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RESUMO: A poesia de Manuel Bandeira, a mais musicada de sua geracdo, deu origem, de 1920 até
0s nossos dias, a mais de 140 cancdes. A maior parte dessa producdo, entretanto, restringe-se ao
universo da cancdo de cdmara, um dado que suscita questdes a respeito da musicalidade de seus
versos e de seu respectivo potencial para o canto. Nessa linha de investigacdo, o presente artigo
oferece uma comparacdo entre duas cangdes que tiveram por base o célebre poema “Vou-me em-
bora pra Pasdrgada”, incluido no livro [izerfinagem. Uma breve andlise do poema de Bandeira e o
confronto entre as versoes de Guerra-Peixe e Gilberto Gil — levando em conta 0 modo como os dois
arfistas adaptaram os versos do poema d estrutura musical — tém por meta aprofundar o conceito
de musicalidade na obra do escritor.
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settings, originated, from 1915 until today, more than 140 songs. Most of this production, however,
is restricted to the universe of art song, a fact that raises questions about the musicality of its verses
and its respective potential for singing. Following this perspective, this article offers a comparison of
two songs that were based on the famous poem “Vou-me embora pra Pasargada”, included in the
book Libertinagem. A brief analysis of Bandeira’s poem and the confrontation between the Guerra-
Peixe and Gilberto Gil versions — taking into account the way the two artists adapted the verses
of the poem to the musical structure — aim to deepen the concept of musicality in the work of the
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MANUEL BANDEIRA, O ERUDITO E O POPULAR

O estudo das adaptacdes musicais de que foi objeto a poesia de Manuel
Bandeira é um convite irrecusavel a reflexdo sobre as fronteiras do binémio
envolvendo o erudito e o popular. Com efeito, a l6gica dessa cisao, embora
ja cristalizada no imaginario cultural, perde o sentido quando contraposta a
figura conciliadora do poeta pernambucano, responsavel direto por estimular
0 encontro entre a palavra prosaica, realidade de todos, e as manifestacoes da
musica erudita, privilégio artistico, pelo menos no Brasil, ainda de um escol.

Do proprio Bandeira nasceu a vontade, a partir de determinado estagio de
seu percurso criativo notadamente com a publicacao de Libertinagem (1930),
de fazer dessa problematica o seu ideario, ndo se escusando de registra-la sob
o signo de sua verve. Sao famosas, nesse sentido, as linhas adiante: “Todas as
palavras sobretudo os barbarismos universais/ Todas as construcdes sobre-
tudo as sintaxes de excecao/ Todos os ritmos sobretudo os inumeraveis”?.
Como se vé, trata-se de um manifesto firmado pelo artifice pronto a enfren-
tar os obstaculos impostos a poesia do seu tempo, num esfor¢o notavel para
liberar a palavra dos rigores passadistas, bem como para conceber um projeto
artistico em que as excegoes se integrem as regras da criacao.

Bandeira, desse modo, nao se furtou ao desafio autoproposto e aceitou as
formas do cotidiano como matéria-prima construtiva, insuflando-lhes a irre-
gularidade, a cadéncia, o ritmo e a musicalidade, aspectos hoje imanentes a
sua producao. O resultado desse processo logo serviu como aguilhdo para que
diversos musicos — em sua maioria provenientes das academias musicais ou
devedores de uma instrugao considerada classica — abordassem a sua poesia
sem nenhum tipo de preconceito ou presuncao; pelo contrario, nao obstante
a imposicao do verbo cotidiano, reconheceram nela caracteristicas novas e
reveladoras, que nao quedaram indiferentes e nem passaram despercebidas
ao leitor arguto e ao musico sensitivo.

! BANDEIRA, Manuel. [Poética]. Poesia e prosa completa. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1993. p.
207.
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Essa mediagao privilegiada entre poesia e musica — assumida e realizada
incondicionalmente por Bandeira — foi destarte a responsavel pelo interesse
dos compositores em relacao a sua obra, que nela tém divisado, ainda hoje,
um caracter musical inalienavel. Vale a pena, por tais motivos, revisitar essa
tematica e propor uma nova abordagem acerca da natureza e das peculiari-
dades dessa musicalidade, conceito tao fortemente associado a seus versos.

A MUSICALIDADE EM MANUEL BANDEIRA

Manuel Bandeira cedo se encarregou de um duplo objetivo pessoal: por
um lado, empregar a palavra comezinha, temperando-a com os sabores da
terra, e, por outro, desenvolver de forma multifacetada o ritmo e a cadéncia
do verso, dando-lhes uma clara poténcia musical. Pode-se dizer que esse ul-
timo aspecto — as possibilidades poéticas sugeridas pelo universo da mdsica
— esteve sempre no amago do projeto intelectual do escritor, fato evidenciado
em diversos de seus testemunhos.

Tenha sido tal interesse despertado pela audigao dos Lieder da tradigao
romantica alema ou pela amizade que cultivou com musicos e criticos mu-
sicais de sua geracao, o que importa é distinguir em Bandeira um pensador
especialmente versado na matéria musical, como fica patente em Itinerdrio de
Pasdrgada (1954 ), sua autobiografia literaria. Em determinado momento da
narrativa, alias, o tema da musica e da musicalidade na poesia recebe especial
destaque, tendo o poeta reconhecido sem reservas a predilecao de sua obra
pelos compositores eruditos, fato que resultou em diversas can¢des com ver-
sos de sua lavra. Sobre esse aspecto, como dado ilustrativo, vale mencionar
que, de 19202 até os nossos dias, contam-se mais de 140 can¢des de cama-
ra com textos de sua autoria®, e dentre seus parceiros figuram compositores
como Heitor Villa-Lobos, Camargo Guarnieri, Radamés Gnattali e Lorenzo
Fernandez, para citar alguns dos mais importantes.

De acordo com o proprio poeta, a época da escrita de Itinerdrio de
Pasdrgada, o motivo que justificasse tal primazia ndo Ihe era completamente

claro:

2 “Villa-Lobos foi o primeiro compositor a escrever musica para meus versos. [...] O poema
escolhido por Villa foi ‘Debussy’ [datado de 1920]". Cf. BANDEIRA, Manuel. [Itinerario de Pa-
sargada]. Poesia e prosa completa. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1993, p. 74.

3 Para um quadro geral dos poemas musicados e seus respectivos compositores, cf. SAADI,
Clarice Gonzalez Prieto. Cantiga de Bandeira musicada por Lacerda e Tacuchian: duas suges-
tées interpretativas. 2008. Dissertacdo (Mestrado em Musica) — Centro de Letras e Artes da
UNIRIO, Rio de Janeiro, 2008, p. 115-118.
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A que atribuir tal preferéncia é ponto dificil de apurar. Segundo Muricy, os pro-
prios compositores nao sabem explicar suficientemente por que buscaram a mi-
nha colaboracdo. A Muricy explicava Lorenzo Fernandez que atribuia a predilecao
a “musicalidade” que encontrava na minha poesia.*

Andrade Muricy, critico musical e amigo do poeta, a partir da ideia aven-
tada por Lorenzo Fernandez, tece de seguida o conceito de “musicalidade
subentendida”, procurando com ela fundamentar a centralidade da obra de
Bandeira no panorama da cancao de camara brasileira. Sequndo Muricy, cita-
do pelo proprio poeta, “Os musicos sentem que poderado inserir a sua musica-
lidade — de musica propriamente dita — naquela musicalidade subentendida,
por vezes inexpressa, ou simplesmente indicada.”®

Ainda nesse contexto, e na esteira do raciocinio lancado por Andrade
Muricy, Franklin de Oliveira, no ano de 1958, em matéria publicada no Correio
da Manha — um breve comentario a Itinerdrio de Pasdrgada —, ressalta a pre-
senca, na produgao de Bandeira, de uma “musicalidade interna, nao externa”:

Manuel Bandeira veio mostrar com sua poesia contida, seca, de acido sabor mas
inundada ternura, a possibilidade de existéncia de uma resolugao ou solugio mu-
sical tanto mais fina e sutil quanto menos ostensiva. Uma musicalidade interna,
nao externa.t

Conquanto as exegeses de Andrade Muricy ou Franklin de Oliveira vislum-
brem na obra de Manuel Bandeira um potencial propicio a musicalizagao, nao
fica explicito, em nenhuma delas, o modo como isso ocorre. Ou, por outras
palavras, como e onde a musicalidade do verso se manifesta na organizacao
textual. Esse tipo de inquiricao, faz-se mister sublinhar, ndo tem por designio
mecanizar o empreendimento poético, mas sim dar continuidade a uma dis-
cussao fundamental para o estudo das formas poético-musicais, nomeada-
mente a reflexao envolvendo possiveis diferencas entre cancdes construidas
sobre um poema pré-existente e aquelas que tiveram a letra modelada em de-
corréncia de uma melodia especifica, forjada anteriormente pelo compositor.

Uma primeira resposta para essas indagacoes pode ser colhida, mais uma

* BANDEIRA, Manuel. [Itinerario de Pasargada], op. cit., p. 68.

> MURICY, Andrade, s/ref. apud ibidem.
N. dos E. Cf. FRANCA, Eurico Nogueira. Centenario de Manuel Bandeira: poesia e mdsica. In:
SILVA, Maximiano de Carvalho e (Org.). Homenagem a Manuel Bandeira 1986-1988. Rio de
Janeiro: Sociedade Sousa da Silveira / Monteiro Aranha / Presenca Edicdes, 1989 [1936], p.
185.

¢ OLIVEIRA, Franklin de. A flauta de papel. Correio da Manhd, Rio de Janeiro, 4 jan. 1958; Cf.
BANDEIRA, Manuel. [Itinerario de Pasargada], op. cit., p. 30.
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vez, das paginas de Itinerdrio de Pasdrgada. De volta a proposta de Andrade
Muricy, diz-nos Bandeira acerca da musicalidade de seus versos:

Foi vendo “a musicalidade subentendida” dos meus poemas desentranhada em
“musica propriamente dita” que compreendi ndo haver verdadeiramente musica
num poema, e que dizer que um verso canta é falar por imagem. Nos versos a que
mais completamente parece aderir a frase musical como em Du bist die Ruh, de
Schubert, ou em Ich Hebe dich, sowie, du mich, do lied de Beethoven, nao se pode
dizer que necessariamente preexistisse a melodia tal como a escreveu o composi-
tor. A “musicalidade subentendida” poderia ser definida por outro musico noutra
linha melddica. O texto serd um como que baixo-numerado contendo em potén-
cia numerosas melodias. Assim explico que eu sinta a mesma adequagao da musi-
ca as palavras em duas ou trés realizagdes musicais de um s6 texto, como é o caso
de “Azulao”
por Camargo Guarnieri, e depois ainda por Radamés Gnattali; como é o caso de
“Cantiga”, musicado primeiro por Guarnieri e depois por Lorenzo Fernandez.’

, texto que escrevi para uma melodia de Jaime Ovalle, musicado depois

As palavras acima transcritas sao fulcrais nao apenas no contexto da pro-
ducao cancional suscitada pela obra de Bandeira, mas representam uma ex-
planacao que importa a toda a musica composta sobre uma poesia pré-exis-
tente. Com efeito, a existéncia de canc¢oes tao diferentes do ponto de vista da
estrutura musical, mas possuidoras do mesmo texto poético de base, indica,
primeiramente, que a musicalidade inerente a poesia pode se manifestar de
acordo com critérios bastante particulares, sendo ela incapaz de determinar
de modo decisivo o material musical, e, em segundo lugar, que essa mesma
musicalidade poética deve ser estudada sob uma otica também especifica. A
comparacgao proposta por Bandeira entre o texto poético e o baixo cifrado?,
nesse sentido, é de extrema perspicacia, uma vez que alerta para a indepen-
déncia dos materiais musical e poético e, a partir dessa assertiva, metaforiza
entdo as inimeras possibilidades de realizagdao por parte do compositor.

Sobre a questao da musicalidade na poesia de Bandeira, vale ainda relem-
brar a posicao de Mario de Andrade em ensaio produzido no ano seguinte ao
surgimento de Libertinagem (1930) — mas publicado apenas em 1943 —, no
qual contraria a tradicdo critica vindoura e sustenta que os versos do poeta

seriam destinados mormente a leitura:

7 |bidem, p. 71. [Grifo nosso].

¢ O baixo-cifrado (ou baixo-continuo) é uma pratica associada sobretudo a musica instrumen-
tal barroca, sendo representada por uma linha de baixo — presente em toda a pega musical
— sobre (ou sob) a qual sdo indicados numerais e simbolos musicais que permitem ao instru-
mentista elaborar diferentes formacgdes para os acordes.
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[...] se a gente contar na Poesia a maneira dela se realizar, desde o grito inicial a
poesia cantada, a manuscrita que se decora, a recitada com acompanhamento, a
declamada, a poesia, enfim concebida exclusivamente pra leitura de olhos mudos:
Manuel Bandeira é dentre os poetas vivos nossos o que prescinde mais do som. A
poesia dele, na infinita maioria atual, é poesia pra leitura. Se observe a aspereza
ritima dum dos poemas mais suaves do livro, como os versos sao “intrataveis”,
incapazes de se encaixar uns nos outros pra criar a entrosagem dum qualquer
embalango.’

E, apos citar alguns versos do poema “Porquinho da india”, também inclu-
ido em Libertinagem, arremata:

A inutilidade do som organizado em movimento é evidente. E citei o verso longo
final pra mostrar toda a aspera ritmica do poeta. Aspereza tanto mais caracteris-
tica que, se estudarmos esse verso pelas suas pausas cadenciais, a gente se acha
diante dos versos mais suaves da lingua: a redondilha e o decassilabo:

O meu porquinho da India (7 silabas)
Foi a minha primeira namorada (10 silabas)*®

As possibilidades de analise no tocante a musicalidade em Manuel
Bandeira, levando em consideracgao as diversas posi¢cdes assumidas pela critica
do seu tempo, passariam, a nosso ver, por pelo menos dois aspectos essenciais
e complementares: o ritmo prosddico e a produgao dos sons vocalicos. Esses
elementos, no contexto da palavra declamada, representam uma abordagem
especifica do vocabulario sonoro poético, cujas regras sao independentes, em
ultima analise, daquelas pertencentes a pratica musical. Sobre esse mesmo
assunto, sao de Bandeira as seguintes palavras:

Essa tarefa de escrever texto para melodia ja composta, coisa que fiz duas vezes
para Ovalle e muitas vezes para Villa-Lobos, é de amargar. Pode suceder que de-
pois de pronto o trabalho o compositor ensaia a musica e diz: “Ah, vocé tem que
mudar esta rima em i, porque a nota é agudissima e fica muito dificil emiti-la nessa
vogal.” E la se vai toda a igrejinha do poeta! Do poeta propriamente, nao: nesse
oficio costumo pér a poesia de lado e a Unica coisa que procuro é achar as palavras
que caiam bem no compasso e no sentimento da melodia. Palavras que, de certo
modo, facam corpo com a melodia. Lidas independentemente da musica, ndo va-
lem nada, tanto que nunca pude aproveitar nenhuma delas.!

® ANDRADE, Mario de. (1943) A poesia em 1930. In: Aspectos da literatura brasileira. 5. ed. Sdo
Paulo: Livraria Martins Editora, 1974. p. 29.

10 lbidem, p. 29.

11 BANDEIRA, Manuel. [Itinerario de Pasargada], op. cit., p. 73.
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Podemos extrair da declaragao do poeta a frustragao causada pela restri-
¢ao imposta aos aspectos ritmicos e vocalicos. Com efeito, tanto a melodia de
uma cancao pressupde um ritmo interno proprio como as articulagdes vocais
do canto podem condicionar ao limite a emissao e a compreensao de uma vo-
gal, ou mesmo de toda a silaba.

Embora essas constatagdes nos ajudem a corroborar o impacto e a im-
portancia que as peculiaridades do texto poético e do material musical exer-
cem sobre a feitura da cancao, falta-nos ainda tentar compreender como se
manifesta a tao propalada musicalidade na poesia de Manuel Bandeira. Sera
esse entdo, nas paginas seqguintes, o nosso intuito, através de um exercicio
especulativo que parte do mais célebre poema do escritor: “Vou-me embora
pra Pasargada”.

VOU-ME EMBORA PRA PASARGADA

“Vou-me embora pra Pasargada”, publicado em Libertinagem (1930),
ocupa posicao especial no panorama poético brasileiro, sendo provavelmente
o poema mais lido de Manuel Bandeira. Nele encontramos, de modo conco-
mitante e peculiar, tanto tragcos autobiograficos quanto um ambiente poético
identificado com a fuga em direcdo a alegria, ao amor e a liberdade. Como

afirma o proprio autor,

Gosto desse poema porque vejo nele, em escorco, toda a minha vida; e
também porque parece que nele soube transmitir a tantas outras pessoas a vi-
sdo e promessa da minha adolescéncia — essa Pasargada onde podemos viver
pelo sonho o que a vida madrasta nao nos quis dar.?

Nao obstante a sua grande repercussao, “Vou-me embora pra Pasargada”
assumiu a forma de cangao em poucas ocasioes, ao contrario de outros poe-
mas menos conhecidos do grande publico (como, por exemplo, “A estrela”'?,
musicado por pelo menos oito compositores diferentes#). Conjecturar acerca
dessa discrepancia foi uma das motivagdes primevas para o exercicio compa-
rativo entre as duas versoes musicais que serao mais a frente apresentadas,

bem como o fato de tal poema, apesar de sua notoriedade, nao ter pratica-

12 bidem, p. 80.

13 O poema pertence a coletanea de versos Lira dos cingtient’anos (1940), obra em que Bandei-
ra revisita as formas fixas e as composicoes metrificadas e rimadas.

14 SAADI, Clarice Gonzalez Prieto. Cantiga de Bandeira musicada por Lacerda e Tacuchian: duas
sugestdes interpretativas. Dissertacdo (Mestrado em Mdsica) — Centro de Letras e Artes da
UNIRIO, Rio de Janeiro, 2008, p. 115.
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mente servido a outras musicalizagcoes'®.

Passemos assim a uma breve analise de “Vou-me embora pra Pasargada”,
tendo sempre em vista o conceito de musicalidade na obra de Bandeira. Segue
abaixo a transcricao do poema, com destaque para a separagao e a numeragao
das diferentes estrofes, esquematizacao que nos servira no momento da apre-
ciagao das estrofes e da comparacao entre as versdes musicais.

Vou-me embora pra Pasargada

1 Vou-me embora pra Pasargada
2 La souamigodorei
1 3 La tenho a mulher que eu gquero
4
5

Na cama que escolherei 1 Em Pasargada tem tudo
Vou-me embora pra Pasargada 2 E outra divilizagdo
3 Tem um processo seguro
4 4 Deimpedir a concepc¢ao
1 Vou-me embora pra Pasargada 5 Tem telefone automatico
2 Aqui eu ndo sou feliz 6 Tem alcaloide a vontade
3 La a existéncia € uma aventura 7 Tem prostitutas bonitas
2 4 De tal modo inconsequente 8 Para a gente namorar
5 Que Joana a Louca de Espanha
6 Rainha e falsa demente
7 Vem a ser contraparente 1 E quando eu estiver mais triste
8 Da nora que nunca tive 2 Mas triste de nao ter jeito
3 Quando de noite me der
5 4 Vontade de me matar
1 E como farei ginastica 5 — La sou amigo do rei —
2 Andarei de bicicleta 6 Terei a mulher que eu quero
3 Montarei em burro brabo 7 Nacama que escolherei
4 Subirei no pau-de-sebo 8 Vou-me embora pra Pasargada.

5 Tomarei banhos de mar!

3 6 E quando estiver cansado

7 Deito na beira dorio

8 Mando chamar a mae-d’agua

9 Pra me contar as historias

10 Que no tempo de eu menino
11 Rosa vinha me contar

12 Vou-me embora pra Pasargada

O texto comeca com a redondilha maior que da titulo ao poema. A re-
dondilha, como se sabe, nas suas diversas combinagdes, pode ser utilizada em
oito movimentos ritmicos diferentes. No caso deste verso inicial de Bandeira,
nao ha duvida no que diz respeito ao acento na 32 e na 72 silabas, mas a leitura

também pode ser feita num ritmo alternante de silaba forte e fraca, ou seja,

15 Conhecemos apenas mais uma versao musical do poema, além das adaptacbes de Guerra-
-Peixe e Gilberto Gil. Data a mesma de 1976 e é da autoria de Paulo Diniz. Cf. DINIZ, Paulo;
BANDEIRA, M. Vou-me embora pra Pasargada. Intérprete: Paulo Diniz. In: Estradas. Rio de
Janeiro: EMI-Odeon, 1976, faixa 1.
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acentuando-se a 13 a 33 a 52 e a 72 silabas.

Na segunda silaba, entretanto, ocorre algo que deve ser considerado: o
encontro vocalico entre o pronome me e a primeira silaba de embora. Nao
é necessario especular aqui — tendo em conta a articulagao silabica e nao a
convencgao de escrita — a natureza de tal fendmeno (se uma elisdo ou uma
assimilagdo). O que nos importa é o resultado sonoro de m’em — [mé], na
transcricao fonética —, que cria um balango especial e nos conduz a vogal bo,
de embora. Em termos musicais, poderiamos associar essa inflexao ritmica a
figura da sincope.

Voltando ao metro do verso, no primeiro caso (ou seja, em que a énfase
recai sobre a 32 e a 72 silabas), as vogais acentuadas seriam bo, de embora, e
sar, de Pasdrgada. A transcricao dessas vogais dar-nos-ia os seguintes sim-
bolos fonéticos: [2] e [a], representando as vogais orais o aberto e a aberto.
No prosseguimento dessa operagao, ao considerarmos igualmente a 12 e a 52
silabas, acrescentariamos um o fechado [0] e um a também fechado [e]* ao
plano de transcricao. O movimento vocalico dai resultante, que se dirige para
a 72 silaba, assume entao um carater sonoro equivalente a um crescendo, cujo
apice coincide com a silaba pdr, de Pasdrgada. Esta silaba, por sua vez, revela
um efeito suspensivo, como se de uma fermata se tratasse — para recorrermos
ainda a termos proprios do vocabulario musical.

Ainda no contexto vocalico, devemos chamar a atencao para outro aspec-
to relevante nesse verso: como podemos observar, Bandeira repete a vogal a
em nada menos do que seis silabas consecutivas. Uma sequéncia sonora que
nao apenas ironiza a licdo parnasiana, mas quase a ridiculariza, bem ao jeito
do melhor Bandeira modernista. Um tipo de recurso, por isso mesmo, que
nos remete as construgdes da poesia moderna, como aquela, por exemplo,
presente nos versos finais do célebre poema “Catar Feijao”, de Joao Cabral de
Melo Neto, em que o escritor compara o ato de escrever com o de catar feijao:

a pedra da a frase seu grao mais vivo:
obstrui a leitura fluviante, flutual,
acula a atencdo, isca-a como o risco."’

16 A analise fonética desse verso, de acordo com a leitura do proprio Bandeira, indica que a
vogal a, presente na forma contraida pra, sofre uma deflexao e resulta claramente atona. Cf.
Manuel Bandeira por ele mesmo. Projeto Livro Livre. 16 jun. 2018. 30m16s. Poema 1.

7' NETO, Jodo Cabral de Melo. Catar feijao. In: Poesia completa: 1940-1980. Lisboa: Imprensa
Nacional, 1986, p. 138-139. [Grifo nosso].
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Nesses versos de Joao Cabral, o encontro da vogal final da forma verbal
isca com o pronome a é justamente essa pedra, que acula, que estimula a
atencao.

Os as das silabas de Bandeira em “Vou-me embora pra Pasargada”, no
entanto, tém uma funcao diferente: por um lado, participam nesse movimen-
to de crescendo; por outro, apos o sdr, de Pasdrgada, as duas Ultimas silabas,
que nas regras de escansao em lingua portuguesa desaparecem na contagem
do verso poético, funcionam como uma espécie de reverberagao, como se o
nome Pasdrgada, na sua propria constituicao, fosse um chamado, um grito,
que se propaga em eco.

O resultado dessas consideragdes poético-musicais realizadas sobre o
verso inicial do poema de Bandeira resultaria em um quadro semelhante ao
que se segue:

Quadro 1 — Analise do verso “Vou-me embora pra Pasargada”
| 2 4 5 6 A~
Vou-me em@/g pra Pa@gada

[o] (£l [5] le] [a]

ASPECTOS TEXTUAIS ASPECTOS MUSICAIS
— = divisdo silabica do verso < = crescendo
o =silabas tonicas (J|9) = sincope
= vogal ¢ em sequéncia ~ = fermata (suspenséo)
|] = transcrigdo fonética das vogais

Complementando agora a analise com uma avaliagdo panoramica do po-
ema, podemos facilmente identificar, na sua divisao estroéfica, cinco blocos. O
primeiro com cinco versos, o segundo com oito, o terceiro com doze, e, final-
mente, o quarto e o quinto, ambos com oito versos.

O primeiro bloco apresenta o esquema abcba e os versos sao compostos
por sete silabas poéticas, a semelhancga do verso inicial. A rima entre o segundo
e o quarto versos (ou seja, entre rei e escolherei) aproxima esta estrofe das qua-
dras populares, esquema, alias, propicio a musicalizagao.

Os dois primeiros versos da segunda estrofe sequem ainda o mesmo pa-
drdo, mas, a partir do terceiro verso (“La a existéncia é uma aventura”), a
forma do poema ganha outras caracteristicas, como, por exemplo, o fato de
a construcgado sintatica estar distribuida ao longo de seis versos, particulari-
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dade enfatizada pela prépria declamacao do autor®®. Tais versos, além disso,
convidam a interpretacdo: o aspecto ritmico continuo e apressado parecem
materializar o chamado para a aventura inconsequente e surpreendente de
Pasargada. Nesse sentido, é evidente a precisdo de palavras como existéncia,
inconsequente, demente e contraparente, ja que todas elas, no contexto de
seus respectivos versos, aludem ao movimento sincopado, instavel e desati-
nado, de um lugar onde, repentinamente, nada é reprimido e as possibilidades
da existéncia humana e da combinagao poética sao inimeras, desde as rimas
com eco terminadas em —ente até a distante rima entre feliz e tive, no sequn-
do e ultimo versos dessa estrofe.

Em relagdo a organizacao sintatica, algo parecido vai ocorrer na terceira
estrofe. Dois blocos de sentido: o primeiro com cinco versos (com destaque
para essa espécie de anafora tempo-verbal: andarei, montarei, subirei, toma-
rei...) e o segundo com sete versos (onde os verbos chamar e contar recu-
peram a sonoridade de mar). Aqui, porém, cabe destaque para um recurso
mais sofisticado do que a rima classica: Bandeira cria, neste bloco, um fluxo
ritmico constituido pelo movimento da vogal tonica entre as palavras, como
se a mesma se deslocasse das palavras esdrixulas, como gindstica, para as
agudas, como mar (ou podemos ver ainda, nessa sequéncia, um movimento
entonacional descendente, semelhante a uma ligadura de expressao, para uti-
lizarmos outro termo musical). Algo semelhante sucede, refira-se ainda, entre
historias, menino e contar. Eis uma estrofe que, de fato, quando declamada,
transparece toda a sua musicalidade poética.

A quarta estrofe, por seu turno, apresenta uma relacao tensional intri-
gante, pois mistura elementos de fluidez ritmica (como a anafora, por meio
do verbo ter) a combinagdes sonoras excéntricas, mediante o uso de palavras
como civilizagao, concepg¢do e automadtico, as quais, No que concerne a musi-
calizagao, como veremos, exigem uma atencgao especial.

Na quinta e Ultima estrofe, temos mais um exemplo de rima toante entre
as palavras jeito e rei, a semelhanca do que ocorre na terceira estrofe entre rio
e menino. No plano das assonancias, contudo, fica clara a preferéncia do poe-
ta, a partir da terceira estrofe, pela utilizagao de palavras agudas acabadas em
-ar (mar, contar, namorar e matar) como rima para a vogal interna da palavra
Pasdrgada.

8 Manuel Bandeira por ele mesmo, op. cit.
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As VERSOES DE GUERRA-PEIXE E GILBERTO GIL

Comparar as versoes de César Guerra-Peixe e Gilberto Gil para “Vou-me
embora pra Pasargada” ajuda-nos a compreender os diferentes desafios de
construgdo formal com que o musico se depara no momento de adaptar um
poema. De fato, é pela moldagem da musica a partir da palavra que se pode
notar a idiossincrasia do compositor e o modo como os expedientes artisticos
sao por ele trabalhados, tarefa cujo resultado é decerto tao variado quanto
o nimero de proponentes. No entanto, em meio as diversas solu¢des parti-
culares em potencial, a cancao, como género, evidencia alguns tragos que a
tipificam e lhe dao identidade imediata. Considerar a seguir uma dessas pe-
culiaridades ajudara assim a esclarecer alguns problemas envolvendo o cotejo
entre as versoes selecionadas.

Pode-se afirmar, grosso modo, que um dos mais importantes atributos da
cancao é a forma como atuam os esquemas de repeticao, seja no ambito da
palavra, seja no que concerne ao material musical**. Com efeito, os compo-
sitores de camara do século XIX — periodo de grande popularidade do Lied
germanico —, mesmo quando musicavam poemas estroficos regulares, isto
é, propicios a musicalizagcdo, escolhiam alguns versos estratégicos e os repe-
tiam, de modo a reforcar a unidade formal da cangao e sublinhar determinado
aspecto do texto®. Por outro lado, quando poemas nao estréficos eram mu-
sicados sem recorrer a qualquer repeticao do texto, ainda assim diversos ele-
mentos iterativos podem ser encontrados na estrutura melddica ou ritmica da
composicao?’. O que importa, em Ultima instancia, é constatar que esse recur-
so se impoe de modo categbérico no universo da cangao, sendo rarissimos os
exemplos que prescindem de qualquer forma de repeticao textual ou musical.

No caso do poema de Bandeira, como foi visto, a recorréncia do verso ini-
cial “Vou-me embora pra Pasargada”, sobre o qual oferecemos uma breve ana-
lise, acena como o primeiro elemento formal propenso a intervencao musical.
No entanto, apesar da sua sucessiva retomada, a ideia de repeticao, nesse
poema, ndo se confunde com a de regularidade formal, principio importante
no processo de musicalizacdo de um texto. Caracteristicas que favoreceriam

1 Sobre o tema da repeti¢io na cancao popular, cf. MIDDLETON, Richard. Memories Are Made
of This: On the Subjects of Repetition. In: Voicing the Popular: On the Subjects of Popular Mu-
sic. Nova lorque / Londres: Routledge, 2006. p. 137-197.

20 Uma introducdo geral e sistematica sobre o Lied pode ser encontrada em: STEIN, Deborah;
SPILLMAN, Robert. Poetry into Song: Performance and Analysis of Lieder. Nova lorque: Oxford
University Press, 2010.

2L Para uma analise da estrutura ritmica do Lied oitocentista, cf. MALIN, Yonatan. Songs in Mo-
tion: Rhythm and Meter in the German Lied. Nova lorque: Oxford University Press, 2010.
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a conversao de um poema em musica seriam, nesse sentido, pares de versos
isométricos — isto €, o mesmo numero de silabas e a mesma acentuacao in-
terna — em rimas emparelhadas, alternadas ou interpoladas, assim como es-
truturas sintaticas concisas e diretas. E por esse motivo, alids, que os versos
de “A estrela”, a que fizemos alusao, foram oito vezes musicados, pois cum-
prem, de modo satisfatorio, quase todos esses requisitos. “Vou-me embora
pra Pasargada” é, pelo contrario, composto de versos heterométricos, ou seja,
ainda que possua um parametro para as silabas poéticas (representadas pela
ja mencionada redondilha maior), apresenta diferentes metros no interior de
cada verso. Essa irregularidade no plano da contagem silabica impede que se
decalque a partir do texto uma estrutura musical uniforme, impondo um de-
safio ao compositor que pretenda adaptar, através dos recursos musicais, as
mudancas ritmicas do verso.

Se quiséssemos falar em mecanismos de repeticao neste poema de
Bandeira, teriamos de pensar sobretudo na repeticao tematica, e nao na re-
peticao formal — excetuando talvez a primeira estrofe, que é repetida, quase
sem alteracao, no fim do poema —, como, por exemplo, por meio do nome
Pasdrgada ou pela sua retomada anaforica através do advérbio de lugar [d. De
modo geral, o elemento iterativo fundamental é sem ddvida o verso inicial,
que da titulo ao poema.

Podemos, por esse motivo, comecar nossa reflexao sobre as versdes do
poema de Bandeira recuperando esse primeiro verso. Nessa perspectiva,
é desde logo notério — como foi visto na analise prosodica realizada — que
Guerra-Peixe, ao musica-lo, deu énfase a primeira, terceira, quinta e sétima
silabas (isto é, vou, bo, pra, sdr), bem como a silaba da (que, na declamacao,
tende a perder importancia articulatoéria devido a qualidade fonética da vo-
gal), numa linha meldédica que se movimenta no intervalo de ter¢ca menor.
Gilberto Gil, por outro lado, valoriza claramente a terceira e a sétima sila-
bas (as mais fortes dessa redondilha), numa linha melddica calcada sobre um
acorde maior. Esse primeiro exemplo ilustra como um Unico verso pode dar
origem a dois ambientes musicais contrastantes. Consegue-se assim imagi-
nar, de imediato, a pluralidade de associa¢cdes musicais que um poema encer-
ra, e, consequentemente, como essas mesmas associacdes podem contrariar
a suposta musicalidade presente em seus versos.

Passando agora para as questdes formais concernentes as duas cangoes,
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podemos afirmar que na versao de Guerra-Peixe?? o sentido de unidade na
primeira estrofe é assegurado, ainda antes do inicio do canto, por uma figu-
ra ritmica tocada ao piano e repetida em todos os compassos, ao longo do
primeiro bloco. Sobre essa base instrumental, cada verso, embora sugira seu
proprio desenho melddico, ocupa cerca de dois compassos, num esquema que
garante a coesao musical até o inicio da estrofe seqguinte.

A alteragao do ritmo declamatoério presente na segunda estrofe do poe-
ma, a partir do verso “La a existéncia é uma aventura”, reflete uma mudanca
no ambiente musical. Como vimos, a musicalidade inerente a lingua cria tal
plasticidade sonora que mesmo a ambivaléncia métrica desse verso nao chega
a afrontar o modelo das redondilhas, algo que fica evidente, mais uma vez,
pela recitagao do proprio poeta. Do ponto de vista da adaptacao musical, en-
tretanto, a inversao ritmica proposta pela linha sintatica que vai do terceiro ao
ultimo verso dessa estrofe compele o compositor a langar mao de suas solu-
¢Oes criativas. Na versao de Guerra-Peixe, nesse sentido, a progressiva dimi-
nuicao do acompanhamento pianistico da lugar, a partir do verso “Que Joana a
Louca de Espanha”, ao canto a capella, um tipo de escrita que permite grande
liberdade musical na construcao melddica e no aproveitamento do ritmo tex-
tual. Um exemplo dessa liberdade seria o jogo poético-musical produzido a
partir da palavra contraparente, no penultimo verso da estrofe, cuja primeira
silaba coincide com um contratempo musical:

Exemplo: Contratempo musical sobre a palavra contraparente

] F Y ﬂ 1 | [ 7]
[t 1 | /| i T I N O 1 i
T —r | ZANE ~ A A P 1F r
v T r—pF
Ra - 1 -nhae fal - sa de-men-te

Na terceira estrofe, Guerra-Peixe opta pelo minimalismo através da énfa-
se sobre uma mesma figura ritmica (semicolcheia) e uma mesma nota (mi).
Essa contengao de meios parece representar uma opgao estética em que o

22 GUERRA-PEIXE, César; BANDEIRA, Manuel. Vou-me embora pra Pasargada. Inacio de Nonno,
baritono; Caroline Barcelos, piano. In: BRASILIANAS. Rio de Janeiro, 2015, Espaco Guiomar
Novaes.
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canto realmente divide espago com a prosodia da lingua falada, ndo obstante
a presenca de breves apoios instrumentais. Esse tipo de linha meloddica, situa-
da entre o canto e fala, remete-nos imediatamente ao conceito de recitativo,
uma forma de composicao corrente em melodramas e 6peras em que a musi-
ca respeita e obedece as inflexdes das palavras declamada.

A quarta estrofe esta dividida entre passagens também ao estilo recitati-
vo (versos 1-2 e 7-8) e um novo material musical (versos 3-6). Aqui se nota
igualmente um minimalismo nos recursos musicais, incluindo os padroes repe-
tidos do piano entre o terceiro e sexto versos.

Na quinta e ultima estrofe, Guerra-Peixe comeca por criar uma atmosfera
musical que valoriza a ideia da noite e da morte, presente nos quatro primei-
ros versos, para, logo depois, retomar a estrutura e o andamento que figuram
no inicio da cangao, procurando assim dar uma nogao de circularidade a com-
posicao.

A cancao de Gilberto Gil®, por outro lado, fornece uma leitura bastante
diferente daquela proposta por Guerra-Peixe. O aspecto que merece maior
destaque é o desafio de conciliar os versos heterométricos com uma estru-
tura musical relativamente pré-definida, tipica das cangdes populares, sem,
com isso, dissolver a mensagem poética que os versos de Bandeira encerram.
Nesse sentido, o primeiro paragrafo, a semelhanca do que ocorre na versao
de Guerra-Peixe, é beneficiado pelas rimas do segundo e quarto versos, que
remetem a quadra popular e auxiliam na adaptagao da melodia ao texto, bem
como pela repeticao do verso que da titulo ao poema e que, ao ser retomado,
contribui para a nog¢ao de unidade.

Na segunda estrofe, contudo, a alteragao prosddica a partir do verso “La
a existéncia é uma aventura”, incita, tal como ocorre na cancao de Guerra-
Peixe, uma nova organizagao do material musical na sua relagao com o texto.
Nesse ponto, dado que a estrutura ritmica escolhida para a cangao se esten-
de a segunda estrofe (embora haja variagdes melddicas), notamos a justa-
posicao das frases musicais a logica declamatéria. Como resultado, o fluxo
sintatico em movimento ininterrupto, sincopado e instavel, proposto pela
declamacao, ganha outro enfoque e uma nova dimensao. Sem prescindir do
acompanhamento musical — como ocorre na versao de Guerra-Peixe —, os ver-
sos sao entao emparelhados e cantados de modo regular, impondo uma nova
configuragao ao andamento prosédico, que, como vimos, poderia ser associa-

2 GIL, Gilberto; BANDEIRA, Manuel. Vou-me embora pra Pasargada. Intérprete: Olivia Hime. In:
Estrela da vida inteira — Manuel Bandeira. Rio de Janeiro; Sao Paulo: Odeon, 1976, faixa 1.
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do a “existéncia inconsequente de Pasargada”. Note-se, por exemplo, como se
destacam, na audicao, a rima entre o quarto e o sexto verso (inconsequente/
demente) em contraposi¢do a rima entre o segundo e o oitavo verso (feliz/
tive), a qual inclusive se perde devido a nova cadéncia sintatica e a énfase
dada sobre a segunda silaba do verbo ter declinado no pretérito perfeito: tive.

Na primeira parte da terceira estrofe, representada pelos cincos primeiros
versos, por outro lado, ha coincidéncia entre a linha melddica e o fluxo sinta-
tico do texto. Nessa perspectiva, o movimento gradativo das silabas tonicas
no interior das palavras que finalizam cada verso, indo de gindstica (propa-
roxitona) a mar (oxitona), é aproveitado de modo eficaz. Em contraposicao,
na segunda parte desse bloco — que sintaticamente vai do sexto ao décimo
primeiro verso —, a conformagao melodica é alterada, retomando o material
da primeira estrofe. Por esse motivo é perceptivel, entre o nono e o décimo
verso, o hiato na sucessao dos constituintes da sentenca, ja que a frase mu-
sical do inicio da cangao foi pensada para um grupo de quatro versos. Esse
bloco se encerra, no entanto, com a compatibilidade do acento musical entre
as silabas tonicas de contar (verso 11) e Pasdrgada (verso 12), o que valoriza
o0 movimento rimico criado pela sonoridade silabica dominante no poema.

Na quarta estrofe, outros desafios de adaptacdo entre texto e mdusica se
evidenciam. De fato, embora surja aqui um novo material musical, a sua es-
trutura melddica invariavel, concebida sobre uma alternancia de apenas dois
acordes, obriga ao deslocamento do acento tonico de varias palavras. Em
Pasdrgada, por exemplo, o acento recai na penultima silaba, neutralizando o
ja mencionado jogo poético entre essa palavra-chave e aquelas terminadas
em —ar (mar, contar, namorar e matar). De modo parelho, a dificuldade de
sincronia entre as silabas e o ritmo melddico — em civilizagao, concepgao, au-
tomdtico e vontade, por exemplo —, decorrente da variagao prosodica existen-
te no poema, é tao forte que se sobrepde, no momento da audigao, as rimas
cruzadas das primeiras quatro estrofes, aspecto, do ponto de vista formal, dos
mais perceptiveis quando presente nas cangoes.

Os versos da ultima estrofe recuperam o esqueleto musical da segunda
parte da terceira estrofe, que, por sua vez, é derivado daquele apresentado no
inicio da cangao. Com esse tipo de retomada, Gilberto Gil da a sua versao um
perceptivel traco de unidade estrutural, representada pela forma final abaca.
Tal unidade, nao obstante os desafios de transposicao, é sobretudo consegui-
da por meio de uma enxuta base meloédico-harmonica que se repete ao longo
de toda a cancao. De fato, a reutilizagdo dos acordes e das linhas melddicas
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garante um tipo de concisao musical que contrasta com a versao de Guerra-
Peixe, cuja mdsica procura acompanhar tanto as alteragoes ritmicas da de-
clamacao quanto o ambiente psicol6gico proposto pelos diferentes versos.
Pensemos a esse respeito, por exemplo, na solucao de cada compositor para a
ideia da morte, transmitida na ultima estrofe do poema.

O quadro abaixo ilustra, como sintese do que foi observado até aqui, a
relagao entre a musica e o texto nas duas cangOes propostas. Na versao de
Gilberto Gil, a reutilizagao da base musical — melodia, harmonia, tipo de acom-
panhamento, etc. — nas diferentes estrofes do texto é representada pelas va-
riacoes da letra A, ao passo que, na versao de Guerra-Peixe, X representa a
passagem em que os versos sao declamados de acordo com a indicagao ritmi-
ca fornecida pelo compositor:

Quadro 2 — Estrutura musical das versdes de Guerra-Peixe e Gilberto Gil

Estrofe [ il il \% \'/
Versos | 1-5|1-2[3-4|58[15]|6-11 121236781458

G.-Peixe | A B C D A|lD]E| X]F]A
G. Gil A B AL A C A"

Nota: A1, A’ e A” = variagdes musicais de A; X = versos declamados.

O esquema acima confirma, a luz das consideragoes tecidas até aqui, que
a auséncia de padroes de repeticao na forma do poema — seja pela ordem das
silabas tonicas em cada verso, seja pelo nimero de versos em cada estrofe ou
ainda pela estabilidade com que esses elementos aparecem — transforma-se
em um desafio para o compositor, sobretudo quando o intuito é transpor ver-
sos irregulares para uma estrutura musical regular. De fato, enquanto no ato
declamatorio as modulagdes vocais se adaptam de forma fluida as varias pro-
postas em potencial de ritmo e acentuagao do texto (veja-se, mais uma vez, as
diferentes escolhas em relagao as silabas fortes do verso inicial do poema), na
musica, a gestao dos recursos, para alcangar tal liberdade, tende, por um lado,
a prescindir do apoio instrumental, e, por outro, a reorganizar o ritmo sintati-
co das frases. Em suma, acompanhar as constantes mudancas de inflexao que
0s versos vao assumindo sem, com isso, perder a noc¢ao de unidade, é a tarefa
com que o compositor se depara no momento de representar a musicalidade
de um poema por meio de uma adaptacao musical. Tenha o musico, como
Guerra-Peixe, grande liberdade no tratamento dos materiais, consequéncia
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de uma apurada formagao técnica, ou disponha, como Gilberto Gil, de uma
larga experiéncia com a palavra musicada, a for¢a da declamacao e do ritmo
prosodico tém importancia decisiva nesse processo, sobretudo quando a pro-
posta do poeta é levada em conta no momento em que se projeta a cangao.

MANUEL BANDEIRA, O REGENTE DO VERSO

Podemos dizer, em conclusao, que Manuel Bandeira cria, em “Vou-me
embora pra Pasargada”, elementos de coeréncia interna que estao marcados
pela variedade de combinagdes rimaticas assim como por processos particula-
res de associagao e retomada do material poético, desde a repeticao do verso
que da nome ao poema até os recursos anaforicos que envolvem, de feicao
singular, advérbios e tempos verbais. Tudo isso esta, como se viu, a servico de
um forte componente ritmico, identificado com a ja mencionada “musicalida-
de subentendida”, recurso poético que se impoe e se realiza plenamente na
declamacgao, mas que, paradoxalmente, cria resisténcia especial no momento
da sua transposicao para as formas musicais. A declaragao seguinte, do pro-
prio poeta, foi inUmeras vezes transcrita precisamente porque sintetiza em

teoria o que na pratica tentamos demonstrar no decorrer do nosso trabalho:

Cedo compreendi que o bom fraseado nao é o fraseado redondo, mas aquele em
que cada palavra tem uma funcdo precisa, de carater intelectivo ou puramente
musical, e ndo serve sendo a palavras cujos fonemas fazem vibrar cada parcela da
frase por suas ressonancias anteriores e posteriores.*

A musicalidade dos versos de “Vou-me embora pra Pasargada” fica assim
marcada pela idiossincrasia da palavra e do verso dangante, bem como pelo
potencial dinamico de sua cadéncia interna, cuja fluidez parece nos remeter as
improvisacoes jazzisticas, naturalmente escorregadias na sua espontaneidade
musical. A audigao das versoes de Guerra-Peixe e de Gilberto Gil — tentativas
de ressignificar essa mesma musicalidade — convida-nos, entretanto, a travar
contato com outras can¢des que tiveram, na sua origem, a obra de Manuel
Bandeira, autor que soube, de forma notavel, transformar a licio musical no
proprio processo de construcdo da linguagem poética. E apenas adentrando
esse mundo de versos ricos em sonoridade, que se combinam em cores, di-
namicas e movimentos multiplos, que se pode aplaudir de pé a batuta de um
grande maestro.

24 BANDEIRA, Manuel. [/tinerdrio de Pasdrgada], op. cit., p. 50.
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