular brasileira contemporénea. In: AVILA, A (org). Barroco. Teoria e Analise. S&o Paulo:
Perspectiva, 1997. p. 337.
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tendéncia a fusao. Esta fuséo, no que se refere a literatura, € uma fuséo
estrutural e estilistica dos motivos até construir uma sinfonia literaria.'®

Em Gregorio de Matos, esses elementos opostos se fundem numa eterna
antitese entre o divino e o0 mundano. Em Caetano Veloso, no caso de O quereres, 0S
elementos de desejo e de nao-desejo se fundem e se completam para formular esta

verdade: a impossibilidade do amor.

O bloco de versos seguintes diz-nos muito sobre isso:

[..]

Onde queres familia, sou maluco

E onde queres romantico, burgués
Onde queres Leblon, sou Pernambuco
E onde queres eunuco, garanhao
Onde queres o sim e 0 néo, talvez

E onde vés, eu ndo vislumbro razéo
Onde queres o lobo, eu sou irmao

E onde queres cowboy, eu sou chinés

O jogo de antiteses permanece, agora ganhando atualidade e significancia
contemporanea. Ao juntar elementos dispares, mas que pertencem ao universo cultural,
Caetano preconiza mais uma vez o ideal de Julia Kristeva e do mosaico citacional. E o
caso, por exemplo, das oposicoes entre “roméantico” e “burgués”, “Leblon” e
“Pernambuco”, “cowboy” e “chinés”. Nao necessariamente opostos, ganham, contudo,
significancia e oposicdo no universo coerente que Caetano Veloso monta em seus
textos. Nesse caso, ha uma preocupacdo em agrupar elementos dispares — dentro da

premissa de um texto neo-barroco —, mas também podemos vislumbrar a existéncia de

18 HATZFELD. H. op. cit. p. 89.
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uma montagem articulada com o mundo cultural, com a cultura de massa e com 0s

referenciais midiaticos.

Nesse sentido, escrevem os professores Alcyr Pécora e Paulo Franchetti:

[...] Dai que, mesmo nos textos em que predomina a montagem, nao se
privilegia a imitacdo da linguagem dominante na metrépole (a dos out-
doors, dos jornais, da televisdo), mas sim a incorporacdo dessa
Iingualggm por um sensibilidade individual que nunca adere inteiramente
a ela.

Em meio a esse universo contraditério, neo-barroco como é o préprio mundo
pos-moderno e suas contradicdes, o que subsiste € 0 eu do poeta, que mesmo nha

emergéncia de seu desejo, prevalece em sua individualidade e pessoalidade.

O refrdo do poema é, nesse sentido, o climax desses opostos e contrarios

barrocos:

Ah! Bruta flor do querer
Ah! Bruta flor, bruta flor

Expressando mais uma vez o ideal estético do barroco, Caetano Veloso nos
mostra, ao mesmo tempo, a dureza (“bruta”) e a beleza (“flor’) do desejo amoroso. Aqui,
entretanto, aludindo a questdo da pessoalidade, temos que admitir que 0 amor e o
desejo presentes no poema sdo essencialmente narcisistas, um desejo preciosista
como € proprio do barroco de uma maneira geral. Porque, antes desse desejo, da

chama do querer, esta 0 eu e esta a impossibilidade de que esse eu se anule ou se

18 FRANCHETTI, P. PECORA, A. Caetano Veloso. Literatura comentada. 2 ed. Sdo Paulo: Nova
Cultural, 1988. p. 140.
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deixe completar com o outro. E, pois, um querer que ndo é querer. E uma imensa

contradicdo. E, plenamente, o Barroco revisitado.

Pécora e Franchetti, nesse caso, voltam a nos dizer que em Caetano Veloso,

Além da existéncia indescartavel de um eu que percebe e exibe a
sua prépria individualidade, outra coisa que é importante notar é que os
textos quase sempre apontam para a possibilidade de um momento
efémero, marcadamente sensual, do encontro com o outro.*®’

No caso especifico deste poema, esse encontro com 0 outro permanece
interditado pelos quereres que ndo se completam em sua infinita oposicdo. Um
encontro com o outro, face a face, ndo é possivel, porque “onde queres o lobo, sou

irmao”. Ou vice-versa:

[.]

Onde queres o ato, eu sou espirito,

E onde queres ternura, eu sou tesao
Onde queres o livre, decassilabo
Onde buscas o anjo, sou mulher
Onde queres prazer, sou 0 que doi

E onde queres tortura, mansidao
Onde queres um lar, revolugéo,

E onde queres bandido, eu sou heréi.

Nesses versos, a antitese se intensifica, o amor vai se fechando cada vez mais
em impossibilidade. E curioso notar que ha um jogo entre o querer e o ndo querer, que
se alterna, como se 0s amantes se buscassem e fugissem de si mesmos. Assim, ao

dizer “Onde queres o ato, eu sou espirito”, ha a dicotomia entre ela, que quer o

87 Ibidem, idem.
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material, e ele (o eu-lirico, o proprio poeta) que quer o espiritual. J& no verso seguinte,
ha a troca (inversdo) do desejo e do objeto desse desejo: “E onde queres ternura, eu
sou tesdo”. Notamos que as oposigdes “ato” e “espirito”, “ternura” e “tesdo”, uma
espécie de zigue-zague, sdo as proprias “volutas” do barroco, o rebuscamento da frase,

mas também é a intensificacdo do desencontro amoroso.

Isso fica claro nos versos: “E onde queres o0 anjo, sou mulher”. Enquanto ela
deseja que o eu-lirico se anule, quer dizer, que ele assuma uma identidade hibrida
(“anjo”), ele decide-se, mas decide-se pelo seu contrario, decide-se antiteticamente;
sendo homem e podendo optar pelo ser homem e fugir mais uma vez do querer, ele
opta pela mulher, que é o oposto de si mesmo. E que é também o oposto da outra, que

guer ndo o seu igual, mas o0 seu inverso.

Segundo Candido e Castello, uma das caracteristicas do Barroco reside no fato
de que sua estética ndo se prende a uma linguagem fixa, ao contrario, sdo as

incorporacgdes e as variantes da palavra que compde seu estilo. Segundo eles,

A preocupacgdo da elegancia, o poder criador da imaginacao
exaltada, o predominio da idéia abstrata, a valorizagdo dos sentidos, a
tematica preferida, desde as trivialidades, até aos temas eternos,
determinam as caracteristicas principais da linguagem barroca.'®®

Por via da intertextualidade, nesse sentido, podemos aproximar essa definicao
dos historiadores do estilo barroco como sendo as mesmas que encontramos na
poética empregada por Caetano no poema. O tema eterno — nesse caso 0 amor € 0

desejo amoroso — encontra diversas ressonancias, viajam numa linguagem agil, que vai

188 CANDIDO, A. CASTELLO, J. A. op. cit. p. 14.
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de negativa a afirmacédo, de afirmacdo em negativa, expressando a apenas um fato,
indelével, este: o amor € impossivel e o desejo, inextinguivel. Desse modo, embora os
amantes do poema estejam, usando uma expressao que ja apareceu nestas paginas,
num amor entre viver e morrer, precisam vivé-lo, precisam desencontrar-se, pois é o
préprio querer (o quereres) que determina o desencontro. E, como vimos, ndo se pode

deixar de desejar.

Vejamos 0s versos seguintes do poema de Caetano:

[...]

Eu queria querer-te e amor o amor
Construir-nos dulcissima prisao
Encontrar a mais justa adequacéo
Tudo métrica e rima e nunca dor

Mas a vida é real e de viés

E vé s6 que cilada o amor me armou
Eu te quero (e ndo queres) como sou
N&o te quero (e ndo queres) como €s

Ficamos, portanto, a par desse amor impossivel e irrealizavel, mas necessario.
Ha, nesse caso, uma idealizacdo do sentimento amoroso, ou a0 menos uma disposicao
para torna-lo ideal: “Eu queria querer-te e amor o amor / construir-nos dulcissima
prisdo”. No entanto, logo em seguida esse amor ideal, idilico (e que € pura negativa,
pois se constrdi apenas sobre o querer) esbarra na mais pura realidade, no nivel em
gue o amor transforma-se em simples desejo: “Mas a vida é real e de viés / e vé s que

cilada o amor me armou”.

Caetano, nesses versos, talvez leve sua “inspiracdo” barroca as ultimas

consequUéncias. Sao belas as imagens antitéticas que ele cria para designar o delicioso

”

tormento que é esse amor: “dulcissima prisdo” “cilada o amor me armou”. Também ha o
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reforco de imagens, dentro do pressuposto de que o barroco seria a forma em que
nada, a par do exagero, se configurara casual: “justa adequacao”, “métrica e rima”.
Esses dados confirmam a citacdo de Candido e Castello por n6s anteriormente aludida.

Confirmam a ainda a “mais justa adequacgao” de Caetano ao Barroco.

No plano da intertextualidade (e da arquitextualidade), devemos lembrar o que
diz Domenique Maingueneau, sobre a simples distincdo entre citacao (intertexto) e a

recriacdo de um autor ou de um estilo (intertextualidade):

A partir do momento em que se trata de formacgdes discursivas, toda a
concepcao retérica da citagcdo € inadequada. O sujeito que enuncia a
partir de um lugar definido ndo cita quem deseja, como deseja, em
funcdo de seus objetivos conscientes, do publico visado, etc. S&do as
imposicées ligadas a este lugar discursivo que regulam a citacdo.™®’

Desse modo € que podemos, se alguma duvida ainda restar, articular nossa tese
de que, em O quereres, ndo ha uma mera repeticdo do estilo barroco, de suas regras e
premissas estéticas. O que existe € uma verdadeira articulacdo entre o barroco e o
texto de Caetano, pois € a partir dessa escola literaria e, desse modo, de suas regras,
que o texto de Caetano se faz, tendo como lugar discursivo o proprio estilo. Sem ser
barroco e sem estar no espaco do barroco, ele constr6i um texto articulado com ele.

Desse modo, temos a conclusdo do poema, como que uma sintese desse

querer, desse desejo insatisfeito e fracassado:

[..]

%9 MAINGUENEAU, D. Novas tendéncias em andlise do discurso. Trad. de Freda Indursky. 2 ed. S&o

Paulo: Pontos / Unicamp, 1993. p. 86.
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O quereres e o estares sempre a fim

Do que em mim é de mim tao desigual
Faz-me querer-te bem, querer-te mal

Bem a ti, mal ao quereres assim
Infinitivamente pessoal

E eu querendo sem ter fim

E querendo te aprender o total

Do querer que ha e do que ndo ha em mim.

”» “

Além do belo jogo de palavras (“quereres e estares”, “do que em mim é de mim”,
“querer-te bem, querer-te mal”, “bem a ti, mal ao quereres”), que prezam mais uma vez
pelo efeito da antitese, ja que o texto € todo oposicdo entre o amor e o desejo, entre 0
desejo e nao-desejo, a verdadeira face desse relacdo se apresenta: uma imensa
dualidade, ja que onde estd o querer de um, estd a auséncia do querer do outro. O

professor Wilberth Clayton Salgueiro nos diz, também analisando esse desencontro no

texto de O quereres, que

Hoje, “querer” se traduz por, em sintese, “desejar’. No entanto,
etimologicamente, “querer” veio do latim “quaerere”, que significa o que

entendemos por “procurar, buscar”. Entdo, entre o desejo e a procura, o
poeta parece dizer ao leitor: “eu ndo estou onde vocé quer”.190

Desse modo, o0 desejo vaga o0 tempo inteiro, vai de antitese em antitese, de
desencontro em desencontro, para ao final destruir-se em irrealizagdo, em
incompatibilidade total. Isso é evidenciado ao logo de todo o poema, mas é nos versos
finais que obtemos essa confirmagao: “O quereres e o estares sempre a fim / do que
em mim é de mim tao desigual / faz-me querer-te bem, querer-te mal / bem a ti, mal ao

quereres assim”. Enquanto o amor € uma chama, sempre acao e verbo (quereres,

1% SALGUEIRO, W. C. F. Um ambivalente amor: analise da cangdo “O quereres” de Caetano Veloso.

Vitéria: mimeo, s/d. p. 8.
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estares), 0 objeto deste amor esta sempre fora do foco e do alcance desse amor (“do

que em mim € de mim tao desigual”).

O poema termina como comecou, no mesmo tom de que o amor é possivel e
finito e impossivel e infinito. Ndo se consegue capta-lo, ndo se chega nunca ao outro.
Mas também néo se deixa nunca de desejar, de querer. Devemos pensar, a respeito
dessa urgéncia pelo outro, no que nos diz Emmanuel Lévinas, a respeito da alteridade

e do desejo absoluto do homem em capta-la:

Outrem é o Unico ente cuja negacdo ndo pode anunciar-se sendo
como total: um homicidio. Outrem é o Unico ser que posso querer matar.
[...] Eu posso querer. E, no entanto, este poder é totalmente contrario ao
poder. O triunfo deste poder é sua derrota como poder. No preciso
momento em que meu poder de matar se realiza, 0 outro se me
escapou’®.

O encontro com o outro, assim, seria a anulacao dessa poténcia, seria cessar o0
qguerer. Assim é que no poema de Caetano Veloso esse poder fracassa. Porque este

poder esta no querer. E este, barrocamente, ndo se esgota nunca.

91 | EVINAS, E. Ensaios sobre a alteridade. Trad. de Pergentino Steffano Pivatto. Petrépolis: Vozes,

1997. p. 31.
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9 — Concluséo: Em torno do poético e do poeta

Este estudo procurou contemplar uma visdo do processo intertextual na obra
poética de Caetano Veloso. Vimos ao longo da analise detida de sete de suas letras de
cancao — que tratamos pelo nome de poemas — que o artista se vale dos mais diversos
procedimentos intertextuais para a construcdo de imagens, vimos como Caetano
articula sua palavra a palavra de outros autores, de outras escolas, de outros estilos.
Como, enfim, seu texto e sua obra vém de sua relacdo fundamental com a tradicéo.
Assim é que, seguindo as teoriza¢des fundamentais sobre o fenébmeno intertextual —
Bakhtin, Kristeva, Barthes, Jenny —, nosso trabalhou procurou articular os poemas de

Caetano Veloso com essa mesma tradicao.

Para tal, seguimos, no estudo, a premissa fundamental de Kristeva: tudo é
citacdo, a cultura € um mosaico delas. Fundados nela, portanto, nossa analise procurou
exemplificar como a poesia velosense parte desse mosaico, utiliza-se dele e,
inevitavelmente, acaba voltando a ele, completando-o. Como, enfim, sua obra bebe da

tradicdo e, uma vez construida, acaba enriquecendo-a.

Ainda assim, pensamos na questdo, que abriu este texto: Caetano Veloso é
poeta? Procuramos, a partir desse texto e das andlises nele empreendidas fornecer a
resposta. Costuma-se dizer que a resposta para as motivacdes de um autor esta em

sua obra. E, como vimos, Caetano fornece um sem nimero delas.

Mas gostariamos, para concluir este trabalho, de ensejar uma ultima resposta.

Esta viria da analise do que seria 0 poético. Mas nédo nos aprofundaremos. Antes, é
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uma reposta que ficara em torno dele. Poucos tedricos — e nos incluimos entre eles —
seriam capazes de dar uma resposta cabal a pergunta: o que € a poesia e 0 que € 0
poético? Mesmo porque, em tempos pds-modernos, nada mais pode ser respondido de
forma pontual, ja que tudo é transitorio e mutante. No entanto, gostariamos de aludir a
resposta de Mikel Dufrenne, que escreve a respeito da relacdo entre o poeta e o

poético:

A poesia quer ser poética: ela quer realizar-se. Isto ndo significa
que, ao poeta, seja proposto um certo modelo eterno que ele
integralmente tenha de reproduzir. Existi seguramente uma tradicdo que
formou o poeta, e um certo estado presente da poesia que o0 provoca.
Ninguém inventa ex nihilo a poesia, assim como Pascal ndo inventou por
sua propria conta Euclides. Mas o meio poético, onde o0 poeta se sente a
vontade, o impele e ser ele mesmo™®.

Mesmo que poeta tenha uma inegavel ligacdo com a tradicdo poética — e
evidencia-la em Caetano Veloso foi o verdadeiro objetivo desse estudo —, ele €, antes
de tudo, um auténtico. E se tomarmos a autenticidade com fator poético primordial,
veremos que Caetano, ndo apenas € poeta, com € um dos mais representativos nomes

daquilo que podemos classificar como moderna poesia brasileira.

Prova disso € que o estudo de sua obra se mostra cada vez mais frequentes nas
universidades, seus textos figurem com regularidade nos livros didaticos e sua figura
seja cada vez mais abordada em livros e estudos académicos. Assim, o objetivo

primordial dessa dissertagdo, ao ocupar-se da andlise detalhada dos aspectos

192 DUFRENNE, M. O poético. Trad. de Luiz Arthur Nunes e Reasyilvia Kroeff de Souza. Porto Alegre:

Globo, 1969. p. 9.
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intertextuais nas obra de Caetano Veloso, foi justamente o de reforcar e contribuir na

sedimentacao de sua condicdo, inquestionavel a nosso ver, de poeta.
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