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Tudo aquilo que o malandro pronuncia

Com voz macia € brasileiro, ja passou de portugués
Amor Ia no morro é amor pra chuchu

As rimas do samba ndo séo | love you

E esse negocio de ald, alb boy e ald Johnny

SO pode ser conversa de telefone

N&o Tem Traducdo (Noel Rosa)



RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo compreender as abordagens que permitiram a quatro
compositores brasileiros verterem com maestria trés can¢Ges do compositor e cantor Bob
Dylan (It’s All Over Now, Baby Blue, Romance In Durango e | Want You) e baseada nas
abordagens adotadas pelos mesmos, compor uma versdo de uma canc¢ao do vasto repertorio
dylaniano. A partir disso, procurei tracar os rumos que levaram ao primor das trés versoes
Negro Amor, Romance no Deserto e Tanto, focando ndo apenas na mera traducdo, mas na
transposicdo para a lingua portuguesa brasileira da lirica dylaniana mantendo para tal o
formato da cangdo. As cancles, apresentadas na ordem cronoldgica do langcamento das
versdes, sdo cotejadas com suas respectivas originais e os panos de fundo dos quatro
versionistas, procurando analisar o caminho que cada um trilhou para chegar a sua
interpretacdo. Ao final, tendo como enfoque as abordagens colhidas, apresento uma versao de

propria lavra de uma cancdo do cancionista americano.

Palavras-chave: Bob Dylan; Canc¢des Vertidas para a Lingua Portuguesa; Traducdo da

Cancao; Cancao.



ABSTRACT

The present work aims to trace the approaches which led to the perfection of Negro Amor,
Romance no Deserto and Tanto, three versions to songs of singer-songwriter Bob Dylan (/¢’s
All Over Now, Baby Blue, Romance In Durango and | Want You respectively) e, focusing not
merely on translation, but in the transposition of Dylan’s lyric into Brazilian Portuguese in
which the song format has been maintained intact. The songs, presented in the chronological
order of the versions, are collated with their corresponding originals and backgrounds of the
four Brazilian composers, looking to analyze the way in which each one of them was able to
reinterpret a Dylan song. At the end, taking into account the approaches gathered along this

study, | present my own version of a Bob Dylan song.

Keywords: Bob Dylan; Songs Translated Into Portuguese; Song Translation; Song.
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INTRODUCAO

No presente trabalho analiso as versdes em lingua portuguesa para trés cancdes do
cantor e compositor norte-americano Bob Dylan. Das diversas versdes ja feitas por
compositores brasileiros do vasto repertério de Bob Dylan, considero lapidares as versdes
feitas pela dupla Caetano Veloso e Péricles Cavalcanti e a sua versdo para It’s All Over Now,
Baby Blue gravada sob o titulo de Negro Amor pela Gal Costa em 1977; a versdo cabocla de
Fausto Nilo para Romance In Durango, gravada pelo seu conterraneo Raimundo Fagner em
1987 e rebatizada de Romance No Deserto; e finalmente Tanto, uma verséo de Chico Amaral
para | Want You, gravada pelo grupo mineiro Skank em 1992.

As trés cancOes de Dylan pertencem a duas fases distintas do compositor. It’s All Over
Now, Baby Blue e I Want You, embora constem em albuns diferentes (Bringing It All Back
Home, de 1965, e Blonde on Blonde, langada no ano seguinte) foram compostas no mesmo
ano de 1965, periodo denominado pelos estudiosos da obra de Dylan de Dream Song Period,
uma fase em que Dylan mergulhara nos versos opacos do surrealismo francés. A outra
cancdo, Romance In Durango, ja pertece a fase rotulada de Rolling Thunder Revue, nome
também da turné (de outubro de 1975 até maio de 1976) que promovia os albuns Blood On
The Tracks e Desire. A fase e a turné Rolling Thunder Revue sdo notorias por ser a ultima
fase antes de sua “desastrada conversdo ao cristianismo-estilo-bispo-Macedo” (EPSTEIN,
2012, p. 8) e a guinda radical de tematica a partir daquele ponto. Enquanto as duas primeiras
cancdes eram empapadas de surrealismo, as cangdes do Rolling Thunder Revue focavam nas
cancdes que contavam histdrias, aspecto emblematico do alboum Desire.

A escolha destas trés versbes entre as mais de vinte ja feitas dos versos de Dylan
(Anexo 1) se justifica em funcdo da exceléncia com que foram vertidas, respeitando cadéncias
e acentos da linha melddica original, bem como a fidelidade a narrativa poética de Dylan. O
presente trabalho procura mostrar o qudo bem elaborado foram as versdes escolhidas e quais
poderiam ter sido as razdes diversas que contribuiram para resultados tdo bem-acabados.

Eu procurei dar um enfoque diferente para cada original e sua correspondente versao,
apresentando as cancfes na cronologia das suas versoes, ou seja, Negro Amor, Romance No
Deserto e Tanto (lancadas em 1977, 1987 e 1992 respectivamente). Centrando no aspecto
histérico na abordagem da primeira, focado tanto em Dylan e o pano de fundo de sua guinada
radical (ao abandonar o Movimento Folk que o projetou para abracar o formato eletrificado
do rock and roll) quanto no pano de fundo dos compositores Péricles Cavalcanti e Caetano

Veloso no Brasil dos meados dos anos 70 e todo o clima de desencanto que a Esquerda ainda
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absorvia. Em seguida volto o olhar para o fascinio de Dylan pelo Western americano e 0 eco
encontrado pelos compositores brasileiros ao adotar o Cangago como substituto ao cenario do
bangue-bangue da cultura pop norte-americana, fazendo uma anélise mais sociolégica dos
fendmenos dos Homens da Fronteira. E finalmente, ao esmiugar a can¢do | Want You e Tanto
procurarei cotejar a formagdo poética do jovem Zimmerman quando em meados dos anos
1960 se aproxima do Surrealismo francés e da Geracdo Beat com a do compositor e letrista
mineiro Chico Amaral e a influéncia que a Poesia Marginal dos anos 1970 e 1980 possa ter
tido sobre aquela geracdo dos musicos brasileiros do mesmo periodo.

Embora eu tenha tentado evitar submeter as letras a indevassaveis vivissecgdo, em
diversos momentos tive que esmiucar, ou, pelo menos, tentar esmiucar, as multiplicidades de
significados das cancbes. E embora o presente trabalho trace as diversas maneiras em que a
poética musicada de Dylan tenha sido lida, interpretada e cantada pelas diferentes regies do
Brasil eu ndo inclui as quatro versdes do gaicho Vitor Ramil, visto que o que eu pretendo
abordar no presente estudo € a traducdo mais proxima da obra de Dylan. Vitor Ramil domina
a arte da transcriacdo’ nas suas quatro incursdes & obra dylaniana®, porém, muito em funcéo
do limitado tempo e espaco que € reservado a elaboracdo de uma dissertacdo, tive que optar
por deixar de fora uma analise das transposi¢cdes de Ramil.

E importante perceber que no caso das trés versdes os tradutores sio também musicos
e compositores bem como eximios letristas. Caetano Veloso compds em conjunto com
Péricles Cavalcanti um primor daquilo que se poderia considerar uma traducgéo de letra dentro
de um formato musical. Péricles viveu no exilio em Londres no inicio dos 1970, naquela
comunidade brasileira tdo bem retratada pelo Antonio Bivar em seu autobiografico Verdes
Vales Do Fim Do Mundo. Nos mais de dois anos de exilio tanto Caetano quanto Péricles
tiveram a oportunidade de polir as suas fluéncias na lingua inglesa bem como assistir a um
dos primeiros shows pds-acidente de Dylan no Isle of Wight Festival em 1969. Fausto Nilo é
um letrista ja bem conhecido do Ceara na voz dos varios intérpretes que ja cantaram 0s seus
versos. E Chico Amaral, muito provavelmente o melhor letrista atual do rock-pop brasileiro,

ndo deixa ddvidas quanto a sua desenvoltura com a palavra cantada.

! Transcriacdo, segundo Haroldo de Campos, é a criacdo a partir daquilo que se quer traduzir, reinventando
sentidos ao fazé-lo. A transcriacdo surge da necessidade de adaptar um texto traduzido a uma nova realidade.

2 Joquim, Um dia vocé vai servir alguém, S6 vocé manda em vocé e Ana sdo versdes para Joey, Gotta Serve
Somebody, You re big girl now e Sara.
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1. O PORQUE DA ESCOLHA DAS TRES VERSOES

O critério que utilizei para a selecdo das trés cancdes reside na capacidade que cada
compositor teve de captar as cadéncias, 0s acentos e a prosodia que a letra cantada original
tem, tudo isto respeitando a narrativa do original.

Traduzir mantendo o andamento melédico da cancdo e ainda assim ndo destoar da
narrativa ndo €, de modo algum, uma tarefa facil. O fato de que os tradutores serem também
compositores diz muito quando se leva em conta o resultado excepcional de cada versdo.
Traduzir a palavra impressa, inanimada, aquela palavra presa ao papel é uma coisa, traduzir
esta mesma palavra para o formato da cancdo, em que a palavra flutua e rodopia no ar, é algo
bem distinto.

Um detalhe que a mim chamou muito a atencdo foi 0 espanto que muitos tiveram ao
saber que tal ou qual can¢do era, na verdade, uma versdo. O tal “espanto” ¢, a meu ver, um
indicio de uma traducdo bem-sucedida de uma cancdo, visto que o ouvinte ndo tivera nenhum
estranhamento ao ouvir a versdo, o fato de a versdo conseguir manter certa naturalidade da
prosddia conta muito a favor da versdo. A versdo ndo fica soando como uma mera
transposicdo de uma lingua a outra, mas é capaz de captar nuances que fazem com que a
cancao pareca ter sido feita, desde a sua concep¢do, em lingua portuguesa. O maior desafio
daquele que traduz uma cancdo € que seu trabalho final ndo soe como uma parddia, sendo ou
diminuida a categoria do risivel ou odiada como uma afronta ou heresia que macula a obra
original do artista.

As versdes aqui tratadas trazem o curioso aspecto de serem entoadas, cada qual, com
um sotaque tipico de uma regido do Brasil, e tanto 0os compositores quanto os intérpretes
contribuem para que tal cor local ressoe. A dupla Caetano e Péricles entregou a sua versao a
voz de Gal Costa, imprimindo um colorido todo baiano para a letra de 1t’s All Over Now,
Baby Blue, enquanto que os versos de Fausto Nilo para Romance In Durango sdo entregues
ao conterraneo cearense Raimundo Fagner, fazendo o cenario western de Dylan soar como
um cordel de cangaco. E, por fim, Chico Amaral deixa a cargo dos seus patricios a tarefa de
fazer Dylan soar mineiro.

As versdes, ndo raras vezes, sdo desdenhadas, relegadas a algo menor. Dylan fez uso
de uma pratica comum e, até mesmo aceita, no mundo do blues e do folk que é o empréstimo.
Segundo alguns estudiosos, foi justamente essa técnica da apropriacdo que um musico fazia
de trechos de letra (ou uma frase melddica aqui outra ali) a responsavel por ter mantido a

salvo certas cangdes que, do contrario teriam se perdido, visto que a quase totalidade dos
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blueseiros e musicos do folk ndo anotavam as suas composigdes, ja que ndo dominavam a
técnica da anotacéo em partitura.

A cancdo que catapultou a carreira do jovem Robert Zimmerman foi exatamente um
exemplo disto. Blowin’ In The Wind €, na verdade, uma adaptacdo de uma cancdo do tempo
da Escraviddo chamada No More Auction Block. “Auction block” era o nome dado a
plataforma elevada na qual os escravos a venda ficavam expostos durante o leildo. Em pé, e
expostos aos compradores, eles poderiam ser mais bem avaliados e negociados. Dylan
aproveitou a mesma melodia, inserindo uma letra com uma tematica mais atual, e, convém
também creditar, um refrdo que ndo havia no original. Importante salientar que Dylan nunca
negou os tais empréstimos, Epstein comenta que as cangdes de Dylan viajam “no chassi de
uma velha melodia” embora “as palavras, o tema e a estrutura eram estranhos” (EPSTEIN,
2012, p. 35). Ele se intitulava “um expedicionario musical”, para quem os direitos de
propriedade eram provisorios (EPSTEIN, 2012, p. 74). Dylan voltaria a essa tecnica do
palimpsesto diversas vezes ao longo da carreira: Hard Rain’s Gonna Fall e suas semelhancas
com Lord Randal, With God on our Side ecoando Patriot Game do Liam Clancy, | Dreamed |
Saw St. Augustine lembrando Joe Hill do Robinson & Hayes, e Girl From the North Country

e suas claras referéncias a Scarborough Fair sdo apenas alguns dos casos mais conhecidos.

1.1 LIKE A ROLLING STONE E A RUPTURA DEFINITIVA

A cancdo Like A Rolling Stone é considerada a can¢ao que anunciava 0 novo rumo que
Bob Dylan tomava ao deixar para tras o formato folk que o consagrara. A cancdo que foi
rechacada na edicédo de 1965 do Newport Folk Festival era uma afronta. O mesmo festival que
dois anos antes catapultou o nome do jovem menestrel na midia, € que no ano seguinte
consolidou a voz fanha de Dylan como a voz da sua geracao, o festival descrito (MARCUS,
2006, p. 31) como “um concerto, um convite, uma reunido, uma celebragdo de valores —
valores de tradicdo e fraternidade, igualdade e concordia —, um congracamento de espiritos
afins, um ritual”, um festival que nas suas palavras eram “feito para recordar pecas e cantos
em aldeias medievais, depois da colheita” (MARCUS, 2006, p. 31). Foi neste palco que
Dylan decidiu romper, de vez, com 0 movimento que o acolheu e o projetou, trazendo para o
palco instrumentos abominados pelos puristas de plantdo e distorcendo férmulas consagradas
do formato folk e blues. Quando a banda The Hawks abriu a noite com um boogie de Chicago,
num volume nunca antes ouvido nas edi¢Oes anteriores do festival, e com Dylan berrando no

microfone, tentando se fazer ouvir por sobre a cacofonia, “How does it feel?” a plateia rugiu
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de volta sua resposta ao ato de heresia do bardo. “Os fas conheciam seus papéis; eles
esperavam que o artista conhecesse o seu” (MARCUS, 2006, p. 65).

Depois da aparicdo de Elvis Presley, acima da cintura, no programa de Ed Sullivan,
em 1957, e da estreia dos Beatles em 1964, como apresentacdo, o show de Bob Dylan na
edicdo de 1965 em Newport talvez tenha se alcado ao evento mais célebre na histdria da
musica popular moderna (MARCUS, 2006, p. 150). Dylan, depois das estrondosas vaias,
decide voltar ao palco empunhando seu caracteristico violdo e gaita de boca e encerra a sua
participacdo no festival com It’s All Over Now, Baby Blue, “uma cangdo que tomei como o
seu adeus a Newport” escreveu Paul Nelson.

Apenas trinta e sete anos depois Dylan voltaria a tocar no festival, e ainda assim,
bizarramente disfarcado por tras de uma peruca e barba falsa.

A década de 1960 e repleta de episddios que a sintetizam como a década da ruptura, e
é curioso que o proprio Dylan, ao exemplificar essas inovacGes no campo das artes, tenha

pegado um caso da musica brasileira:

Artistas como Jodo Gilberto, Roberto Menescal e Carlos Lyra estavam
libertando-se do samba infestado de percussdo e criando uma nova forma de musica
brasileira com modula¢des melddicas. Eles a chamavam de Bossa Nova. Quanto a
mim, o que fiz para me libertar foi pegar modula¢bes simples do folk e colocar
imagens e atitude novas, usar fraseados que capturavam a atencdo e metéforas
combinados com um novo conjunto de costumes que evoluiram para algo diferente,
que ndo fora ouvido antes [...] eu sabia o que estava fazendo e ndo ia dar um passo
para tras ou recuar por causa de ninguém (DYLAN, 2004, p. 79).

Lancada em 1965 no classico aloum Highway 61 Revisited, a quilométrica cancdo (6
minutos e 15 segundos, o dobro dos 3 minutos recomendados pelas radios para aquilo que
seria uma cangdo pop) que nas palavras de Marcus, “fica no ar durante seis minutos
completos, sem nunca olhar para baixo” (MARCUS, 2006, p. 106) mudou para sempre o
cendrio musical. “Ninguém jamais langou um compacto simples de seis minutos” disse Bob
Johnston, o produtor todo-poderoso da Columbia na época.

E a cancio que toma como tema a nada convencional historia de uma garota que acaba
morando nas ruas depois de ter circulado em grande estilo pelo circuito da elite nova-iorquina.

Dylan consegue finalmente injetar poesia no espinafrado e desdenhado rock’n’roll.
“Like a Rolling Stone era o ‘barbaric yawp’ (o barbaro grito) do Whitman numa transmissao
de radio AM” (MARQUSEE, 2005, p. 155). Eduardo Bueno, no posficio da traducéo de

Cronicas, escreve que:
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Para se inventar, Dylan fundiu poesia e mlsica como os beats tinham tentado
antes dele, mas jamais conseguiram. Como Walt Whitman j& o fizera, ele tratou de
cantar a si mesmo e ao seu pais. Pescou a baleia-branca e flertou com o negro corvo;
mergulhou no lago de Walden e revistou a Casa dos Sete Pilares e a Casa de Usher,
antes da queda. Deu cor as vogais e regulou o movimento das consoantes, rezando
pela cartilha de Rimbaud (DYLAN, 2004, p. 322).

“Se Elvis liberara o corpo, Dylan liberou a mente” complementa Bueno sobre o cantor
que “nunca cantou o Yeah, Yeah, Yeah, mas sim o No, No, No”.

Vale salientar que o espanto e a rejeicdo a Dylan em Newport *65 também se deviam
ao fato de que por trds da fanhosa voz havia uma banda eletrificada e barulhenta, algo
inusitado para alguém que havia feito a sua carreira toda no formato folk, que primava pela
instrumentacdo acustica e temas restritos, as chamadas conceptual songs. Ou seja, tanto o
album quanto a cancdo carro-chefe eram um explicito rompimento com tudo que havia até

entdo. De acordo com Ellen Willis:

O apéstolo da era eletronica injetou literatura em uma musica de iletrados,
como era o caso do folk e do blues e moldou-o0s com um inconformismo politico e
pessoal, pelo blues e pela poesia moderna. Dylan expandiu o léxico folk para uma
linguagem rica, figurativa, enxertando sutilezas literérias e filoséficas na cancgéo de
protesto, revitalizou a visao que o folk tinha ao rejeitar o sentimentalismo proletario
e étnico, e entdo destruiu tudo ao fundi-lo com a musica pop (WILLIS)®.

Suas novas cancdes tinham personagens e relacionamentos mais psicoldgicos e
pictoricos, e seu tom estava mudando, embora sempre procurasse se desfazer de todo e
qualquer rotulo que lhe arremessassem, inclusive o de narrador de historias. Durante as
filmagens de Hearts of Fire Bob Dylan aceitou colaborar em um documentério feito pela
BBC para a série Omnibus intitulado Getting To Dylan, nele Dylan respondeu ao jornalista

Christopher Sykes quando perguntado se ele ndo era, na verdade, um contador de historias:

Na verdade, ndo. Nao sei de nenhuma histéria que eu tenha escrito. Eu ndo as
chamaria de historias, historias sdo coisas com comeco, meio e fim. Minhas coisas
s80 mais curtas, coisas que chamam a aten¢do em uma sala lotada de pessoas e que
acontecem muito rapidamente, tdo rapidas que normalmente ninguém nota (SYKES,
1987).

Dylan, ainda na mesma entrevista, completa dizendo “I just write ‘em ‘cause nobody
says you can’t write ‘em” (Eu SO as escrevo porque ninguém diz que vocé ndo pode escrevé-

las).

® As citagBes em que ndo for informado ano e/ou paginacdo sdo oriundas de sites pesquisados em que nio
constavam essas informacdes.
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Greil Marcus salienta que Like A Rolling Stone marca sua ruptura definitiva com o
engessamento aos preceitos folk tendo como pano de fundo um mundo que vivia “uma
espécie de liberdade niilista em que velhas certezas eram arrastadas como arvores e carros”
(MARCUS, 2006, p.19).

A cancdo ¢ a “entrada no reino do faz de conta, de dragdes e feiticeiras, cavaleiros
andantes, donzelas e de principes viajantes pelo reino disfargados de camponeses”

(MARCUS, 2006, p. 97), e complementa ao dizer que:

Como composicdo, o diferencial em Like a Rolling Stone est4 todo em suas
quatro primeiras palavras. Nao deve haver outra cancdo pop ou cangdo folk que
comece com ‘Once Upon A Time’ — que, num atimo, conduz o ouvinte no carro ou
do toca-discos em casa, de repente pedindo que todos os incidentes banais da cangéo
e todos os incidentes depauperados de sua propria vida que a cancéo revela enquanto
ele a ouve agora sejam compreendidos como parte de um mito: parte de uma historia
muito maior do que a pessoa que esta cantando ou a pessoa que esta ouvindo, uma
historia que esta presente antes deles e que permanecera quando eles tiverem ido
[grifos do autor].

Dylan comeca a sua narrativa com a introducdo classica dos contos de fadas de Grimm
e Perrault, o “Era uma vez ...”, mas enquanto que nos contos de fadas as donzelas retratadas
ascendiam, prepassando uma vida de agruras e privacdes, ao posto de princesa até o final do
conto, a personagem dylaniana comeca no topo, encastelada e desdenhosa do mundo dos reles
mortais, e termina com a sua decadéncia e ruina final. Em outras palavras, € um conto de
fadas as avessas. A personagem é descrita como alguém que estava no seu melhor, olhando de
cima, com olhar superior o formigueiro humano da grande metropole americana. O autor
Oliver Trager caracteriza a letra como um “olhar de desprezo de Dylan para uma mulher que
caiu em desgraca e que acaba tendo que se defender sozinha em um mundo hostil e
desconhecido” (TRAGER, 2004, p. 378). Na cancdo brasileira, a personagem Conceicdo, na
cancdo que leva o mesmo nome, interpretado e imortalizado pelo Cauby Peixoto, € uma
personagem que se aproxima a imagem de Miss Lonely neste aspecto.

A cancdo Like A Rolling Stone, com o tic-tac da maquina de escrever servindo de
metrénomo a prosddia bebop-beat, surgiu de uma obra de verso estendido. Em 1966, Dylan
descreveu o processo ao jornalista Jules Siegel: “Foram dez paginas. Nao tinha nome, s6 uma
coisa ritmada no papel. Nunca pensei nisso como uma cangédo, até que um dia eu estava ao
piano”. O trecho “yacketayakking screaming vomiting whispering facts and memories and
anecdotes” do Howl de Ginsberg parece descrever de modo adequado o processo. Dylan
disse, em uma entrevista de 1966 para a Playboy, que a can¢do comegou como “um longo

vomito” (EPSTEIN, 2011, p. 119). Foram dez péaginas, de acordo com um relato, vinte de
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acordo com outro, que mais tarde adquiriu uma forma musical. Dylan falou publicamente que
nunca escrevera qualquer outra composicdo desta forma. Em entrevista a radio CBC, em
Montreal, Dylan chamou o processo de criagdo da cangdo um “avango”, explicando que ele
mudou sua percep¢do do rumo que sua carreira estava indo a partir dali. “Eu nunca tinha
escrito nada assim antes e de repente me veio que era isso 0 que eu deveria fazer. Depois de
declarar que eu ndo estava interessado em escrever um romance, ou uma peca de teatro. Eu
estava de saco cheio, eu queria escrever cangdes”. Mais uma vez, um verso do Howl parece
ser a narrativa apropriada ao modus operandi da forja de Like a Rolling Stone: “scribbled all
night rocking and rolling over lofty incantations which in the yellow morning were stanzas of
gibberish” (rascunhada a noite inteira deitando e rolando sobre invocagdes sublimes que no
amanhecer amarelo eram estrofes de bobagens). Desta versdo estendida no papel, Dylan
sintetizou tudo em quatro estrofes e em um refrdo na sua residéncia em Woodstock, Nova
lorque. E curioso o fato de Dylan ter comecado a compor aquilo que viria a ser o Like a
Rolling Stone como um romance.

Al Kooper, o guitarrista que resolvera trocar de instrumento na gravacdo de Like A
Rolling Stone e acabou por lhe dar a caracteristica linha de 6rgao, “o organista que for¢a a sua
entrada na musica, como um espectador de um acidente” (MARCUS, 2006, p. 17), diz que
“era como se aquilo fosse cinema mudo”, falando da maneira como Dylan mudou a cangao
pop com seu uso da linguagem que acabou por mudar a linguagem da cangdo. “Dylan
conseguiu algo que nenhum de nos era capaz: injetar poesia No rock 'n’roll” fala o musico
Gerry Goffin no documentario Hitmakers.

A obra de Dylan respingou imediatamente na industria fonografica da época. Paul
Simon originalmente escreveu Sounds of Silence, em 1964, como uma balada acustica, mas
tanto o album Wednesday Morning, 3 A.M. quanto a cangdo foram considerados um fracasso
comercial. Mais tarde, em 1965, enquanto Simon, desiludido com os rumos de sua carreira
musical, resolve abandonar tudo e ruma para a Inglaterra, Tom Wilson, o produtor de Like a
Rolling Stone, aproveitando apenas as vozes originais de Paul Simon e Art Garfunkel, regrava
a cancdo com 0s mesmos musicos que gravaram o revoluciondario petardo do Dylan. O single
Sounds of Silence foi lancado em setembro de 1965, e rearranjada no formato folk rock foi um
sucesso instantaneo. A dupla Simon & Garfunkel, que tinha se desfeito frente a desilusdo com
a empreitada anterior, é reagrupado as pressas para capitalizar o sucesso da cancao.

“Rolling stone” é uma expressdo idiomatica tipica do inglés americano dos sul dos
Estados Unidos do periodo dos anos 1930 e 1940. No sul, nas grandes extensdes de terra que

empregavam basicamente mdo de obra negra, havia poucas opgdes de lazer. As noites,
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principalmente as dos fins de semana, ofereciam casebres afastados em que, a luz de lampi&o
e regados a muito alcool de fundo de quintal (o chamado moonshine), era possivel encontrar
sempre gente disposta a esquecer dos percalcos da vida e dangar ao som de um viol&o. Muitos
destes cantores perambulavam de fazenda em fazenda, tocando por um trocado, um prato de
comida, bebida e um lugar para dormir. Por estarem sempre vagando de lugar em lugar feito
um cigano, dizia-se que eram como pedras rolantes.

Quando a expressdo chega, junto com os negros que fizeram aquilo que € reconhecido
como o maior éxodo humano ja documentado (a migracdo dos negros dos sul dos Estados
Unidos para o norte do pais) eles levaram, entre tantas outras coisas, a expressdo “rolling
stone” consigo. No novo ambiente urbano de Chicago, Detroit e Nova York, o termo passou a
designar aqueles que tombaram na cidade grande, os moradores de rua, 0s loucos, 0s
destituidos, aqueles que reviravam os lixos e dormiam nas calgcadas enquanto 0s outros
corriam atrés do sonho americano.

Jann Wenner batizou sua revista de Rolling Stone porque, como explicou no primeiro
namero, “Muddy Waters deu esse nome a uma cancdo que compds; os Rolling Stones
tomaram seu nome da cancdo de Muddy, e Like a Rolling Stone foi o titulo do primeiro disco
de rock ‘n’ roll de Bob Dylan”.

Dylan, feito um “rolling stone”, seguia o seu caminho, vagando por territdrios novos
enquanto abandonava o ambiente confortavel do mundo folk em que ja se consagrara. Na lista
das 500 Melhores Musicas de Todos os Tempos da revista Rolling Stone (The Definitive List
of the 500 Greatest Songs of All Time) a cancdo Like a Rolling Stone de Bob Dylan aparece
em primeiro lugar. Quando a cancdo foi lancada em 1965, o jovem Robert Zimmerman ja
tinha sido algado ao posto de “porta-voz” de uma geracao e o seu lugar como poeta do rock se
consolidava cada vez mais. Ndo demorou muito para que a Jovem Guarda, costumeira na sua
mania de adaptar can¢bes do rock americano e britanico ao portugués a também se aventurar
na traducdo do bardo americano do Movimento Folk, com o Trio Melodia fazendo uma
duvidosa versdo de Escuta a Voz do Vento. Mas, talvez devido justamente ao peso da
responsabilidade de traduzir a poesia do fanho menestrel, demorou um pouco até que a verve

de Dylan tivesse sido devidamente transposta para a nossa lingua.



2. NO DIAEM QUE BOB DYLAN FOI DUBLADO COM SOTAQUE BAIANO

Negro Amor

V4, se mande, junte tudo que vocé puder levar
Ande, tudo que parece seu é bom que agarre ja
Seu filho feio e louco ficou s

chorando feito fogo a luz do sol

Os alquimistas ja estdo no corredor

e ndo tem mais nada Negro Amor

A estrada € pra vocé e 0 jogo é a indecéncia
junte tudo que vocé conseguiu por coincidéncia
e 0 pintor de rua que anda so

desenha maluquice em seu lencol

sob seus pés o céu também rachou

e ndo tem mais nada Negro Amor

Seus marinheiros mareados abandonam o mar
seus guerreiros desarmados ndo vao mais lutar
seu namorado ja vai dando o fora

levando os cobertores? E agora?

Até o tapete sem vocé voou

e ndo tem mais nada Negro Amor

As pedras do caminho deixe para tras

esqueca 0s mortos que eles ndo levantam mais

0 vagabundo esmola pela rua

vestindo a mesma roupa que foi sua

risque outro fosforo, outra vida, outra luz, outra cor
e ndo tem mais nada, Negro Amor

e ndo tem mais nada, Negro Amor

e ndo tem mais nada, Negro Amor

e ndo tem mais nada, Negro Amor
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It’s All Over Now, Baby Blue

You must leave now, take what you need, you think will last
But whatever you wish to keep, you better grab it fast
Yonder stands your orphan with his gun

Cryin’ like a fire in the sun

Look out the saints are comin’ through

And it’s all over now, Baby Blue.

The highway is for gamblers, better use your sense
Take what you have gathered from coincidence
The empty handed painter from your streets

Is drawin’ crazy patterns on your sheets

This sky, too, is foldin’ under you

And it’s all over now, Baby Blue.

All your seasick sailors, they are rowin’ home
Your empty-handed armies, are all goin’ home
Your lover who just walked out the door

Has taken all his blankets from the floor

The carpet, too, is movin’ under you

And it’s all over now, Baby Blue.

Leave your steppin’ stones behind, something calls for you
Forget the dead you’ve left, they will not follow you

The vagabond who’s rappin’ at your door

Is standin’ in the clothes that you once wore

Strike another match, go start a new

And it’s all over now, Baby Blue.

Em 1977 é lancado o &lbum Caras e Bocas de Gal Costa que trazia, na segunda faixa
do lado B, a cancdo Negro Amor, um disco que curiosamente trazia mais duas versdes em
portugués de cancdes de lingua inglesa, o Louca Me Chamam e Solitude, ambas traductes de

Augusto de Campos para Crazy He Calls Me e Solitude. Doze anos antes era langado 7t s All
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Over Now, Baby Blue, uma cancdo que até hoje é incluida nas coletaneas de Best Of do Bob
Dylan.

Pretendo tracar, nas linhas que seguem, os caminhos e abordagens que tiveram como
resultado uma das melhores, se ndo a melhor, versdo em lingua portuguesa de uma cancao de
Bob Dylan. Caetano Veloso e Péricles Cavalcanti assinam o irretocavel Negro Amor e certos

aspectos contribuem para que ambos tenham chegado a este resultado t&o lapidar.

2.1 AFORMACAO POETICA DO ROBERT ZIMMERMAN

Em uma entrevista para Robert Shelton, Beattie Zimmerman, mde do Robert
Zimmerman (o futuro Bob Dylan), admitiu ter dito ao filho, “ndo continue a escrever poesia,
por favor, ndo. Va para a escola e faga algo construtivo. Tenha um diploma”. “Ele tinha
comecado a escrever poesia ainda garoto, e colegas de escola lembram que ele estava
fascinado pelos romances de John Steinbeck. Rock‘n’roll era divertido, mas, ndo era o
suficiente” (WALD, 2016, p. 46). Foi em Hibbing Senior High que Zimmerman conheceu
B.J.Rolfzen, um professor de literatura, que lhe apresentou pela primeira vez a poesia: “Ele
nunca faltava, estava sempre Ia. E me lembro de onde ele sentava, na primeira fileira, trés
cadeiras depois da porta. Bem a minha frente. E ele ficou 14 o ano todo. E ele ndo falava
muito. Eu posso dizer que ele era o tipo solitario, sabe. Ele era muito introvertido. Ele era um
pensador” (O’DOWD, 2004). O cantor folk, que um dia seria laureado com o Nobel de
Literatura, em uma entrevista, disse certa vez que “Todo mundo tem sua propria ideia do que
é um poeta. Robert Frost, Presidente Johnson, Allen Ginsberg, Rudolph Valentino — séo todos
poetas. Eu gosto de pensar em mim como aquele que carrega a lampada”.

No filme N&o Estou L&, uma reporter interpela o personagem Jude Quinn (justamente
a personagem dylaniana que abarca o periodo dos meados dos anos 1960) e solicita: “Two
words on Shakespeare, Mr. Quinn, for our listeners” ao que Quinn, ironicamente, é claro,
devolve: “Two words? Raving queen and cosmic amphetamine brain. Yeah, | dig
Shakespeare”. “Eu me considero primeiramente um poeta e, em segundo, um musico”
(RICKS, 2003, p. 11) disse em uma entrevista a Robert Shelton na revista Melody Maker em
1978.

Questionava-se muito em meados dos anos 1960 se o0 jovem e talentoso compositor e

cantor chamado Bob Dylan era, de fato, um poeta:
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Jerome Angel, editor do jornal mensal Books, realizou uma enquete entre
escritores, criticos e académicos: “Dylan é um poeta? Ele é o maior poeta nos Estados
Unidos hoje?” John Ciardi respondeu que seu sobrinho considerava Dylan um poeta,
mas “como todos os fas de Bob Dylan que conheci, ele ndo sabe nada sobre poesia.
Nem o Bob Dylan”. [...] Samuel Bogorad, Presidente do Departamento de Inglés da
Universidade de Vermont fez a observagdo académica: “Quem chama Dylan de o
maior poeta hoje dos EUA tem pedras no lugar do cérebro” (TURK; POULIN, 1967,
p. 275) [grifos do autor].

Havia aqueles, é claro, que discordavam dos académicos e de seus arcaicos métodos
de avaliacdo a respeito dos novos nomes do mundo das letras. John Clellon Holmes, autor,
poeta e professor, mais conhecido por seu romance de 1952 Go, considerado 0 primeiro
romance Beat, dizia que “Dylan ja tem a marca auténtica do bardo” (DE TURK; POULIN,

1967, p 269), enquanto Paul Nelson escrevia que:

Ha algo de errado com uma comunidade intelectual que considere valida uma
tese de doutorado sobre como assar presunto, o uso do ponto e virgula na prosa
Shevian, e quem sabe, talvez o significado social dos poemas menores de Sherwood
Anderson, mas ndo consegue encontrar as premissas e a linguagem necessarias para
lidar e avaliar um Bob Dylan (DE TURK; POULIN, 1967, p. 270).

Allen Ginsberg, no documentario No Direction Home, define a poesia como “algo que
se reconhece imediatamente como sendo alguma forma da verdade subjetiva que adquire uma
realidade objetiva, porque alguém a percebeu”.

No encarte do album Bringing It All Back Home, do qual ¢é extraida a versdo Negro
Amor, ha dois trechos em que o proprio Dylan lanca alguma luz sobre o seu método de
composi¢cdo de letras: “my songs’re written with the kettledrum in mind / a touch of any
anxious color / unmentionable, obvious, an’ people perhaps like a soft brazilian singer . . . i

have given up at making any attempt at perfection” e encerra ao dizer que:

My poems are written in a rhythm of unpoetic distortion / divided by pierced
ears. false eyelashes / subtracted by people constantly torturing each other. with a
melodic purring line of descriptive hollowness — seen at times through dark
sunglasses an’ other forms of psychic explosion. a song is anything that can walk by
itself / i am called a songwriter. a poem is a naked person . . . some people say that i
am a poet (DYLAN, 1965).

Dylan percebeu que havia maneiras de transpor a forca lirica daquilo que ele lia para o
formato cancdo, fazendo aquilo que a midia da época chamou de Great Art on Jukebox.
Daniel Epstein comenta que “Kerouac, Ginsberg e Corso estavam escrevendo sobre uma nova
consciéncia, sobre os anjos e os demdnios da Guerra Fria, mas a sua ideologia de rua ainda

nao havia chegado aos discos de 45 rotagdes ou ao radio” (EPSTEIN, 2012, p. 97). Daniel



26

Mark Epstein, ele préprio um dramaturgo e poeta, define a poética de Dylan:

Quando Dylan cantava, tinha uma nocéo de tempo Unica, a palavra exata para
isso é fraseado. Isso tem tudo a ver com a posicdo das palavras em relacdo a melodia
e tem pouquissima relagdo com a beleza ou a poténcia da voz. O fraseado é a
esséncia de como contar uma histdria por meio de uma mdsica, e Dylan tinha um
dom incomparével para isso (EPSTEIN, 2012, p. 107).

Em um trecho do filme de Sam Peckinpah, Pat Garrett & Billy the Kid, em que Dylan
interpreta um dos bandidos do bando, um personagem apropriadamente batizado de Alias,
Billy pede a Dylan / Alias, “Give us a nice read loud enough for all of us to hear. Let’s hear
it!”, cena que ilustrava uma das caracteristicas marcas de Dylan que era o canto falado,
heranga dos spoken albums dos Beats.

Jodo Cabral de Melo Neto batizou de “poemas em voz alta” obras suas como Morte e
Vida Severina, em que poema seria apreendido pela audicdo. Homero Araujo, na sua tese
acerca da obra cabralina, afirma que:

Se nos paises latino-americanos havia imensos contingentes populacionais
fora do alcance da literatura erudita, mergulhados numa etapa folclérica de
comunicacdo oral, a alfabetizacdo mais ou menos compulséria e a absorcdo pelo
processo de urbanizagdo lancam-nos sob o dominio do radio, da televisdo, da
histéria em quadrinhos etc. (ARAUJO, 1999, p. 34).

“Se a literatura como sistema esteve empenhada, segundo a célebre tese, em auxiliar
na formacgdo da Nacgdo” (ARAUJO, 1999, p. 114), a cangdo, a partir da pulverizacdo dos
meios midiaticos tais como o radio e a televisdo, esteve tdo empenhada quanto.

Dylan descobriu que a cancdo poderia ser um veiculo téo eficiente para narrar uma
historia quanto o formato do texto escrito, era como se o ledor migrasse das salas de estar dos
lares para o radio/disco, e Dylan foi o que melhor desempenhou este papel. Dylan veio a
desenvolver aquilo que Betsy Bowden muito apropriadamente cunhou de performed

literature.

A compreensdo de Dylan sobre os papéis draméticos do orador e do ouvinte
o0 habilitou a compor can¢des que eram como miniaturas de pegas elisabetanas, ou de
romances de Henry James. Ele recordaria depois, sobre seu progresso nesse periodo,
que o tipo de cancdo que gostaria de escrever ainda ndo existia (EPSTEIN, 2012, p.
119).
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2.2 IT°S ALL OVER NOW, BABY BLUE E A FASE DREAM SONGS

Em 1965 Dylan langava o album Bringing It All Back Home, um &lbum que
ironicamente encerrava com a faixa 7t s All Over Now, Baby Blue, uma canc¢do de despedida,
uma can¢éo que cantava o fim de um relacionamento. Especula-se que tenha sido escrita para
Suze Rotolo, a namorada que aparece abragada a ele na foto de Don Hunstein para a capa de
The Free Wheelin’ Bob Dylan. Outros dizem que a musica era uma mensagem, nem tdo velada
assim, o seu adeus ao movimento Folk. O &lbum Bringing It All Back Home, com seu ousado
lado A elétrico, ja trazia sinais claros do rompimento que viria definitivamente no trabalho
seguinte, em que Dylan abandonaria o violdo e o formato acUstico e traria uma banda
eletrificada para a retaguarda. Greil Marcus escreve que “era a primeira vez que o cantor
conhecido por seu violdo vagabundo e sua gaita imprestavel se apresentava com uma banda
de rock 'n’ roll desde o colegial” (MARCUS, 2010, p. 151).

O ano de 1965 também marca o ano em que Dylan comega a escrever seu primeiro
livro, Tarantula. Em uma entrevista chamada The Rome Interview, de 23 de Julho de 2001,
Dylan comenta que ““as coisas estavam correndo de maneira insana naquele periodo de 1965-
66. Nunca foi minha inten¢do escrever um livro” e insinuou que seu empresario na época,

Albert Grossman, assinou um contrato para um romance sem seu pleno consentimento.

(Dylan) havia aceitado um adiantamento de 10 mil ddlares da Macmillan
Company pelo romance experimental que chamaria de Tarantula. Dylan havia
trabalhado nele de vez em quando, com pouca convicgdo. Entéo, sob pressdo de uma
data de entrega, havia submetido um esboco do livro a editora. Revisando as provas
naquela primavera, ele sabia que aquilo ndo era bom o suficiente para ele, ndo
importava o que os editores pensassem. “Eu sabia que ndo podia deixar aquilo
continuar”, ele relembra. “Entdo, eu levei a coisa toda comigo, durante a turné. Eu
iria reescrevé-lo inteiro. Carregava uma maquina de escrever ao redor do mundo.
Tentando cumprir este prazo” (EPSTEIN, 2012, p. 196) [grifos do autor].

Tarantula € uma colecdo de poesia em prosa experimental que emprega a escrita do
fluxo de consciéncia, no estilo dos escritores beat Jack Kerouac, Burroughs e Allen Ginsberg.
Dylan ja estava experimentando com versos dessa envergadura criptografica nas contracapas
e encartes do proprio Bringing It All Back Home e do album seguinte Highway 61 Revisted.
De fato, a prosa-poética de Tarantula torna-se, por vezes, ininteligivel. Em um artigo, de 2003
da revista Spin, chamado Top Five Unintelligible Sentences from Books Written by Rock Stars
Dylan aparece em primeiro lugar justamente com um verso de Tarantula.

Tarantula, o criptico primeiro livro de Dylan escrito em meio ao redemoinho da fase

1965-66 (que até pouco tempo sé tinha tido uma Unica edicéo brasileira, pela Brasiliense nos



28

anos 1980, feita na época por Paulo Henriques Britto) foi traduzido, para o relangamento, pelo
Rogério Galindo. Tarantula, afirma Galindo, ¢ “um livro esquisito mais do que ¢ dificil. Mas
quando o leitor percebe que ndo precisa entender, tirar um sentido Unico daquilo, ai se sente
mais a vontade e I mais tranquilamente” e acrescenta ainda que a “tinta esotérica de
Tarantula permite interpretacdes diversas” (SOBOTA). O proprio Rogério descreve o
narrador da estreia literaria de Dylan como “um cara doiddo de acido vendo Nova York e
tentando relatar o que estd passando”. Segundo Valter Hugo Mae, no preficio da edicao
brasileira, ¢ uma obra de “urgente exercicio de vanguarda” e ‘“exercicio melodico de
recuperacdo de algum esplendor ao jeito de Rimbaud”. Hugo Mae nos lembra de que a
“poesia ¢ eminentemente melodia” e que a figura do poeta “desde os gregos, define-se como
musico das palavras” (DYLAN, 2017, p. 8). Ele reforca a nogdo de que estamos diante do
mais radical exercicio de Dylan naquilo que foi definido como sua fase “dream song” ao
comentar que no surrealismo “ha sobretudo uma libertagdo”. Mas, ainda assim, afirma que
Dylan estaria comprometido com algo ndo tao etéreo assim. “A liberdade por que anseia é
necessariamente um valor do colectivo, ele ndo mira num ensimesmamento” (DYLAN, 2017,
p. 10-11).

A prosa-poesia eletrificada de Tarantula, com sua prosodia musical que lembra a
cadéncia bop dos Beats, causou, e ainda causa, certa estranheza ao leitor. O tratamento
linguistico focado no trato especial da matéria audivel e as suas sinuosas e alucindgenas

narrativas nao foram bem recebidos nem pelos criticos tdo pouco pelos leitores/fas:

Tarantula é um livro andmalo, uma prosa ritmica [...] ndo ha narracdo
sequencial, € um fluxo de palavras quase inconsciente. [...] Sua forma escrita lembra
as composic¢des dos didlogos nonsense de algumas pecas teatrais vigentes na época,
Waiting for Godot (1948) de Samuel Beckett ou A Cantora Careca (1950) de
Eugéne lonesco, entre outras (OLIVEIRA, 2012, p. 10).

[.]

E como se o autor “capturasse” pensamentos soltos e em movimento para
criar um género literario préprio. Em sua producéo escrita, ele d4 uma énfase maior
ao som da linguagem, livre das convences narrativas e das amarras gramaticais. A
prosa de Dylan assume uma caracteristica ritmica capaz de transcender os signos da
lingua para sugerir aquilo que permanece além das palavras (sentimentos), e ao
atingir essa profundidade literéaria ele quebra esse fluxo narrativo e evoca a poesia,
produzindo uma verdadeira sinfonia de sons e imagens (OLIVEIRA, 2012, p. 12)
[grifos do autor]

No filme Walk Hard: The Dewey Cox Story (A Vida é Dura: A Histdria de Dewey
Cox), uma hilaria cinebiografia do ficticio cantor com ares de Johnny Cash, Dylan e Brian

Wilson, ha uma cena do Dewey Cox na sua fase dream song dylaniana, em que vestindo uma
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camiseta com uma estampa da Triumph Motorcycles (igual a capa de Highway 61 Revisited),

canta uma cangao com as tipicas letras opacas dos versos de Dylan da época:

Dewey: Mailboxes drip like lampposts in the twisted birth canal of the
coliseum / Rim job fairy teapots, mask the temper tantrum / Oh, say can you see
‘em? / Stuffed cabbage is the darling of the Laundromat / The mouse with the
overbite explained / How the rabbits were ensnared / and the skinny scanty sylph /
trashed the apothecary diplomat / inside the three-eyed monkey / within inches of
his toaster-oven life.

Dave: What the hell is this song about?
Theo: I have no idea.
Sam: You guys are idiots. This song is very deep (KASDAN, 2007).

Dylan dividiu e confundiu os ouvintes a partir de 1965, na fase em que mergulhava
cada vez mais no emaranhado das imagens dos versos que brotavam do fluxo de consciéncia.
Mike Marqusse, um dos muitos devotados dylandlogos, comenta: “Eu fiz uma prodigiosa
ginastica mental no meu esforgo para entender algumas das letras” (MARQUSEE, 2005, p. 2),
ao se referir as opacas letras do entorpecido Dylan de 1965-66.

No filme N&o Estou L&, de Todd Haynes, o personagem Jude Quinn (que reflete o
Dylan de 1965-1966) comenta que: “Todas essas musicas sobre rosas saindo das cabegas das
pessoas e amantes que séo, na verdade, cisnes e gansos que se transformam em anjos ndo vao
morrer. Essas musicas sdo irreais demais, nunca morrerao”. “A precisdo arrepiante que os
antigos usavam para chegar as suas cangdes nao ¢ pouca coisa” comenta Dylan em seu livro
de memdrias (DYLAN, 2004, p. 63). A poesia, segundo Allen Ginsberg, € uma noticia que
permanece atual (EPSTEIN, 2012, p. 230).

A vida no periodo Pds-Guerra (Primeira Grande Guerra) se torna absurda, fora de
harmonia com a realidade e as tentativas de expressar essa busca de como enfrentar um
mundo que se tornara desconexo, sem objetivo e absurdo abre caminho para aquilo que viria a
ser chamado de surrealismo, ocorrendo aquilo que Martin Esslin chama de “o divorcio entre o
Homem e a vida”. “Absurdo” originalmente significava, em um contexto musical,
“desarmonia” (ESSLIN, 1961, p. 23).

Os meados dos anos 1960 e o caos que a cercavam foram o estopim do Summer of
Love, o fendmeno social que ocorreu durante o verdo de 1967, e que eclodiu no movimento de

contracultura hippie. O dadaismo psicodélico inundava a lirica dylaniana a partir de 1965:

A ldgica havia falhado com os Estados Unidos e agora os jovens norte-
americanos a rejeitavam inadvertidamente — a l6gica da guerra, da politica, a logica
das leis e das instituicdes religiosas — em favor de uma pura e divertida alucinacao, e
um novo dadaismo (EPSTEIN, 2012, p. 188).
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Este processo de recortar e colar imagens caleidoscépicas irritou profundamente seus

fas mais engajados aos movimentos sociais e contestatorios do periodo.

2.3 ACANCAO DE PROTESTO

Nos tumultuados tempos dos anos 1960, com a sua efervescéncia politica e o intenso
clima de mobilizag¢do “a musica tornou-se uma forga significativa para trazer a tona questes
e para unir o povo” (MARCUS, 2006, p. 52), e o movimento folk que emergia dos
esfumacados bares dos bairros boémios de Nova York, com seu resgate dos valores tidos
como mais puros e auténticos do que aquilo que circulava no circuito comercial, prometia ser
a trilha sonora daqueles que se julgavam mais politicamente esclarecidos e engajados. “A
nacao estava chegando a um limite, em que teria de cumprir suas promessas de liberdade e
igualdade ou admitir, nem que fosse para si mesma, que aquelas promessas eram mentiras”
(MARCUS, 2006, p. 30).

O movimento folk era basicamente uma manifestacao, até entdo — no inicio dos anos
1960, restrito ao circuito universitario e aos aficionados pela musica de raiz norte-americana.
Muito em funcéo disto o folk estava engessado em certos moldes, por assim dizer, ortodoxos e
qualquer desvio era tdo logo apontado e condenado.

Portanto, ndo causa estranheza a violenta reacao dos fas mais ardorosos de Dylan ao se
depararem com sua conversdo ao som eletrificado e comercial no Newport Folk Festival de
1965. A musica folk era vista como madura e artesanal ao passo que 0 rock’n’roll era
considerado algo adolescente e plastico. O mesmissimo festival havia coroado o jovem Dylan
como a nova voz, a voz de uma geracdo meros dois anos antes. “Dylan com sua jaqueta de
couro preta e sua Stratocaster eletrizou metade da plateia e eletrocutou a outra metade”
(WALD, 20186, p. 202).

Dylan ja estava dando claros sinais de seu afastamento dos preceitos do movimento no
ano anterior ao lancar Another Side of Bob Dylan um album de rock sem guitarras no qual,
Dylan, segundo a publicacdo Sing Out! — a biblia do movimento, “de alguma forma perdia o
contato com o povo” e ficara emaranhado na “paraferndlia da fama” e, portanto, desviava-se
de um enfoque mais socialmente consciente que tanto guiavam seus trés albuns anteriores.

No filme I'm Not There que narra seis (das muitas) personas de Bob Dylan, a
personagem Alice Fabian, com seus tragos que lembram Joan Baez, comenta que Jack (uma
das personas / personagens que representam Dylan) tinha parado de protestar ainda em 1963

porque, segundo ele, ndo se poderia efetuar a mudanga com uma cangdo, “vocé s6 pode
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escrever sobre o que estava dentro de vocé”. E de fato, a partir do album Another Side of Bob
Dylan, as letras comegam a ficar cada vez mais intimistas. Irwin Silber, o editor de Sing Out!
chegou a publicar uma carta aberta a Dylan em que dizia que as novas cangdes pareciam estar
baseadas ndo mais em uma conscientiza¢do social, mas em uma “sondagem de si mesmo”.
“Estou tentando evoluir sem pensar em nada trivial, como politica”, ele disse. “Nao tem nada
a ver com politica,” garantia (MELLERS, 1985, p. 130-131).

Os avangos, ou mesmo 0s desvios, que ja se percebiam em 1964 se tornam explicitos a
partir de 1965 com o album Bringing It All Back Home, dando inicio a fase que os
dylan6logos chamam de dream songs, um termo que serve de rétulo aos dois trabalhos de
1965 Bringing It All Back Home e Highway 61 Revisited mais o album duplo do ano seguinte
Blonde On Blonde em que Dylan flertava com os versos herméticos do surrealismo
devidamente empapucados pelo som eletrificado de uma banda de rock.

A fase se encerra em uma curva fechada no interior do estado de Nova York quando
noticias de que Dylan havia se acidentado de moto circulavam na imprensa. “Depois do
acidente de moto ele desapareceu de vista, parou de excursionar, deu poucas entrevistas e
passou o resto da década, fazendo albuns enigmaticos e parecia intencionalmente alheio aos
acontecimentos que explodiam nas manchetes” (WALD, 2015, p. 4). Suas exploragdes
poéticas de ares mais introspectivas eram cada vez mais comuns.

O experimentalismo com a palavra marca esse periodo de transicdo do Dylan. E
precisamente nesse periodo que escreve, ainda que relutantemente, seu primeiro livro,
Tarantula, num exercicio de verso livre ja presente nos textos do encarte dos dois albuns de
1965. “Are you trying to change the world or anything?”’, pergunta uma jornalista no filme
I'm Not There. “What? Am 1 trying to change the word, did you say?”, responde,
debochadamente, a persona / personagem Arthur Rimbaud (o Dylan da fase surrealista). Ele
rejeitou a cancdo folk nos seus esteredtipos convencionais ditadas pelas patrulhas ideoldgicas

da classe média-urbana-universitaria:

A maioria daqueles que cairam em cima de mim por causa da musica folk
ndo sabem do que estdo falando. Sempre dizem que a mdsica popular deve ser
simples para que as pessoas possam entender. Pessoas! Isso é insultar alguém,
chamando-as de pessoas. Mas a verdade é que ha cangdes folcléricas estranhas que
atravessaram o0s tempos, baseado em nada, ou baseadas na lenda, na Biblia, na Peste,
na religido ou baseadas simplesmente em misticismo. Estas canc¢fes antigas ndo sdo
nada simples (MELLERS, 1985, p. 139).
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A férmula do protest song restringia os horizontes do jovem menestrel: “All they want
from me is finger-pointing songs / | only got ten fingers” se justifica outra persona dylaniana
no filme de Haynes.

Nas longinquas terras da periferia do mundo as coisas ndo eram tdo diferentes. Nos
tempos de céu nublado da ditadura militar a vaia “materializou um fendmeno especifico: o
protesto do publico dos festivais, majoritariamente universitario, contra can¢fes consideradas
alienadas da realidade do pais.” O jornalista Zuza Homem de Mello afirma que “a vaia era a
manifestacdo contundente da classe universitaria contra a ditadura militar” (LUCCHESE;
PRIKLADNICKI, 2017).

Na &rea da cancdo popular, diziam, era 0 momento de os compositores ‘dizerem a
verdade sobre o Brasil’: “a participacao do cantor / compositor popular so6 seria efetiva e
aceitavel na medida em que ele denunciasse explicitamente as mazelas brasileiras: a fome, a
falta de liberdade, as desigualdades sociais, etc” (MALTZ; TEIXEIRA; FERREIRA, 1993, p.
85). Em meio as vaias no Il Festival Internacional da Cancgdo (Fase Nacional), em 68 da TV
Globo, pode se ouvir um indignado Caetano esbravejando contra as patrulhas ideologicas: “O
problema ¢ o seguinte: estdo querendo policiar a musica brasileira”. Heloisa Buarque de

Hollanda comenta que a problematica da eficacia revolucionaria da palavra €:

Claramente, de uma concepcdo, da arte como instrumento de tomada de
poder. Nao ha lugar aqui para os “artistas de minorias” ou para qualquer produgio
que ndo faga uma opgdo publica em termos de “povo”. A dimensdo coletiva é um
imperativo e a propria tematizacdo da problematica individual serd sistematicamente
recusada como politicamente inconsequiente se a ela ndo se chegar pelo problema
social (HOLLANDA, 2004, p. 23) [grifos do autor].

Augusto de Campos, ao tecer comentarios sobre a participacéo social da mdsica sendo
feita no final dos anos 60, relata que “sendo o jovem e o estudante em todo pais
subdesenvolvido o mais vivo estopim de inflamacao politico-ideoldgica, compreende-se 0
surgimento de uma linha de canc¢des de cunho participante” (CAMPOS, 1968, p. 76).

O cerceamento, ou 0 engessamento, sentido pelos artistas por parte daqueles que se
autodenominavam ‘engajados politicamente’ ja estava presente em 1966, quando Caetano
comenta que: “quanto aos problemas, o da verdadeira popularizagdo do samba, de sua volta
como linguagem entendida e forma amada de todo o povo brasileiro, o da desalienacdo das
massas oprimidas em miséria, slogans politicos e esquemas publicitarios, esses, ndo 0s
resolveremos jamais com violdes” (MALTZ; TEIXEIRA; FERREIRA, 1993, p. 68).
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Outro caso curioso que vale mencéo é o do Beatle John Lennon quando do langamento
de Revolution em Agosto de 1968, “Nao era a cangdo de um revolucionario, e sim de alguém
pressionado pelos revolucionarios a declarar sua alianga” (TURNER, 2009, p. 276). Em um
mundo em polvorosa, aqueles que compartilhavam de uma visdo mais a esquerda esperavam
que os garotos de Liverpool pudessem manifestar certo apoio a causa, como seus colegas dos
Rolling Stones e seu compacto Street Fighting Man. As reagdes ao single dos Beatles foram
acidas, a revista Ramparts a chamou de traicdo, ao passo que a New Left Review a descreveu
como “um grito de medo lamentdvel de um burgués mesquinho” (TURNER, 2009, p. 276).
Menos de um ano antes, nem tao longe assim dos cinzentos céus Londrinos, Terra em Transe
fazia sua estréia européia em Cannes em que o personagem Paulo Martins dizia que “a poesia
e a politica sdo demais para um s6 homem”.

Caetano Veloso, com seu Tropicalismo, representava, pelo menos na visdo de seus
detratores, o sujeito alheio aos acontecimentos politicos do pais e do mundo. Suas roupas
coloridas e maquiagem representavam mais a turma do desbunde, e a sua op¢éo de se manter
fora de qualquer enjaulamento partidario foi mantido ao longo dos anos pés-exilio quando
entoava “Deixa eu cantar que ¢ pro mundo ficar odara”. Caetano margeava de tal maneira a
participacao politica que nem mesmo a “esquerda festiva”, expressao inventada pelo colunista
Carlos Leonam em 63, era unanime quanto ao seu parecer.

“Nunca pertenci, sequer, ao diretorio académico da minha universidade” (FONSECA,
1993, p. 51) diz em entrevista a Marco Anténio de Lacerda do Jornal da Tarde. No inicio dos
anos 1990 no Correio Braziliense, Caetano comenta acerca das pressdes por parte das

patrulhas ideoldgicas:

Nunca fui comunista, nunca me posicionei tranquilamente na esquerda. Até
1969, quando fui preso, os estudantes de esquerda me vaiavam; entdo sou um artista
tropicalista, essa é minha posicdo, quanto a isso ndo tem davida. O tropicalismo,
quando comegamos a trabalhar, teve muita dificuldade de aceitacdo por parte dos
intelectuais e estudantes de esquerda e dos ativistas politicos de esquerda. Encontrou
até hostilidade por parte dessas pessoas. Por outro lado, encontrou uma agresséo
oficial por parte do governo da ditadura militar. Entdo, politicamente, estdvamos
numa espécie de limbo (FONSECA, 1993, p. 50).

“Saimos do Brasil para o exilio ainda com a opinido das esquerdas contra nos. O exilio
é que trouxe as esquerdas para nosso favor. Acho que foi a Unica coisa que fiz para redimir a
minha imagem diante dos comunistas foi ser exilado” (FONSECA, 1993, p. 89). O que chama
a atencdo, no caso de Caetano, era que o contetdo de suas letras passava ao largo das

mensagens panfletarias dos “artivistas”, mas ainda assim a sua atitude era visto como muito
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mais subversiva pelo Regime Militar por mexer com os conceitos tdo bem quistos da classe
média catdlica e conservadora. “A esquerda me vaiava, me jogava banana. Até o dia em que
fui preso pelo Exército e, depois, expulso do pais. Mas nem o Exército me confundiu com a
esquerda”. Nao havia duvida de que a expulsdo “estava ligada a razdes estéticas e a uma
possivel violagdo de certos costumes e tradigdes do povo brasileiro.” (FONSECA, 1993, p.
51).

Houve, ainda que no campo inofensivo da piada, o CCC, o Comando de Caca a
Caetano, por parte da esquerda engajada. Porém aqueles no alto-comando do Regime ndo

viam as esvoagantes performances do baiano assim de modo t&o leviana:

Neste sentido, e infelizmente ndo s6 neste, a percepcdo da direita foi mais,
digamos, dialética — como puderam comprovar a propria Leila, Caetano, Gil e outros
da chamada esquerda “alienada”. Ao perseguir Leila pela sua conduta moral ou ao
raspar os caracois dos cabelos de Caetano na cadeia, logo depois do Al-5, a
repressdo ensinou a esquerda, que vaiara o compositor dois meses antes, que tinha
uma visdo mais ampla daquilo que podia ndo parecer, mas era também subversdo
(VENTURA, 1988, p. 36-37) [grifos do autor].

“Recusando o discurso populista, desconfiando dos projetos de tomada do poder,
valorizando a ocupagéo dos canais de massa” onde era valorizada “a técnica, o fragmentario,
o alegorico, o moderno e a critica de comportamento”, o Tropicalismo era a expressao de uma
crise (HOLLANDA, 2004, p. 63-64). “O fragmento, o mundo espedagado e a descontinuidade
marcam definitivamente a producao cultural” do periodo (HOLLANDA, 2004, p. 64).

Os compositores jovens revelados nos festivais promovidos pela TV “passam a marcar
uma nova expectativa em relagdo a letra da cangao popular” (HOLLANDA, 2004, p. 41), e
Cactano, embora estivesse cantando, ou, pelo menos, tentando cantar, que “Os automoveis
ardem em chamas” e que era preciso “Derrubar as prateleiras / As estantes / As estatuas / As
vidracas / lougas, livros, sim” a platéia hostil do Il FIC ndo (ou)via o Caetano (apesar de o
texto ironicamente ecoar justamente a juventude que marcava presenca no cotidiano
retrogrado de entdo) como uma voz representativa desta mesma geracdo. O experimentalismo
formal colidia de frente com as propostas de arte popular revolucionaria, e criava um
ambiente onde a tensdo entrava em ebulico.

A lucidez explicitada no discurso improvisado daquele festival foi reconhecida até por
desafetos do levante da “mocidade ululante e salubérrima”. Nelson Rodrigues, ao comentar a

“Obvia e escandalosa” politizagdo dos presentes, escreveu que Caetano:
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Quis cantar, e esmagaram seu canto [...] Ele comegou a falar. Era um contra
1500 [...] E disse as verdades que estavam mudas, sim, as verdades que precisavam
ser ditas — urgentes, inadiaveis e santas verdades [...] Tivemos, pela fdria de Caetano
Veloso, um momento da consciéncia brasileira (MELLO, 2013).

Nelson também deixou registrado o seu espanto com a agressividade da platéia:
“Imaginei que, a qualquer momento, a guarda vermelha ia subir ao palco para queimar o
proprio Caetano Veloso” escreve no mesmo artigo. Augusto de Campos também nos fornece
uma bela descricdo dos “telespectantes” personagens destes Festivais das “violas e
violéncias”, escrevendo que o auditorio era formado por “um publico apaixonado, em
pequena parte de conhecedores de musica popular e, na maioria, de torcedores hipno-TV-
tizados” (CAMPOS, 1968, p. 116). Os idolos da juventude da época “ndo eram televisivos,
mas musicais, ainda que ajudados pela TV: Roberto Carlos, para os alienados: Chico
Buarque, Caetano Veloso, Gilberto Gil, para a faixa participante; e, vindo avassaladoramente
de fora, os Beatles” (VENTURA, 1988, p. 52-53).

Zuenir Ventura, no seu relato dos anos sombrios que se seguiram ao Al-5, argumenta

que:

E facil condenar hoje o voluntarismo daqueles jovens que acreditavam mais
na vontade do que na razdo. Mas como nao ser voluntarista sendo contemporaneo de
Fidel Castro, Che Guevara, Mao e Ho Chi Minh? Realmente, poucas vezes a
Histdria reunia tantos argumentos em favor das famosas “condigdes subjetivas”, em
detrimento das “objetivas” (VENTURA, 1988, p. 64) [grifos do autor].

O Dylan vaiado do Newport Folk Festival de 1965 estava inserido no mesmo pano de

fundo:

Para as pessoas de Newport, o rock’n’roll era 0 equivalente a se prostituir as
massas, baratear tudo que era bom em nds ao nos vender a quem desse mais,
pregando slogans publicitarios nas costas se fosse preciso. “Para a comunidade folk”
disse Mike Bloomfield, que fizera parte dela, “rock’n’roll era dos greasers, dos
drogados, dos dancers, gente que enchia a cara e ia tirar racha de carro” (MARCUS,
2006, p. 152) [grifos do autor].

No Reino Unido, ingressos para a turné de 1965 de Dylan foram distribuidos aos
membros do Partido Comunistas para irem as apresentacdes para vaiarem a guinada de Dylan
para o folk rock. O Partido Comunista vinha “operando havia muito uma rede de clubes folk
stalinistas, onde as cangdes que podiam ser cantadas, quem podia cantar o qué, e de que
maneira, eram estritamente controlados” (MARCUS, 2010, p. 169). Para essa “aldeia

imaginada” a musica pop simbolizava “a destruicdo daquela comunidade pela sociedade de
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massas capitalista, onde toda a terra estava repartida, discurso era classe, onde ndo havia
valores e os Beatles eram um fetiche de consumo” (MARCUS, 2010, p. 30). Foi precisamente
em Manchester, no Free Trade Hall, quando promovia o recém-lancado album duplo Blonde
On Blonde, que aconteceu o famoso episddio em que alguém na plateia, em um momento de
siléncio entre as musicas, grita, a pleno pulmdes “Judas!”. “Quem se levanta num teatro
lotado e grita ‘Judas’ para um judeu?”’” (MARCUS, 2010, p. 172) perguntou o radialista Andy
Kershaw.

Os textos do tipo “libelo”, como era o caso do Show Opinido do Augusto Boal, ou o
“texto-participante” no estilo Geraldo Vandré e Rui Guerra, parecem ter sido manifestagdes
espontaneas, sem a influéncia vinda de fora. O novo cenério que se descortinava diante da
realidade afetou a todos e “precipitaram modificagdes também no setor artistico, inclusive no
cenario musical. Veio, natural e insopitavel, o ‘canto de protesto’, que no Brasil parece que
antecedeu ao protest song norte-americano” (CAMPOS, 1968, p. 48-49). Uma linhagem que
perdurou ainda por algum tempo, como atesta Eu Também Vou Reclamar: “Mas ¢é que se
agora / Pra fazer sucesso / Pra vender disco de protesto / Todo mundo tem que reclamar”
canta esganicado Raul Seixas em 1976.

A rejeicdo por parte da esquerda ndo impediu que a dupla Gil e Caetano caisse nas
maos repressoras do Regime. Curioso também fora a imagem que os militares tracavam dos
tropicalistas. Enquanto Gilberto Gil estava preso, no Regimento de Paraquedistas em
Deodoro, ouviu de um oficial com todo jeito de estar ligado ao setor de Inteligéncia das
Forgas Armadas: “Vocés sabem por que estdo aqui, ndo é€? Vocés estavam pisando em um
terreno perigoso. Incitar a juventude, num momento tdo dificil para o pais, com esses
guerrilheiros por ai, € uma coisa muito perigosa. Vocés nem imaginam o0 que estavam
promovendo” (CALADO, 1997, p. 14). Na mesma semana Caetano, também preso, neste
caso na Vila Militar, ouviu de um oficial uma elucubracdo um pouco mais elaborada: “Com
essa capacidade de pulverizar a realidade, esse modo de tratar fragmentariamente os costumes
e o0s valores morais, vocés podem causar mais danos a estabilidade de nossa sociedade do que
a esquerda. Essa ¢ a verdadeira subversdao” (CALADO, 1997, p. 18). Tal declaragdo mostrava
que os militares estavam mais bem informados dos que se julgava. E Caetano, assim como
tanto outros intelectuais e artistas, foi “obrigado a ver outras paisagens, sendo melhores, pelo
menos mais classicas e, de qualquer forma, outras” (FRANCHETTI, PECORA, 1998, p. 29).
O mais irénico é que Caetano, enquanto no exilio e fazendo o papel de correspondente d’O
Pasquim, escreve que “mais ou menos involuntariamente tornei-me uma caricatura de lider

intelectual de uma geracao” (FRANCHETTI; PECORA, 1998, p. 48).
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O ponto culminante dos radicalismos em torno da figura de Dylan talvez seja o de A.
J. Weberman (o sujeito que importunou Dylan e sua familia ao vasculhar o lixo da residéncia
dos Dylan, procurando, segundo o préprio, a Pedra de Roseta da obra dylaniana) que formou,
no inicio dos anos 1970, o Bob Dylan Liberation Front em que criticava a neutralidade
politica de Dylan e seu afastamento dos protest songs. Se a pressdo teve, de fato, algum efeito
ndo se sabe, mas 1971 foi um dos raros momentos em que Dylan saiu de sua recluséo para
tocar no Concert For Bangladesh em Nova York e foi também o ano em que voltaria, nem
que fosse com um single nunca lancado em LP, ao formato da cancéo de protesto com George

Jackson. Dylan sé voltaria a protestar em uma can¢do uma Unica vez com Hurricane.

2.4 CAETANO VELOSO E PERICLES CAVALCANTI

Em meados dos anos 60, do outro lado do mundo, Caetano ouvia pela primeira vez o
bardo americano, justamente o alboum Bringing It All Back Home, que encerrava com a cancéao
que daria origem, onze anos depois, a Negro Amor. Em seu livro Verdade Tropical, Caetano

Veloso comenta suas primeiras impressoes:

Achei curiosa a voz fanha e o jeito sujo de tocar violdo e gaita. Ndo entendia
nada das letras e terminei por me aborrecer também. Agora, o Tropicalismo ja
estabelecido, eu ouvia e reouvia maravilhado o Bringing It All Back Home. Até
hoje, esse é o disco de Dylan que mais me emociona. Eu continuava a ndo entender
quase nada das letras, mas a atmosfera, a emissdo vocal, o bem captado desleixo, o
timbre geral de seu trabalho me enriqueciam com sugest8es inqualificaveis. O que
mais me ficava era a impressdo de riqueza de textura, de sofisticacdo alcancada sem
o esforco de elaboracdo dos Beatles. Lembro de muitas vezes ter entendido
erradamente o texto das cangBes e, sabendo que ndo estava dizendo o que eu
suponha ouvir, ter chegado a frases e idéias que me soavam maravilhosas, algumas
das quais eu talvez tenha usado como sugestdo para letras de minhas proprias
cancdes (VELOSO, 1997, p. 271).

Curioso salientar alguns detalhes que acabam por aproximar Caetano que é
frequentemente referido na imprensa como o “Bob Dylan brasileiro” e o bardo americano.

No album-manifesto do Tropicalismo, Tropicalia ou Panis et Circencis de 1968,
Caetano grava Coracdo Materno, que narra 0 matricidio praticado por um campénio
alucinado. Tematica nada pop. Com arranjo de Rogério Duprat a narrativa sanguinolenta
parece destoar do restante do futuristico e colorido manifesto. Dylan, que bebia da fonte do
folk e rural blues norte-americano também prestou homenagens a cangdes de tematicas

sombrias, aquilo que passou a ser conhecida como Murder Ballads.
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Tanto Dylan quanto Caetano se aproximaram dos seus idolos que ajudaram na sua
formacdo musical. Caetano chegou a cogitar cancelar o show que promovia o Tropicalia ou
Panis et Circencis ao ficar sabendo da morte de Vicente Celestino (autor de Coragdo
Materno) enquanto que Dylan foi conhecer seu idolo, o grande Woody Guthrie, quando este ja
estava num leito de hospital.

Dylan e Caetano foram vistos como périas ao introduzirem elementos alienigenas a
sua sonoridade. Dylan foi rechacado, chamado de Judas por tocar com uma banda elétrica (0s
Hawks, mais tarde, rebatizada de The Band) em Manchester, Inglaterra. Enquanto Caetano era
hostilizado na final paulista do 11l Festival Internacional da Cancdo, ao também encarar o
palco acompanhado de uma banda que empunhava a demonizada guitarra, neste caso, 0S
Mutantes. Era o ‘yeah yeah yeah’ dos Beatles que invadira o folk de Dylan 14, e o ié-ié-ié de
Roberto Carlos que ameagava a pureza da musica brasileira do lado de ca.

Ainda assim no documentario Coragdo Vagabundo, Caetano tenta desvincular ao

maximo sua imagem com a de Dylan:

Eu ndo gosto de ser muito opaco, de parecer que tem alguma coisa que nem
eu sei 0 que € e que ninguém sabe o que é. Ndo gosto. Eu me auto-desmistifico
muito. Eu acho um pouco angustiante a pessoa parecendo que € possuida por alguma
coisa que ela prépria ndo tem consciéncia, de que os outros ndo podem entender.
N&o quero ser isso, Bob Dylan quer ser isso, eu ndo quero (ANDRADE, 2009).

Caetano chega a ironizar o desleixo das gravacdes dylanianas que havia elogiado em
Verdades Tropicais: “Se chamassem um bom guitarrista pra tocar com Bob Dylan, um bom
gaitista, entendeu? O Bob Dylan ndo seria mais o Bob Dylan” (ANDRADE, 2009).

Embora Caetano ndo entendesse em 1965 o conteddo das letras do Dylan, o nome do
album faz alusdo a expressao idiomatica “bring it home”, que significa “algo que permite que
se entenda melhor um acontecimento”. Ironicamente Caetano entendia, a sua maneira, o
Dylan. Ele levaria onze anos até chegar a Negro Amor.

A maestria com que Caetano e Pericles conseguem transportar a can¢do entre duas
linguas tdo distantes € digna de nota. O termo transportar € talvez a metafora mais adequada
quando se trata de literalmente transportar um texto de um ponto a outro. O vocabulo
transportar se mostra mais ilustrativo para descrever uma traducdo, pois quando se pensa em
uma mudanga, 0s mdveis sdo muitas vezes danificados ou mesmo perdidos, e a mesma
mobilia, quando realocado em um espaco novo, tem, pela nova luz do ambiente, pelo novo

espaco, um novo ar e uma resignificacdo. Podemos dizer que o servigo transportador da dupla
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brasileira tenha se mostrado impecavel. Caetano e Péricles levavam a antropofagia

oswaldiana para 0 mundo da cangéo:

Nds brasileiros, ndo deveriamos imitar e sim devorar a informagdo
nova, viesse de onde viesse, ou, nas palavras de Haroldo de Campos,
“assimilar sob espécie brasileira a experiéncia estrangeira e reinventa-la em
termos nossos, com qualidades locais iniludiveis que dariam ao produto
resultante um carater autonomo” (VELOSO, 1997, p. 247) [grifos do autor].

Caetano faz alguns comentarios acerca da lingua inglesa nas memorias Verdade

Tropical:

Em S&o Paulo, muito antes de imaginar que um dia iria morar em Londres,
compus uma marcha bossa-nova com letra em inglés, embora quase néo falasse essa
lingua. Eu o havia feito porque o inglés tornava-se mais e mais internacional e eu
achava que, sendo bombardeados pela lingua inglesa todo o tempo, n6s tinhamos o
direito de usa-la como nos fosse possivel.

Se o radio brasileiro tocava mais musicas em inglés do que em portugués, se
os produtos, os anlncios, as casas comerciais usavam inglés em suas embalagens,
slogans e fachadas, nds podiamos devolver ao mundo esse inglés mal aprendido,
fazendo-o veiculo de um protesto contra a propria opressdo que o impunha a nés
(VELOSO, 1997, p. 434).

Ha diversos comentarios esparsos de Caetano no que se refere a sua relacdo com a

lingua inglesa. No seu livro de memdrias escreve que:

O inglés é tdo estranho a uma mente desenvolvida no d&mbito do portugués
quanto é possivel a uma lingua sé-lo a um ser humano. Sua presenca perene ndo raro
intensifica esse estranhamento, ao invés de mitig4-lo. De tanto ouvir cang¢bes com
cujos sons nos familiarizamos sem decifrar-lnes o sentido, de tanto ver filmes
legendados, nos habituamos a considerar o inglés um grou-grou-grou que faz parte
da vida, sem exigir esfor¢o de nossa parte para Ihe conferir inteligibilidade. Quando,
mais tarde, aprendemos muitas palavras e alguma tecnologia da lingua inglesa, é-nos
ainda sempre facil “desligar” e fazé-las voltar a sua original (essencial?) condi¢do de
grunhido (VELOSO, 1997, p. 436-437) [grifos do autor].

Caetano, que na sua primeira incursdo pelo inglés, Clever Boy Samba, cantava:
“Adoro Ray Charles / Ou Stella By Starlight / Mas meu inglés / Nao sai do goodnight”,

prossegue na sua analise da lingua barbara:
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O inglés — com suas anteposi¢des de nomes que se adjetivam e os milagres
que faz com as preposicdes — estava proximo de ser, como o chinés, poesia 0 tempo
todo. Era gostoso para nos, habituados a considerar as doces linguas meridionais
como intrinsecamente mais poéticas do que as rispidas linguas do Norte frio, passar a
pensar que 0 inglés — sempre tdo “pratico” e pouco metafisico — é que era a mais
poética das linguas ocidentais (VELOSO, 1997, p. 438) [grifos do autor].

Em uma declaragdo a Cleusa Maria do Jornal do Brasil, em 21 de Junho de 1984
Caetano dizia que “Pensei que nunca fosse escrever uma cangdo em inglés, pois me
envergonho das que fiz em Londres, exceto talvez Nine Out Of Ten.” (FONSECA, 1993, p.
60). Nos seus anos na capital inglesa, escreveu n’0O Pasquim que “Londres € bom, fiz umas
musicas bonitas que estdo agradando aqui, acho que nunca vou aprender a falar inglés, mas
nio faz mal” (FRANCHETTI; PECORA, 1998, p. 35).

Para o autor anénimo das notas da contracapa do primeiro disco de Caetano gravado
em inglés, Caetano Veloso, de 1971, o “traslado do compositor para a Inglaterra esta marcado
pela possibilidade de perdas [...] e através de uma parafrase de um santo francés andénimo,
compara o perigo de escrever em uma nova lingua com o de trocar de f€¢” (SABINSON, 1998,
p. 65). Eric Mitchell Sabinson questiona ‘“quais sdo as providéncias necessarias para nao
perder a alma” na hora de compor em lingua estrangeira, visto que em seu argumento, a alma

Se:

Nutre em lingua materna. Se pode se nutrir em lingua postica é mera
hipotese. Sem a alma ndo h& nem autenticidade, nem boa-fé, nem animacdo, nem
sensacdo imediata. O signo linguistico perde um certo deslumbramento, revelando
sua natureza arbitraria, ou de convencdo social. E mesmo vertiginoso desistir de
acreditar na solidez da palavra (SABINSON, 1998, p. 65).

Caetano parece ecoar o raciocinio do Sabinson ao dizer que:

E uma loucura escrever letra de musica na lingua dos outros. A gente nunca
sabe se esta dizendo o que esta dizendo. Na verdade, eu sou irresponsavel o bastante
para viver e, quando escrevo em inglés, ndo faco sendo brincar com as formas
familiares de letra de mdsica americana, misturando-as com uma espécie de
traducdo para o inglés de algumas idéias e bossas que eu trouxe da minha
experiéncia com a lingua nativa (FRANCHETTI; PECORA, 1998, p. 72).

“Ninguém ¢ profeta fora de sua terra. Bob Dylan. Ninguém” (FRANCHETTI;
PECORA, 1998, p. 25) completa em outro artigo pelo Pasquim. No mesmo periddico ele
brinca com as “restricdes” da lingua lusa ao declarar que “eu gostaria de fazer uma cancao de
protestos de estima e consideracfes, mas essa lingua portuguesa me deixa (louco) rouco, 0s

acordes dissonantes ja ndo bastam para cobrir nossas vergonhas, nossa nudez transatlantica”
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(FRANCHETTI; PECORA, 1998, p. 24), aliés, foi nas paginas do Pasquim, escrevendo como
correspondente, que Caetano desenvolveu uma verve que em muito se parece com o texto de
Dylan em Tarantula.

Caetano parece ter se aventurado no mundo das versdes em meados dos 1970. Consta
deste periodo a versdo Encantado para Nature Boy de Eden Ahbez, registrada mais tarde por
Ney Matogrosso, no disco de 1979 Seu Tipo, (e 0 curioso aqui € o fato de que ao gravar a
mesma musica sete anos depois, Caetano o faz no inglés original). Caetano também assina a
versdo de Dorme Negrita (de Drume Negrita de Eliseo Grenet) gravada em 1975 para o
album Qualquer Coisa. E no album que encerra a década de 1970, Cinema Transcendental,
Caetano registra Elegia, uma transcriagdo do poeta Augusto de Campos e musicada por
Péricles Cavalcanti de um poema de John Donne. O mergulho na cangdo de Dylan seria
apenas mais uma incursdo no desafio de verter para o portugués cantado versos de uma
cancéo de outra lingua.

O jornalista Pedro Alexandre Sanches que descreve Negro Amor como um folk-soul-
pop-tropicélia, acrescenta que:

Caetano estava entdo constatando o que teria sido o 6bvio para qualquer
ouvinte mais observador, desde seus primordios, em meados dos anos 1960: o rock
folkeado de Dylan fora desde sempre uma das principais referéncias poéticas, se ndo
propriamente musicais, para o folk brasileiro tropicalista de Caetano.

A conexdo direta voltaria a ser religada em 1992, no album-show de revisao

histérica Circuladd Vivo, para o qual Caetano apanhou do passado outro Dylan, o de
Jokerman (1983), em inglés mesmo (SANCHES, 2011).

Péricles Cavalcanti (que assina junto com Caetano a versao de Negro Amor) morou na
Europa alguns anos. Assim como muitos outros, Péricles se exilou, primeiramente na Franca a
partir de 1969 e depois em Londres. Segundo a sua pagina pessoal na Internet, com um violao
e uma gaitinha de boca, no estilo Bob Dylan, tocou nos metrds e cafés de Paris enquanto o
dinheiro, enviado pela esposa, ndo chegava. “P’ra vocé que me pergunta / Porque estou nesta
cidade / Sozinho, com um blues ao violdo / Eu digo na verdade / E s6 por necessidade / Pois
preciso da passagem de avido / P’ra voltar pr’uma garota” cantaria ele, anos mais tarde, em
Blues da Passagem.

Além de sua familiaridade com a obra de Dylan, Péricles era filho de professor de
Portugués e Latim, um detalhe que ndo deve passar despercebido quando se leva em conta o
quéo bem-acabado ficou a versdo Negro Amor, ainda mais quando se leva em conta a
declaracdo do proprio Caetano dizendo “Eu aprendi um pouco de inglés no gindsio e o Unico

uso desse aprendizado era cantar trechos de can¢des americanas” (VELOSO, 1997, p. 29).
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Péricles Cavalcanti, o compositor que nasceu no Rio de Janeiro em 1947 e
mudou-se para S&o Paulo em 1950, teve sua estreia profissional, em 1970, como
violonista e vocalista de apoio na trilha que Gilberto Gil escreveu para Copacabana
Mon Amour de Rogério Sganzerla.

Estudante da USP nos anos 1960, Péricles chegou a dar aulas de filosofia em
cursinhos pré-universitarios. Caetano, em Verdade Tropical, escreveu que o amigo
musico, na virada para os anos 1970, “acolheu o temdario da contracultura,
abandonando um futuro académico que se apresentava como brilhante”. O “filosofo”,
como escreveu Carlos Adriano, “virou hippie e foi curtir baratos em Paris, Londres e
Bahia”.

Gal cantava duas de suas can¢fes em seus shows no inicio dos anos 1970 e acabou por
gravar O Céu e o Som para o album Cantar de 1974 embora o préprio Péricles tenha gravado
Seu primeiro compacto somente no ano seguinte.

A trajetdria, tanto de Caetano quanto de Péricles, no pantanoso territério das
versoes é rica em exemplos. Um exemplo mais recente esta em uma entrevista em que
Péricles comenta que: “Adriana Calcanhotto me pediu para fazer uma versdo de
Anybody Seen My Baby dos Rolling Stones para que ela gravasse no seu disco
Publico, mas os autores e a editora da musica ndo autorizaram a gravagdo”
(ADRIANO). E na entrevista concedida para o presente trabalho, ele menciona uma
versdo, nunca gravada, para outra cancdo dos Glimmer Twins, Live With Me. Péricles,
mais tarde, musicaria Nuvoleta a partir de um fragmento do Finnegan’s Wake de James Joyce
recriado por Augusto de Campos, exercicio que repetiria depois a0 musicar poemas diversos
em Canto Das Musas.

Em entrevista, concedida em Marco de 2016, Péricles Cavalcanti faz alguns
comentarios a respeito da versao que assina com Caetano: “Negro Amor foi escrito um ou
dois anos antes (de 1977) no Rio. Caetano me chamou pra fazer uma cancéo, ele intencionava
incluir a cangdo num show da Maria Bethania que ele tava dirigindo. [...] Acabou que
Bethania nao a incluiu no show. Gal conheceu a miisica e gravou em 1977”. Mais adiante ele
comenta que “foi quase uma traducgdo literal, o contetido ¢ praticamente 0 mesmo” e quanto
ao método de composi¢do com Caetano, menciona: “A gente fez rapido, um acabava a frase
do outro, as vezes uma frase inteira de um, uma frase inteira de outro. Era uma mdsica que a
gente gostava muito e ja conhecia ha bastante tempo. Eu conhecia bem o disco Bringing It All

Back Home, e ele me chamou por isso”.
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Muita da formacgdo poética da dupla de tradutores se deu na escola Concretista do
Pignatari e dos irmdos Campos. O processo relativamente novo da chamada transcriacdo ja
era desenvolvido pelo Caetano ainda no final dos anos 60. A importancia e o impacto que 0s
Concretistas tiveram na formacdo poética de Caetano ndo podem ser negados, ainda mais
quando o proprio, na letra de Livros, descreve a sua parca formagdo em Santo Amaro: “E a
cidade ndo tinha livraria / Mas os livros que em nossa vida entraram / S&o como a radiagéo de
um corpo negro / Apontando pra expansdo do Universo / Porque a frase, o conceito, o enredo,
o verso / (E, sem duvida, sobretudo o verso) / E o que pode langar mundos no mundo”.

O exercicio da versdo, ou mesmo da transcriacdo, ja tinha sido iniciada alguns anos
antes. Quando os Beatles lancaram o classico album branco, duas publicacdes brasileiras
resolveram presentear seus leitores com traducdes de algumas letras do disco. A tarefa coube
a ninguém menos que Carlos Drummond e Caetano Veloso. O, por assim dizer, encontro
poético entre os besouros britanicos e Drummond se deu nas paginas da conceituada revista
Realidade, em mar¢o de 1969. O tema da reportagem era o langcamento do tdo aguardado
sucessor de Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band e o poeta fora convidado para dar seu
enfoque poético aos trocadilhos e non-sense do Lennon.

A revista Veja, no entanto, se antecipou e lancou, em dezembro de 1968, em plena
efervescéncia do tropicalismo, algumas das novissimas musicas dos Beatles com traducéo de
Caetano, que segundo o artigo era “um dos jovens artistas que encabecam a explosao
tropicalista”. Caetano deixa explicito, no artigo, que optou pelas “transcriagcdes” e Visto que
Lennon fora o Beatle mais influenciado pelo Dylan (Anexo 3), e ndo versdes das cinco letras
escolhidas da dupla Lennon & McCartney e uma do George Harrison.

O curso de imersdo na poesia que a dupla brasileira teve direito enquanto estava

exilada em Londres se deve a um fato inusitado envolvendo Péricles e Haroldo de Campos:

Nessa casa — onde alguns amigos brasileiros auto-exilados vieram morar -
recebemos a visita de Haroldo de Campos, que a apelidou de Capela Sixteena, e que
acabou se machucando num acidente de automovel, resultado da imprudéncia de
Péricles Cavalcanti. Péricles ¢ uma das melhores pessoas que conhego: sua
delicadeza, seu desprendimento, sua generosidade quase sigilosa fazem dele um anjo
— e isso se traduz tanto na pureza com que ele, aguela época, acolheu o temério da
contracultura, abandonando um futuro académico que se apresentava como
brilhante, quanto nas gravacdes que recentemente vem realizando de cang¢bes sempre
especialissimas que compfe sem pressa e sem pretensdo. Mas Péricles é um
daqueles anjos eventualmente desastrados que derramam liquidos & mesa e, ao
volante, embora tenham a intencéo de respeitar os sinais, podem virar se para fazer
um comentario interessante justamente no momento em que as luzes trocam de cor.
Assim, ao levarmos Haroldo para o seu hotel, Péricles acelerou ao invés de frear
num cruzamento cujo sinal ja se mostrava amarelo a uma boa distancia, e um carro
que vinha na outra rua chocou-se conosco, tendo o impacto se dado justamente no
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lado em que Haroldo estava sentado. Esse acidente forcou Haroldo a demorar-se em
Londres e n6s o tivemos em casa por alguns dias, o doce Péricles cuidando dele com
muito carinho (VELOSO, 1997, p. 423).

Gracas a este incidente / acidente a dupla pode expandir seus conhecimentos no campo
/ Campos poético.

Em entrevista ao Programa Metropolis da TVCultura, Péricles diz que gosta de
“desmistificar essa ideia de processo criativo. Em inglés, ‘tocar’ é ‘play’. E igual a brincar. Eu
tenho muita facilidade [...] entdo eu posso compor de todo jeito”. Em outra entrevista, ele
detalha mais seu processo de composi¢do: “Em geral, a ideia das cancdes surgem juntas, eu
vou fazendo e escrevendo a letra, eu ndo faco a letra separada” e complementa a questao ao
dizer: “Embora muita gente pense que eu venha da poesia, eu conhego pouca poesia. Eu leio
pouca poesia. A fonte para as minhas letras sdo outras cangdes” (Cultura Livre entrevista Leo
e Peéricles Cavalcanti). As pistas que tracam a sua abordagem e influéncias podem também ser
coletadas nas suas préprias letras, como em Dos Prazeres Das CancBes em que canta: “Eu
sou aquele / Que o tempo ndo mudou / Embora outro, eu sou 0 mesmo / Eu sou um mero
sucessor / A minha estirpe / Sempre esteve ao seu dispor / Me dé ouvidos que eu lhe digo
guem eu sou / Sou Herivelto, sou Caymmi / Eu sou Sinh6 / Eu sou Valente, eu sou Batista /
Eu sou Noel, eu sou Heitor / Dos prazeres, das cangdes / Eu sou doutor”.

Com Negro Amor, e seu agressivo imperativo monossilabico que descortina a cena in
medias res, sabemos que a cancdo, ja em sua abertura, mostra um relacionamento que se
encerra. A voz que esbraveja, expulsando o namorado porta afora, imediatamente constrdi a

cena, com o pano de fundo e protagonistas, em apenas algumas meras linhas.

2.5 A PRIMEIRA ESTROFE DE NEGRO AMOR E IT’S ALL OVER NOW, BABY
BLUE

V4, se mande, junte tudo que vocé puder levar

Ande, tudo que parece seu € bom que agarre ja

Seu filho feio e louco ficou s6

Chorando feito fogo a luz do sol

Os alguimistas ja estdo no corredor

E ndo tem mais nada negro amor

You must leave now, take what you need, you think will last

But whatever you wish to keep, you better grab it fast
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Yonder stands your orphan with his gun
Cryin’ like a fire in the sun
Look out, the saints are comin’ through

And it’s all over now, Baby Blue

O achado mais interessante ao cotejar as duas primeiras estrofes € o contraste entre 0s
versos “Look out the saints are comin’ through” e “Os alquimistas j& estdo no corredor”. O
verso de Dylan faz referéncia ao hino religioso When The Saints Go Marching In, um hino
gospel que anuncia o Apocalipse e a morte. A morte, na can¢do do Dylan, ndo é
necessariamente fisica, mas sim metaforica descrevendo um relacionamento que chega ao
fim. A palavra ‘saint’ ¢ uma forma de tratamento muito comum entre os membros das igrejas
protestantes negras que poderia ser traduzido por ‘crente’. James Baldwin, que foi pastor
antes de se tornar escritor, escreveu sobre o poder da musica nos cultos em um curioso trecho
em que também menciona o tamborim; outra imagem icOnica tanto das igrejas quanto da
lirica dylaniana: “There is no music like that music, no drama like the drama of the saints
rejoicing, the sinners moaning, the tambourines racing, and all those voices coming together
and crying holy unto the Lord” (BALDWIN, 1963, p. 49).

O mundo no final dos anos 1970, quando a versao veio a tona, estava imerso nos
temas misticos em voga desde o movimento de contracultura do final dos anos 1960.
Enquanto Uri Geller entortava colheres na TV, e best sellers como O Despertar do Magico,
Erva do Diabo, A Terceira Visdo, e Eram os Deuses Astronautas? eram livros comuns nas
estantes de muitos, e albuns embebidas na “mistica de butique” como A Tabua de Esmeralda
de Jorge Ben, Racional de Tim Maia e o Led Zeppelin com suas referéncias a J.R.R Tolkien
rodavam nos toca-discos, 0 mundo la fora ardia em caos. O apartamento / cenario da cancéo
do qual o amante é enxotado provavelmente teria os titulos acima citados espalhados pelo
ambiente.

Dylan, vindo de uma familia judia, se converteu ao Cristianismo no final dos anos
1970. Neste periodo passa a pregar durante os shows e gravou trés albuns com forte tematica
Cristd (Slow Train Coming, Saved e a sua pavorosa capa, e finalmente Shot Of Love). O Bob
Dylan do final dos anos 1970 era o cantor que interrompia o show para pregar a palavra da
salvacdo, ele havia se tornado “0 profeta irado com a garganta repleta de trovdes, o pastor
evangélico de dedo em riste, ardente como as chamas do inferno” (EPSTEIN, 2012, p. 11).

Teria sido no minimo curioso saber de sua rea¢do ao trecho esotérico da versdo brasileira.
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Enquanto Dylan mergulhava na sua busca espiritual através dos textos do \elho
Testamento, Caetano e Péricles, assim como a maioria na época, buscavam a mesma
iluminacdo no misticismo pop que invadiu a cultura ocidental.

Blue ou blues é uma palavra que remete a melancolia e ja aparece na literatura de
lingua inglesa ainda no século XVIII. Dizia-se que os blue devils eram as entidades
responsaveis pela depresséo, e 0 género musical que se cristaliza nos anos de 1930 também
reflete o aspecto melancolico da palavra. Curioso que nas linguas latinas a palavra “azul”
esteja associada a um estado de animo totalmente diferente, simbolizando aspectos mais
positivos de paz e tranquilidade espiritual e dando origem a expressGes idiomaticas tais como
“tudo azul”. Caetano e Péricles sabiamente optaram por escolher uma cor que transmitissem o
tom de tristeza e despedida que a cancao de Dylan tinha.

Algumas curiosidades, tais como o veto do proprio Dylan ao titulo da versdo em
portugués ja valem ser inclusas no anedotario da musica brasileira. No inicio dos anos 1990
quando Zé Geraldo decidiu regravar a cancdo, tanto a gravadora quanto oS compositores
foram informados, para o espanto geral, de que a versdo nunca fora autorizada. Ou seja, desde
0 seu lancamento em 1977 no album Caras & Bocas até 1994 nem Péricles, nem Caetano,
recebeu um centavo sequer de royalties pela versio. “E uma das musicas mais gravadas,
minhas e do Caetano, sendo que ndo é nossa. Essa € a ironia. Ndo ganhamos nada nestes
quinze anos em que a gravagdo da Gal tocou nas radios e televisdo”, comenta Péricles.
Quando, de fato, a versdo chegou as maos de Dylan para a sua apreciacdo, ele “aprovou a
letra inteira, mas ndo aprovou o titulo” (ROSA, 2017) por razbes 6bvias.

Desde a década de 1950 e 1960, alguns lideres negros norte-americanos, notadamente
Malcolm X, foi contra o uso do termo “negro” pela associa¢ao da palavra a longa historia da
escraviddo, segregacdo e discriminacdo aos afro-americanos, e é a partir desse ponto que o
termo “black™ passa a ser cada vez mais comum, tendo sido, inclusive, adotado no Brasil
ainda nos anos 1970. O belissimo documentario 1 Am Not Your Negro sobre a vida dos trés
mais significativos lideres dos direitos civis dos Estados Unidos dos anos 60 ilustra bem o
qudo pejorativo tinha se tornado o termo. Portanto ndo causa espanto a rejeicdo que Dylan
teve ao titulo e refrdo da versdo. O problema é que o tal pedido de autorizacdo e consequente
rejeicdo foram feitas tardiamente. “Dylan ndo podia fazer nada porque tinha a gravagao da
Gal e fizeram a edicdo porque ja tinha uma gravacao, ou seja, eles ndo puderam nem vetar
porque ja tinha um fato, que era a gravagdo da Gal” (ROSA, 2017).

O vocébulo “negro” carrega, portanto, certa carga semantica muito 6bvio ao falante de

lingua inglesa, principalmente aos norte-americanos, que nao teria ocorrido aos compositores
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brasileiros. O termo “negro”, comenta Péricles, “¢ muito sintético, tem sentido de ovelha
negra, aquele que ¢ mandado embora”. Péricles conta que a dupla estava, na verdade,
empacada justamente no refrdo e nas suas associa¢fes cromatica-semanticas, ja que o termo
“blue” remete, na lingua inglesa, a um estado melancélico, ao passo que na lingua portuguesa
o termo “azul” ¢ associado a alegria. A solu¢do ao impasse foi sugerida pelo Guilherme
Araudjo, empresario de Caetano na época, ao lembrar que blue ou melhor, blues remete a
musica negra. O titulo encontrado e sugerido por Araujo é de tal modo perfeito que fica quase
impossivel imaginar outra combinacdo de palavras que possa mimetizar tdo bem a atmosfera
da cancdo original caso a dupla tivesse sido obrigada a muda-Ila.

A dupla, embora tenha escapada da censura do autor original da cangdo, ndo teve tanto
sucesso com a censura local. Na letra inicial da versdo, um trecho ndo passou despercebido
pelos censores do Regime; o verso “soldados desarmados” teve de ser remodelado para
“guerreiros desarmados”, o que, de certa forma, deixou a letra, em portugués, até mais
proxima ainda do seu original ao escolher uma palavra que se mantivesse no campo
semantico das narrativas classicas como Odisseia do Homero, visto que “seasick sailors [...]
rowing home” (marinheiros mareados que remam de volta ao lar) parece dialogar melhor com
a palavra “guerreiros” do que em “soldados”.

Outro detalhe que chama a atencdo nesta primeira estrofe € o fato de Dylan ter olhos
azuis, um detalhe que ele ja havia apontado em A Hard Rains A-Gonna Fall em que canta a
cada nova estrofe “Where have you been, my blue-eyed son?”. A dupla brasileira optou pela
cor negra para transmitir o tom de um relacionamento que chega ao fim. Vale destacar que
tanto Caetano quanto Gal Costa, a intérprete que tornara a versdo Negro Amor possivel,
tinham olhos negros. Por pura e simples coincidéncia houve até uma adequacdo cromatica das
iris entre os cantores e cantoras.

O Theme Time Radio Hour foi um programa de radio semanal com programacéo e
locucdo de Bob Dylan, durou de Maio de 2006 até Abril de 2009. Cada episddio apresentava
um tema na qual eram compiladas cangdes de blues, folk, rockabilly, R&B, soul, jazz, rock
and roll, country e musica pop. Intercaladas entre os segmentos de masica, Dylan apresentava
pequenos textos e comentarios diversos. No episodio 15, intitulado Eyes ele narra, no melhor
estilo vintage radio: “Welcome once again to Theme Time Radio Hour. This week the eyes /
I’s have it. Whether they’re blue eyes, brown eyes, green eyes, ya got pink eye or red eye. If

you’re an eyesore, or if you’re walleyed, we got the song for you”.
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2.6 A SEGUNDA ESTROFE DE NEGRO AMOR E IT’S ALL OVER NOW, BABY
BLUE

A estrada é pra vocé The highway is for gamblers
E 0 jogo é a indecéncia Better use your sense

Junte tudo que vocé conseguiu Take what you have gathered
Por coincidéncia from coincidence

E o pintor de rua que anda s6 The empty-handed painter
Desenha maluguice em seu lengol from your streets

Sob seus pés, o céu também rachou Is drawin’ crazy patterns

E ndo tem mais nada, Negro Amor on your sheets

This sky, too, is foldin’ under you

And it’s all over now, Baby Blue

Com o “pintor de rua” Dylan pode estar fazendo alusdo a Um Artista da Fome do
Kafka, este tipo boémio era muito comum durante a Geracéo Beat. Podia ser também uma
mera referéncia a um andarilho urbano qualquer, um rolling stone. “A estrada é pra vocé”
esbraveja Dylan aos que estdo on the road. Em filmes como /'m Not There, Inside Llewyn
Davis bem como na autobiografica Chronicles, Dylan, ou a sua persona, € visto acampado em
sofas de amigos e amantes no periodo inicial de sua chegada em Nova York. E a sua migracao
de apartamento em apartamento € uma constante nestes relatos.

Em 1965 Dylan gravou também a cancdo Farewell, Angelina durante as sessbes de
gravacao do album Bringing It All Back Home. A can¢do ndo chegou a entrar no LP, mas o
que chama a atencdo ¢ a expressdo “the sky is folding” que reaparece em It’s A/l Over Now,

Baby Blue.

2.7 A TERCEIRA ESTROFE DE NEGRO AMOR E IT’S ALL OVER NOW, BABY
BLUE

Seus marinheiros mareados abandonam o mar
Seus guerreiros desarmados ndo vao mais lutar
Seu namorado ja vai dando o fora

Levando os cobertores? E agora?

Até o tapete sem vocé voou
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E ndo tem mais nada negro amor

E ndo tem mais nada

All your seasick sailors, they are rowin” home.
All your empty-handed armies are all goin” home.
The lover who just walked out your door

Has taken all his blankets from the floor.

The carpet, too, is movin’ under you

And it’s all over now, Baby Blue.

Nomes como o de Hank Williams, o “Shakespeare Hillbilly”, cantando Lost Highway
ou o de Jack Kerouac e 0 seu On The Road ecoam nestes versos. Era o destino daqueles que,
depois da longa estrada, eventualmente voltam para casa de maos vazias.

As aliteragdes perfeitas de “marinheiros mareados” e “seasick sailors” sdo, com
certeza, 0 ponto alto desta estrofe, além de piscadelas de Odisseia de Homero no verso
“rowing home” vertido para “guerreiros desarmados”. Outro classico da literatura universal, o
Mil E Uma Noites, também se faz sentir no tapete voador.

O comentario de Dylan que abre o documentario No Direction Home dizendo estar em
uma odisseia ndo passa despercebido. N&o surpreende que o maior bardo do século XX tenha
usado como imagem o maior bardo do Mundo Classico. Mais curioso ainda é o fato de que
Homero, suspeita-se, fosse cego e que um dos muitos pseudénimos do Zimmerman tenha sido
Blind Boy Grunt.

2.8 A QUARTA ESTROFE DE NEGRO AMOR E IT’S ALL OVER NOW, BABY
BLUE

As pedras do caminho deixe para tras

Esqueca os mortos, que eles ja ndo levantam mais
O vagabundo esmola pela rua

Vestindo a mesma roupa que foi sua

Risque outro fésforo, outra vida, outra luz, outra cor

E ndo tem mais nada negro amor
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Leave your steppin’ stones behind, something calls for you.
Forget the dead you’ve left, they will not follow you.

The vagabond who’s rappin’ at your door

Is standin’ in the clothes that you once wore.

Strike another match, go start anew

And it’s all over now, Baby Blue.

As “stepping-stones”, no sentido literal, sdo as pedras dispostas ao longo de um riacho
e que ajudam na travessia, a mesma expressao, no sentido metafdrico, refere-se a algo que
auxilia, algo que serve como base para atingir outra etapa. “Leave your stepping-stones
behind, something calls for you” seria algo mais na linha de “abandone o caminho que todos
fazem, o caminho j& tragcado e previsivel, e atenda ao chamado para desviar-se da estrada e
aventurar-se ao novo e desconhecido”. “As pedras” de Caetano e Péricles parecem ter sido
pegas emprestadas da metafora do poema do Drummond, enquanto que a letra de Dylan
perece pedir emprestada a imagem do poema The Road Not Taken do Robert Frost.

Um feito de destaque da dupla brasileira, sem davida, foi a maneira com que foram
capazes de acondicionar as nove silabas do “Strike another match, go start anew” nas
surpreendentes treze silabas do “Risque outro fosforo, outra vida, outra luz, outra cor”.

No Newport Folk Festival de 1963, Dylan tinha sido recebido com entusiasmo,
cantando Blowin’ in the Wind com Joan Baez, Peter, Paul e Mary e outros artistas do festival,
na edicdo do ano seguinte ele apresentou Mr Tambourine Man, porém em 1965, achando que
0 engessado modelo do folk protest song limitava-lhe o escopo, Dylan traria ao palco uma
banda amplificada e barulhenta, enfurecendo o publico. A Gltima cangdo do set list daquela
noite seria a muita apropriada 7t s All Over Now, Baby Blue com a sua “Strike another match,
go start anew” indicando os novos rumos do menestrel.

Se levarmos em conta o fato de que a versdo fora feita em um periodo em que a
pesquisa era demorada e onerosa, sem 0s recursos tecnoldgicos que facilitam a busca de dados
dos dias atuais, Negro Amor ¢ um resultado notavel. A dupla brasileira juntou “tudo que [...]
conseguiu por coincidéncia” e lapidou uma versdo que é até hoje a mais magistral das cangdes

dylanianas vertidas para o portugués.
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2.9 ARUPTURA: AS FESTIVAIAS

A Geléia Geral do Tropicalismo com a sua mistura de ritmos brasileiros, rock 'n roll,
concretismo, elementos da cultura pop e flertes com a musica erudita de vanguarda causou
alvoroco no palco do Il Festival de Musica Popular Brasileira da Record em 1967. Os
“acordes dissonantes” emitidas pelas guitarras “pelos cinco mil alto-falantes” quase ndo

conseguiram abafar as vaias, tdo ou mais estridentes, da plateia.

A palavra-chave para se entender o tropicalismo é sincretismo, com as
implicacBes antipuristas de heterogeneidade e mistura, ou de integragdo
deficitaria. Com efeito, a colagem de elementos que ndo se casam, dissonantes
pelos respectivos contextos de origem, é o traco formal distintivo da arte
tropicalista, contraria em tudo ao padrdo da forma organica (SCHWARZ, 2012,
p. 96).

A tragicOmica Passeata Contra a Guitarra Elétrica que tomou a Avenida Brigadeiro
Luis Anténio menos de cinco meses antes ja dd um belo panorama do clima tenso que havia
no ar entre os autoproclamados defensores da tradicional e auténtica musica brasileira e
aqueles que propunham outra leitura dessa mesma cultura engessada. Caetano desejava inserir
no seu caldeirdo “a musica estrangeira também popular, mas de um outro folclore nao
artificial nem rebuscado, o ‘folclore urbano’, de todas as cidades, trabalhado por todas as
tecnologias modernas” (CAMPOS, 1968, p.50).

A recepcdo mudaria radicalmente no ano seguinte quando Caetano inscreveu para a
final paulista do Festival Internacional da Cancdo, E Proibido Proibir, uma cancio que
evocava um dos gritos da juventude parisiense de Maio de ‘68.

A cena toda lembra, e muito, aquela que Dylan protagonizou na edi¢do de 1965 no
Newport Folk Festival, e nas subsequentes apresentaces para divulgarem o entdo novo
compacto Like A Rolling Stone. Se Dylan vestia jaqueta de couro preta e empunhava uma
Stratocaster, no melhor estilo rock’n’roller, Caetano subia ao palco do Teatro da Pontificia
Universidade Catolica (Tuca) de salto alto, plumas, peruca e batom. De qualquer maneira,
mesmo antes de desferirem os primeiros acordes em seus instrumentos, ja estavam sendo
vaiados simplesmente pela indumentaria.

Dylan ¢é anunciado, “You know him, he’s yours”, e abre seu setlist da noite berrando
“I ain’t gonna work on Maggie’s Farm no more” em uma clara alusdo a sua atitude de ndo
mais aceitar os mandos e desmandos daqueles que se achavam no direito de ditar as regras

daquilo que seria culturalmente relevante. Logo em seguida, ainda diante de um publico
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embasbacado, e eletrificado num volume ensurdecedor, toca a cancdo langada meros quatro
dias antes, Like A Rolling Stone.

Quando o publico virou as costas a linha evolutiva da masica brasileira, rejeitando “a
justaposicdo crua e estridente de elementos disparatados” (SCHWARZ, 2012, p. 100),
Caetano proferiu o seu hoje célebre discurso. O circuito fechado e viciado em que a classe
média informada se moldava ndo permitia leituras divergentes.

Quando o poeta Paulo Martins, em Terra Em Transe, decretou “a faléncia da crenga
nas energias libertadoras do ‘povo’ ” Caetano viu “ndo o fim das possibilidades, mas o
antncio de novas tarefas”. “Nada do que veio a ser chamado de tropicalismo teria tido lugar
sem esse momento traumatico que foi a morte do populismo” (SCHWARZ, 2012, p. 78). Esta
desilusdo do poeta, esta ruptura, segundo Roberto Schwarz esta na origem da nova liberdade
trazida pelo tropicalismo (SCHWARZ, 2012, p.79). Para Gilberto Vasconcelos, o
Tropicalismo resolve encarar a “dolorosa derrota” de 1964, abrindo novos espacos para a agdo
de uma consciéncia critica renovada. “Eu era o tropicalista, aquele que estd livre de amarras
politicas tradicionais e por isso pode reagir contra a opressdo e a estreiteza com gestos
limpidos e criadores” (SCHWARZ, 2012, p. 92) afirmaria Caetano, e¢ foi justamente este
descompromisso com as premissas que lhe permitiu introduzir “a guitarra elétrica, a palavra
Coca-Cola e a parafernalia rogueira no terreno resguardado da MPB” (SCHWARZ, 2012, p.
61).

Bethénia achava que Caetano ndo deveria se prender apenas ao violdo bem tocado da
Bossa Nova, mas sim adotar um instrumento mais de acordo com 0s rumos de sua poesia e
com aqueles tempos. Nenhum instrumento era tdo agressivo, ou representava melhor as
rupturas daquela década, quanto a guitarra elétrica. “Escolha um instrumento que tenha o
mesmo grito que o seu gesto” (CALADO, 1997, p. 94) diria Bethania ao irmao.

Augusto de Campos muito cedo percebeu a importancia e o impacto da miscelanea de

Caetano:

Furando a maré redundante de violas e marias, a letra de Alegria, Alegria
traz o imprevisto da realidade urbana, mdultipla e fragmentaria, captada,
isomorficamente, através de uma linguagem nova, também fragmentaria, onde
predominam substantivos-estilhagos da “implosdo informativa” moderna [...] isto €, o
mundo da comunica¢do rapida, do ‘mosaico informativo’, de que fala Marshall
McLuhan. Nesse sentido, pode-se afirmar que Alegria, Alegria descreve o caminho
inverso de A Banda. Das duas marchas, esta mergulha no passado na busca evocativa
da “pureza” das bandinhas e dos coretos da infancia. Alegria, Alegria, ao contrario, se
encharca de presente, se envolve diretamente no dia-a-dia da comunica¢do moderna,
urbana, do Brasil e do mundo (CAMPQS, 1968, p. 141) [grifos do autor].
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“Mas ¢ isso que ¢ a juventude que diz que quer tomar o poder? [...] Se vocés, em
politica, forem como sdo em estética, estamos feitos!”, bradava o Caetano enquanto Pete
Seeger berrava “It’s terrible. If I had an axe, I’d chop the microphone cable right now!” (E
terrivel. Se eu tivesse um machado, cortaria o cabo do microfone agora!). Caetano pergunta
“Tem som no microfone?”, e continua, com o dedo em riste, a esbravejar “Vocés sao iguais
aqueles que foram na Roda Viva e espancaram os atores! VVocés ndo diferem em nada deles,
vocés ndo diferem em nada!”. Em Manchester, no siléncio entre uma cangdo e outra, alguém
na plateia grita “Judas!” e o publico aplaude de imediato, parecia que as turbas do mundo se
sintonizavam. “Vocés ndo estdo entendendo nada, nada, nada, absolutamente nada. Vocés
estao por fora! Vocés ndo dao pra entender” reage Caetano.

N&o foi s6 em Newport, foi no mundo todo. As pessoas pagavam precos premium e
lotavam estadios apenas para vaiar Dylan e sua banda. “Viajamos pelo mundo inteiro, ¢ as
pessoas nos vaiaram em todos os lugares que fomos” relata Robbie Robertson. “Mas que
juventude ¢ essa? Que juventude ¢ essa? Vocés jamais conterdao ninguém’ continua Caetano.
Dylan falou ao Howard Sounes: “Se vocé comprou um ingresso, vocé tem o direito de vaiar.
Se ndo gostou, d€ voz a sua opinido. Mas, porra, ¢ dificil de aguentar”.

A camera do D.A. Pennebaker capta 0 momento em que Dylan, pela fresta do vidro,
diz em tom irdnico ao publico hostil que cercava o carro que os levaria de volta ao hotel
“Parem de me vaiar!”, em seguida, se dirigindo ao Robbie Robertson, continua, “Ah, essas
vaias, ndo aguento mais”. “E dificil de afinar quando estdo vaiando” observa Robertson.
Dylan concorda e complementa “Nao consigo afinar, ndo consigo ouvir nada. Nem sei se
quero afinar”. Caetano encerra o seu desabafo “Fora do tom, sem melodia! [...] Chega!”.

As reliquias empilhadas que resultaram num inventario de um Brasil absurdo e
contraditério foram rechacadas de imediato pelo publico presente ao Teatro Tuca, mas o
desejo de “puxar a arte da cancdo para o presente, sem romper, entretanto, com a linha central
da musica popular brasileira” (SCHWARZ, 2012, p. 67) ja estava feita e as coisas nunca mais
seriam as mesmas. Dylan decide encerrar a sua participacdo em Newport com [t’s All Over
Now, Baby Blue e o publico explode em aplausos no final, pedindo mais. Dylan s retornaria
ao Festival de Newport trinta e sete anos depois. “Me desclassifiquem, t4 entendendo?”
encerra Caetano, ele também ndo subiria mais em palcos de festivais.

A ruptura rendeu frutos. “Como todo movimento explosivo, o tropicalismo deixou
estilhacos em diversos lugares na cultura brasileira” (FAVARETTO, 2000, p.11). Nos

festivais seguintes as guitarras ja ndo causavam tanta celeuma e depois de apenas algumas
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semanas da estreia de Like A Rolling Stone nas réadios estava inaugurado o que viria de se

chamar de folk rock.



3 NO DIA EM QUE BOB DYLAN FOI DUBLADO COM SOTAQUE CEARENSE

Romance No Deserto

Eu tenho a boca que arde como o sol
O rosto e a cabeca quente
Com Madalena vou me embora

Agora ninguém vai pegar a gente

Dei minha viola um pedaco de pao
Um esconderijo e uma aguardente
Mas um dia eu arranjo outra viola

E na viagem vou cantar pra Madalena

N&o chore ndo querida esse deserto finda
Tudo aconteceu e eu nem me lembro
Me abracga, minha vida me leva em teu cavalo

E logo no paraiso chegaremos

Vejo cidades fantasmas e ruinas
A noite escuto o seu lamento
S&o pesadelos e aves de rapina

No sol vermelho do meu pensamento

Sera que eu dei um tiro no cara da cantina
Sera que eu mesmo acertei seu peito
VVem vamos voando minha Madalena

O que passou, passou, ndo tem mais jeito

Naquela sombra vou armar a minha rede
E olhar os solitarios viajantes
Beber cantar e matar a minha sede

L& longe onde tudo é verdejante



N&o chore ndo querida esse deserto finda
Tudo aconteceu e eu nem me lembro
Me abraga, minha vida me leva em teu cavalo

E logo no paraiso estaremos

O padre vai rezar uma prece tdo antiga
Domingo na capela da fazenda

Brinco de ouro e botas coloridas

NOs dois aprisionados nessa lenda

Ougo um trovao e penso gque é um tiro
A noite escura me condena
Nao sei se vivo morro ou deliro

Depressa pega a arma Madalena

Tem uma luz por tras daquela serra
Mira mas ndo erra minha pequena
A noite é longa e é tanta terra

Poderemos estar mortos noutra cena

N&o chore ndo querida esse deserto finda
Tudo aconteceu e eu nem me lembro
Me abraca, minha vida me leva em teu cavalo

E logo no paraiso dancaremos

Romance In Durango

Hot chilli peppers in the blisterin’ sun
Dust on my face and my cape
Me and Magdalena on the run

| think this time we shall escape.

Sold my guitar to the baker’s son

For a few crumbs and a place to hide
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But | can get another one

And I’ll play for Magdalena as we ride.

No llores mi querida

Dios nos vigila

Soon the horse will take us to Durango
Agarrame mi vida

Soon the desert will be gone

Soon you will be dancing the fandango.

Past the Aztec ruins and the ghosts of our people
Hoofbeats like castanets on stone
At night I dream of bells in the village steeple

Then I see the bloody face of Ramon.

Was it me that shot him down in the cantina
Was it my hand that held the gun?
Come let us fly my Magdalena

The dogs are barkin’ and what’s done is done.

No llores mi querida

Dios nos vigila

Soon the horse will take us to Durango
Agarrame mi vida

Soon the desert will be gone

Soon you will be dancing the fandango.

At the corrida we’ll sit in the shade

And watch the young torero stand alone

We’ll drink tequila where our grandfathers stayed
When they rode with Villa into Torredn.

Then the padre will recite the prayers of old

In the little church this side of town

57



I will wear new boots and an earring of gold

You’ll shine with diamonds in your wedding gown.

The way is long but the end is near
Already the fiesta has begun
The face of God will appear
With His serpent eyes of obsidian.

No llores mi querida

Dios nos vigila

Soon the horse will take us to Durango
Agarrame mi vida

Soon the desert will be gone

Soon you will be dancin’ the fandango.

Was that the thunder that | heard?
My head is vibratin’, I feel a sharp pain
Come sit by me, don’t say a word

Oh, can it be that | am slain?

Quick, Magdalena, take my gun
Look up in the hills that flash of light
Aim well, my little one

We may not make it through the night.

No llores mi querida

Dios nos vigila

Soon the horse will take us to Durango
Agarrame mi vida

Soon the desert will be gone

Soon you will be dancing the fandango.
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Segundo Camara Cascudo “a poesia tradicional sertaneja tem seus melhores e maiores
motivos no ciclo do gado e no ciclo heroéico dos cangaceiros (CASCUDO, 1939, p. 9). “Vou
contar uma histdria na veia da imaginacdo, abrandem os seus olhos pra enxergar com
aten¢do” diz um trecho de um cordel no filme Deus e o0 Diabo na Terra do Sol.

Procurarei, no seguinte segmento, analisar a transposi¢cdo do mundo Western do Bob
Dylan, mais especificamente a transposicdo apresentada na can¢cdo Romance In Durango para
0 cendrio do sertdo brasileiro, substituindo a figura do cowboy por aquela do sertanejo que
flerta com o cangaco. A versdo, em lingua portuguesa, Romance No Deserto, interpretado
pelo cantor cearense Raimundo Fagner é, na verdade, obra do poeta e compositor, também

cearense, Fausto Nilo.

3.1 FAUSTO NILO

O arquiteto que se notabilizou pelos projetos do Centro Dragdo do Mar de Arte e
Cultura, a Praca do Ferreira e a Ponte Metéalica entre outras obras urbanisticas é também
letrista. Cearense de Quixeramobim, Fausto comp6s mais de 300 canges com mais de 100
diferentes parceiros.

O pai de Fausto Nilo era comerciante de tecidos e por sua loja passavam 0s caixeiros
viajantes que cruzavam o sertdo. Quando pequeno, atendendo na loja do pai, Fausto entrou em
contato com os clientes que viam de diversos e longinquos lugares do deserto. Foram os
relatos colhidos no balcdo da loja que o ajudaram a criar um mosaico de personagens e

ambientes para as suas futuras narrativas poéticas.

Eu comecei muito crianga a me interessar pelas palavras nas cancdes. E
também eu era uma criancga que também sempre tava sentada na roda dos velhos e
adultos. Eu ouvia meu avd e os amigos dele. Eu tinha muito interesse em ficar
muitas horas, mesmo em crian¢a, ouvindo aquelas conversas, narrativas, historias

(NILO, 2012).

Belchior, em seu relato ao programa MPB Especial da TV Cultura, também menciona
0s boiadeiros e caixeiros-viajantes que perambulavam pela caatinga: “O meu avd tinha uma
bodega. Uma bodega no interior é coisa importantissima porque € um ponto de encontro de
todas as pessoas, aonde as pessoas iam para ouvir as noticias, iam deixar recados ou comprar
coisas” (BELCHIOR, 1974).

Através dos servicos de alto-falantes, tdo tipicos das pracas das cidadezinhas

interioranas, Fausto conheceu a musica. “Tinha um alto-falante na minha cidade que era
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conhecida no Ceara todo porque tinha uma enorme colecdo de discos de cera. A Voz de
Cristal era o nome do alto-falante.” (NILO, 2012). Nilo, em uma de suas composigoes, O
Chao da Praca, rememora o cendrio das cornetas das pragas: O chdo da praca / Vé que ja
detonou som na praga / Porque ja todo pranto rolou [...] Eu era menino, menino, um beduino /
Com ouvido de mercador.

Estas informagfes que chegavam via corneta do alto-falante foram combinadas as
cangdes que ouvia em casa: “Fui um grande ouvinte de radio na minha infancia. Minha mae
cantava trabalhando o tempo todo e meu pai tinha os horérios que, depois do jantar, ele
cantava” (NILO, 2015). Belchior guarda também na sua memoria afetiva os servigos de alto-
falante: “eu ouvia na terra do meu avd, num servi¢o de alto-falante chamado A Voz de Cristal
que dava as horas, informava quem de importante estava chegando a cidade e essa coisa toda.
E a noite s6 musica” (BELCHIOR, 1974). Belchior enfatiza a fundamental importancia dessas
inovagdes na formacdo dos artistas que surgiram em meados dos anos 1970 vindos dos

rincoes do sertdo:

No Sertdo, essa coisa de comunicacao é diferente, é tudo diferente. O radio é
realmente um objeto magico no interior, no profundo interior. Antes do radio, o
interior todo era cheio de servigos de alto-falantes, A Voz de Cristal, Servico de
Alto-Falante Padre Anchieta, Servico de Alto-Falante Frei Damido, Servico de Alto-
Falante Padre Cicero, e esse servico de alto-falante modulou a vida de muitas
populagdes interioranas do Ceara, da Bahia, da Paraiba (BELCHIOR, 1974).

O primeiro contato de Fausto Nilo com a poesia, digamos, mais formal, foi um tanto
desestimulante. Quando perguntado sobre seus primeiros versos diz: “Eu odiava poesia
porque eu acho, como todo mundo, eu tive uma obrigacdo de decorar poesias Parnasianas no
grupo escolar. Fazia aquela recitacdo, e eu era muito timido” (NILO, 2003).

O letrista que se notabilizou por, entre outros feitos, ter realizado uma sublime
traducdo de uma cancdo dylaniana afirma que tem muita dificuldade em se manter em um
tema, uma revelacdo um tanto quanto peculiar ao se analisar a sua transposicdo de Romance
in Durango. “A tematica é secundaria” diz em entrevista ao jornalista e professor de Historia
do Teatro Brasileiro da Universidade Federal do Ceara, Ricardo Guilherme. “O ambiente com
pessoas € 0 romance, 0 eterno romance, no meio disso tudo, a cidade, a natureza. Eu néo
encontro tematica fora disto em que eu possa desenvolver. Meu universo teméatico é muito

limitado.” (NILO, 2015), diz em outra entrevista.



61

Quanto ao método que adota, Fausto afirma que 90% das vezes recebe a linha
melddica ja pronta de seus parceiros musicais, cabendo a ele tdo somente a letra. Em

entrevista a jornalista Isabela Martin, Fausto acrescenta que:

No inicio eu escrevia letras e passava as letras para os parceiros por a
melodia. Depois eu descobri que eu fazia melhor ouvindo melodias e parei. E muito
dificil, € muito raro que eu faga uma letra assim no papel, depois eu descobri
também que isso me levava pro campo da poesia escrita que ndo é o meu campo. Eu
ndo pretendo ser poeta de livros também. E eu gosto muito dessa adequacdo ao
métier da cancdo popular que é uma coisa que a minha vida toda, como ouvinte
desde muito crianca eu tenho. E por essa razio que eu esCrevo essas poesias

aplicadas a cangéo (NILO, 2012).
Ainda com respeito ao desfio de colocar palavras moldadas por uma linha melddica ja

previamente tracada, Fausto comenta que:

Eu sinto como se eu ajudasse aquilo a se transformar numa cancéo, ajudasse
com palavras aquilo a falar, a dizer uma coisa. E como ela tem uma dependéncia dos
elementos musicais, a priori, porque eu ja recebia a parte musical, eu tenho que, na
escolha dos meus assuntos, das minhas palavras, a me referenciar as essas coisas

antecipadas que a musica ja traz (N1LO, 2012).

Em relagdo a experiéncia de criar com palavras associadas a musica, comenta que “a
musica traz pra vocé o metro, o ritmo. A melodia influi na solu¢ao prosodica.” (NILO, 2012).
Quando se leva em conta o resultado de Romance no Deserto, onde temos tanto a tematica,
que foi mantida e transposta, quanto a linha melédica que também se manteve praticamente
toda intacta no seu translado a lingua portuguesa, percebemos que Fausto, na verdade, ja fazia
uso do exercicio que lhe permitiria chegar a tal resultado, ainda que ndo no campo da versao.
Em entrevista concedida durante a elaboracdo deste presente trabalho (Apéndice 1), Fausto

tece alguns valiosos comentarios a respeito da arte da versao:

As versdes nem toda vida funcionam como simples traducdes e isto € farto na
MPB. Elas, as vezes, demandam adapta¢Bes culturais e de prosddia, no novo idioma,
que facam a letra “cantar” com resultado equivalente ou aproximado do efeito
original. Muitas vezes elas revelam solucGes até engragadas, por conta disto, as
vezes ndo. Uma letra se mantém quase que traduzida, como no caso de letras

populares originais escritas em espanhol (ROSA, 2017).

O poeta comenta que seu procedimento poético, no caso da versdo, é a busca das
“mesmas percussividades internas & frase original, porém adaptando a imagem para nosso
melhor entendimento. Na realidade, tirei a historia do México fronteirico e a levei para um
Brasil recém-urbanizado” (ROSA, 2017).
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A Turma do Ceara, da qual Fausto Nilo fazia parte, iniciou a sua invasdo com
Ednardo, em 1974 com seu Romance do Pavdo Mysterioso que esteve em varias listas das
musicas mais executadas daquele ano. Dois anos depois 0 mesmo Ednardo emplaca seu hit na
trilha da novela Saramandaia e aquilo que estava restrito a certos bolsdes do sertdo invade
todos os recantos do pais. No mesmo ano de 1976, Elis Regina lanca seu album Falso
Brilhante trazendo Velha Roupa Colorida e Como Nossos Pais, do Belchior. E para completar
a invasdo, Fagner lanca seu terceiro LP, Raimundo Fagner, um sucesso que vendeu mais de
40 mil exemplares na primeira semana. “Chegamos um bocado de gente / Da mesma seara / O
sol tava danado de quente / Queimou nossa cara / Comprei uma jaqueta de veludo / E ndo tava

cara” entoa Fausto em Paroara.

3.2JACQUES LEVY

O album Desire de 1976 & marcante, pois pela primeira vez o menestrel de Duluth
toma a decisdo de dividir créditos em um trabalho. Até entdo, as cancGes autorais eram
assinadas somente pelo proprio Dylan. O dramaturgo Jacques Levy, com o seu estilo

brechtiano, seria um desses raros parceiros de composicao.

Em uma noite em 1975 no The Other End, um clube de Greenwich Village,
Levy foi abordado por Bob Dylan, que tinha ficado impressionado com Chestnut
Mare (uma colaboragéo de Levy com McGuinn) e sugeriu que trabalhassem juntos.
Sairam imediatamente para loft que Levy tinha ali perto, onde eles completaram
uma composicdo inacabada de Dylan, a cangéo que se tornaria Isis. Levy amplificou
o drama narrativo inato das cancdes de Dylan, e juntos eles escreveram algumas
cancoes, sete dos quais apareceram no album de 1975 Desire (ANKENY).

No encarte assinado pelo Allen Ginsberg que acompanha o album Desire, em que esta

contida a faixa Romance in Durango, lemos:

Half-month was spent solitary on Long Island with theatrist Jacques Levy
working on song facts phrases & rhymes. sharing information seriousness — Lots of
high rhythmic art. like the fast Mexican 11 syllables beginning Durango “Hot Chili
Peppers in the blistering sun” masterpieces emerged — Song became conscious
poetry. the best you can say in total rhythm. allowing for the singer to open his
whole body for Inspiration to breathe out a long mad vowel to nail down the word
into everyone’s heart — That’s where you get the funny syncopation — waiting to
pronounce the line just right as the music marches by. free. hopeless. jumping in and
out the fatal chords. “We may not make it through the night.” (DYLAN, 1976).

Em 2004 Jacques Levy, em uma entrevista, tece comentarios sobre como foi trabalhar

com Bob Dylan:



63

Ele ouviu Chestnut Mare e acho que ele gostou da ideia de que eu poderia
contar uma historia. Ele disse que tinha gostado das coisas que eu havia escrito com
McGuinn e disse que gostaria que eu escrevesse alguma coisa para ele. Eu disse a
ele que ndo escrevia letras. Eu adorava seu estilo, mas ndo queria que copia-lo.
Passamos trés semanas, ou um més, em sua casa de campo escrevendo (LEVY,
2004).

Levy, autor da belissima letra de Chesnut Mare, em que ja se percebe as tintas tipicas
do bom e velho western, completa: “Naquela época eu estava muito interessado em Western,
coisas que tinham a ver com Western, coisas que eu tinha escrito com McGuinn e material de
caubdi. Eu tinha esse tipo de conhecimento a respeito do Western e duas canc¢des que eu tinha
escrito com Bob tinham esse ar também” (LEVY, 2004).

Vale lembrar que foi o Byrds do McGuinn que tornou a can¢do Mr. Tambourine Man
um hit radiofonico, ou seja, estamos diante de um parceiro musical ja familiarizado com o

formato da cangédo, bem como com a tematica dos “homens da fronteira”.

Jacques Levy disse que ele escreveu a maior parte da letra de Romance em
Durango. Ao fazé-lo, ele estava pensando indubitavelmente no Bob Dylan, que
alguns anos antes tinha atuado em Pat Garrett & Billy the Kid, que foi filmado no
estado de Durango no México. A histéria narrada na cancdo é semelhante a um
cendrio de filme de caubdi. Um fora-da-lei e sua amante estdo em fuga em Durango,
México com uma legido de xerifes e cacadores de recompensas no rasto deles. Mas é
também uma tipica histéria Dylanesca, no sentido de que o personagem principal da
histéria é assombrado pelo assassinato de um amigo proximo chamado Ramon:
“Was it me that shot him down in the cantina / Was it my hand that held the gun?”
s8o perguntas que, ao longo da cancdo, ficam sem respostas, no entanto, hd um
desejo implicito para a redencdo e a referéncia aos textos sagrados. O nome
Magdalena, obviamente, refere-se a Maria Madalena, o ‘apdstolo dos apostolos’,
que foi quem disse aos apostolos sobre a ressurreicdo de Cristo (MARGOTIN;
GUESDON, 2015, p. 447) [grifos do autor].

Dylan declarou em uma entrevista que os dois escreveram a introducdo da cangédo, mas
foi o Levy que a terminou. Mas as muitas tor¢des e voltas da melodia sdo quase uma
assinatura dylaniana onde o andamento muda descontroladamente. O que funciona de forma
tdo brilhante aqui é que, em algumas linhas, temos todo o cenario através de imagens simples.

Levy, nas suas reminiscéncias, comenta que:

A primeira coisa que me veio foi uma imagem que eu tinha de um cartdo
postal enviado para mim pelo Jack Gelber, o dramaturgo. Ele me mandou um postal
com uma foto de uma hacienda mexicana ou algo do tipo — um barraco mexicano, néo
uma hacienda — um barraco com um monte de pimentas no telhado ao sol. Entdo a
primeira linha foi “Hot Chili Peppers in the sun” e lembro-me dizendo: “Blistering
sun”, entdo tinhamos a frase de abertura. E, em seguida, ha a cena toda da fuga
(BIERI, 2008, p. 217) [grifos do autor].
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Levy, € bom lembrarmos, ndo era musico e as suas colabora¢es musicais, tanto com
McGuinn quanto com Dylan, ficavam restritos ao dominio tdo somente da letra e aos
argumentos das cangdes resultantes das colaboragdes. Dylan abriria espago para colaboragdes
apenas anos mais tarde, ocasido em que, curiosamente o encargo recai sobre outro roteirista, e
o resultado, novamente, vem encharcado de tematica western.

Em meados da década de 1980, Sam Shepard escreveu com o Dylan Brownsville Girl,
e 0 que se percebe, também aqui, € a precisdo da narrativa, um tanto quanto diferente da
vacuidade de Dylan que “mantém as coisas vagas” (You who are so good with words / And at
keeping things vague), como cantou Joan Baez em Diamonds and Rust.

A amizade entre Sam Shepard e Dylan comecou ainda no longinquo ano de 1976
durante a turné Rolling Thunder. A primeira e, por assim dizer, mais aspera versao da cancéo
foi feita em 1984, chamada New Danville Girl. Vale lembrar aqui que Woody Guthrie
também gravou uma cangdo com tematica parecida, Danville Girl, com versos que encontram
eco na letra de Dylan / Shepard: “Got stuck on a Danville girl / Bet your life she was a pearl /
She wore that Danville Curl” canta o Okie Guthrie enquanto a voz fanhosa de Dylan entoa
“Brownsville girl with your Brownsville curls / Teeth like pearls shining like the moon
above”.

Dave Marsh afirma que “as ideias cruciais de Romance In Durango sao
cinematogréficas; na verdade, parece ser uma parabola explicita sobre como fazer um filme
no estilo Pat Garrett & Billy the Kid” (MARSH, 1976). Andrew Kirell comenta que “a
fantastica contacdo de historias de Dylan adquiriu um novo nivel de atencédo roteiristica aos
detalhes com Romance In Durango e Black Diamond Bay, ambos apresentados no altimo
terco do album” (KIRELL, 2016). Ainda com relacdo ao aspecto mais cinematografico das
letras, principalmente no album Desire, Levy disse a Clinton Heylin que “Bob ndo tinha
certeza de que ele poderia escrever uma cancdo que contasse uma historia”, e salienta o
carater roteiristico das novas letras em outra cancdo, do mesmo album, Hurricane, em que o
inicio da cangdo “é¢ como indicagdes de palco: Pistol shots ring out in a bar-room night”
(GREENE, 2009).

“Romance In Durango soa, parece e é lido como um filme de Sam Peckinpah ou
Sergio Leone sobre um homem e sua amante, Magdalena, em fuga no México, poeira no rosto
e no poncho, fugindo da lei e, finalmente, morrendo juntos num tiroteio fatal” (KIRELL,
2016). A cangdo ¢ um “remake de 3 minutos de Pat Garrett & Billy the Kid do Peckinpah. A

musica da primeira metade tem ares de um rock & roll circus, um carnival de interferéncia
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orquestrada com timbres em confronto. A segunda metade comega com o que Sam Shepard
chamou de a bravata teatral do Jacques” (DETTMAR, 2009, p. 37).

Em uma entrevista concedida ao Larry Jaffee, Jacques Levy comenta que: “o cara foge
de alguma coisa terrivel que aconteceu em um bar com uma garota, os dois sdo interceptados
e ele leva um tiro no meio do deserto. Ele tem todos esses sonhos e fantasias do que vai
acontecer e nada disso acontece porque ele levou um tiro” (BIERI, p. 217, 2008).

Dylan tinha composto cancbes que contavam histdrias antes, mas ele parece ter
dominado a técnica do estilo narrativo com Hurricane e Black Diamond Bay. Levy, que ndo é
musico, aprendeu rapidamente a narrar no formato cangdo. “Uma das coisas sobre as musicas
de Bob é que elas ndo assumem o tradicional formato da musica pop com duas estrofes e um
refrdo e em seguida mais uma estrofe. Elas s&o mais baseadas na ideia de uma velha balada
em que 0 verso é repetido quantas vezes forem necessérias. E o velho género da historia-
musicada” (LEVY, 2004).

As colaboracdes dos dois renderam as seguintes canc¢des: Black Diamond Bay,
Catfish, Hurricane, Isis, Joey, Money Blues, Mozambique, Oh Sister, Rita May e Romance in
Durango. Ou seja, com excecdo de Sara, Abandoned Love, One More Cup of Coffee, e
Golden Loom, as cangdes do album Desire sdo colaboracfes entre Dylan (letra e masica) e
Levy (letra).

Mesmo reconhecendo o talento do Levy, Chesnut Mare parece mais uma cangdo do
McGuinn do que do Levy, e embora a letra de Romance In Durango seja praticamente toda do

Levy, as entonacdes e cadéncias sdo tipicas do Dylan.

Heylin registra a alegacdo de Levy de que a maior parte da letra de Romance In
Durango foi trabalho dele. Por outro lado, Michael Gray diz que é uma peca
absolutamente maravilhosa, com o talento tipico de Dylan na sua habilidade de
condensar a linguagem.

[.]

Na parceria Dylan-Levy, ambos o0s participantes apresentaram, em graus
variados, a sua contribui¢do. Ja que um dos dois compositores era Bob Dylan,
alguém de uma singularidade criativa, um autor as vezes identificado como um
poeta, a questdo da autoria é relevante.

[.-]

Diz-se que a contribuicdo de Dylan em Romance In Durango é minima.

[.-]

Em pelo menos uma ocasido, o préprio Dylan diz que ndo escreveu a letra de
Romance In Durango (BELL, 2013, p. 67).

“A musica me parece um pastiche de um western que ndo consigo levar a sério. N&o
acho que Jacques Levy esteja certo de que a cancéo evite o cliché, mas brinca com clichés e é

por isso que a cangdo ¢ engracada” (BIERI, p. 217, 2008). Romance em Durango é inspirado



66

na cancdo El Paso do Marty Robbins, e Levy, de fato, procurou parodiar o hit de 1959
colocando todos os clichés da tipica narrativa western, desde sua linha de abertura “Hot chili
peppers in the blistering sun”, até a aglomeragdo de silabas nos versos, dando a ideia, a um
falante nativo da lingua inglesa, de um andamento espanholado da linguagem. E um
dinamismo estranho, derivado de frases abarrotados de silabas com subitas linhas mais
espagosas.

A ideia de escrever historias de ficcdo e adequando-as ao formato da cancdo estava
sendo desenvolvida durante aquele ano de 1976, sendo que Romance In Durango foi a Gltima
colaboragio entre Dylan e Levy. E um fim dos mais apropriados com a morte do fora da lei
no final da cancdo, enquanto a cortina cai em um periodo singular na carreira de Dylan. Seria
a ultima vez em que os dois escreveriam juntos.

O mundo do Velho Oeste americano, idealizado ou ndo, que aparece na cancao
Romance In Durango é transposto para a caatinga. O léxico tipico da regido fronteirica dos
Estados Unidos e México e reprocessado na fala e elementos do Nordeste; outra regido de
fronteira, no caso, a fronteira que separa 0 mundo barbaro daquele dito civilizado. E bom
frisar que tanto o enfoque do Levy quanto o do Nilo sdo leituras romantizadas dos ambientes

em que habitam seus personagens.

3.3 A PRIMEIRA ESTROFE DE ROMANCE NO DESERTO E ROMANCE IN
DURANGO

Romance No Deserto

Eu tenho a boca que arde como o sol
O rosto e a cabega quente
Com Madalena vou me embora

Agora ninguém vai pegar a gente
Romance In Durango

Hot Chili Peppers in the blisterin’ sun
Dust on my face and my cape
Me and Magdalena on the run

| think this time we shall escape
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A cancéo abre, como em um filme de aventuras, com a fuga de um casal: um fora-da-
lei e a sua amada. O calor, a poeira e a aridez j& compde o de pano de fundo da cena: “a
tematica surgiu da experiéncia de Bob ao participar de Pat Garrett & Billy the Kid. Virou uma
historia de caub6i”, diz Levy. “Um cara fugindo e uma mocinha, como um antigo filme de
faroeste” (SOUNES, 2002, p. 255).

O sol, com seu ar quase satanico, parece ecoar a pergunta de Soares: “Poderia ser o
sertdo seco, duro, teso, rascante uma vasta sucursal do inferno?” (SOARES, 1984, p. 46).
Naquilo que se chama de Etimologia Popular, dizem que a palavra Sertdo é uma corruptela de
desertdo, e nunca faltaram relatos que cotejam o ambiente escaldante do desertdo aos cenarios

dantescos:

O sol escaldante ateou o incéndio da catinga. Naquele inferno pardacento, s6
0s juazeiros resistiam, eternos e heroicos. As vezes o vento se levanta, rodopia no
meio da paisagem combusta e sobe, como uma flecha de poeira, levando para o alto
as folhas crestadas das baratnas.

As cacimbas secaram no leito dos riachos. E nas ribanceiras, alvejam as
ossadas das reses mortas (SANTOS, 1958, p. 45).

Gongcalves Dias, no seu Diccionario da lingua Tupy: a Lingua Geral dos indigenas do
Brazil de 1858, define ‘caatinga’ como um “mato enfezado e bravo”.

O mundo que se descortina a nossa frente, a nos ouvintes, € 0 mundo daqueles que se
fazem respeitar, ¢ o mundo dos vagamundos, daqueles que “fecharam seus corpos aos tiros e
as punhaladas, para morrer de morte morrida € ndo de morte matada” (HOBSBAWM, 1976,
p. 136). Em Baioque, Chico Buarque diz que seu canto ¢ “punhalada, ndo conhece o perdao /
Quando eu rio / Quando eu rio, rio seco como € seco o sertao”.

Mas este mundo da barbarie estava aos poucos desaparecendo. Camara Cascudo

descreve 0 mundo novo que se descortinava nos anos de 1920:

As histdrias de assombracdo de dinheiro-enterrado de cantadores famosos,
perderam sua melhor moldura. O caminh&o, mastigando dezenas de léguas por hora,
criou outro tipo, o “chauffeur de caminh&o”, batedor do sertdo, enamorado, infixo,
irregular. N&o ha muito tempo para ouvir cantador nem baido de viola.

Raro também sera um lugar sertanejo que néo tenha sido sobrevoado por um
avido. O cangaceiro conhece armas autométicas modernissimas. Gosta de meias de
seda, perfumes. Alguns tém as unhas polidas. Quase todos usam meneios de
“cowboy”, chapeldo desabado, revdlveres laterais, lenco no pescogo. O lengo no
pescogo, como os artistas cariocas “representando” matutos do Nordeste, ¢ uma
influéncia puramente teatral. Ninguém usa aqui no Nordeste. Se enrolar len¢o no
pescogo é porque esta doente.

[...]

A transformacdo é sensivel e diaria. As estradas de rodagem aproximaram o
sertdo do agreste. Anulando a disténcia, misturaram os ambientes. Hoje a luz
elétrica, 0 auto, o radio, as bebidas geladas, o cinema, os jornais, estdo em toda a
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parte. Os plantadores de algoddo vém vender os fardos nas capitais. Os filhos se
educam nos colégios distantes. Tudo perto, pelo auto. O Rio de Janeiro, a Corte,
como chamavam ainda em 1910, est ao alcance da méo (CASCUDO, 1939, p. 5)
[grifos do autor].

Assim como em toda biografia daqueles que se enveredaram pelos caminhos que
levam ao cangago, 0 narrador e a sua amada parecem ter sido sugados para dentro do
turbilhdo do mundo violento do sertdo. Eric Hobsbawm, no seu livro intitulado Bandidos em
que analisa o que chama de bandido social, comenta que esse fendmeno “parece ocorrer em
todos os tipos de sociedade humana que se situam entre a fase evolucionaria da organizacdo
tribal e de cla, e a moderna sociedade capitalista e industrial, incluindo as fases da sociedade
consanguinea em desintegracdo e a transformagdo para o capitalismo agrario”
(HOBSBAWM, 1976, p. 12).

O fascinio de Dylan pelo western encontra ecos em Fausto Nilo no seu encanto pelo
cordel e nas historias do cangaco. Nilo disse que a absorcdo do cenario e personagens do
cangago era feito “com bastante distanciamento dos arquétipos, evitando imitar o ‘popular’ e,
ao mesmo tempo, sem perder 0s propositos de envolver as pessoas no sonho com sua
narrativa, no rumo da popularidade, grande desafio ¢ coisa indispensdvel numa cangdo”
(ROSA, 2017). Um paralelo interessante aparece no filme /'m Not There (N&o Estou L&) na
cena em que vemos uma espéecie de vendedor de cordel western. Com uma mao erguida,
exibindo um exemplar de seus versos intitulado The Rise and Fall of Riddle Township, o

vendedor anuncia:

Buy it here, read it there. Buy it here, read it there. An epic tale of blunder
and despair, a withering saga of mystery unveiled, a swan song to America before
Chaplin set sail or the children of dawn in crazy duress ever watched the red sun
without bothering to dress. Buy it here, read it there! (HAYNES, 2007).

3.4 O BANDIDO SOCIAL - A CULTURA DO CANGACO E O DO COWBOY

O cangaco foi mais intenso no inicio do século XX em um cenario de extrema
pobreza, violéncia e auséncia do poder constituido, € nas poucas vezes em que esse poder era,
de fato, exercido era através das chamadas Forcas Volantes, também conhecidos como
‘macacos’, que nada mais eram do que forg¢as policiais formados por desempregados do setor
rural. O cenario para a qual a cancdo western de Dylan foi transportada retratava uma vida

onde matar era tdo facil quanto morrer.
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O ambiente de injustica social onde “ndo se morre de morte morrido, mas de morte
matada” (MOTA, 1967, p. 36) em muito contribuiu para o surgimento do fendmeno do
cangaco, entre as tantas motivagdes estavam em busca de refugio para crimes cometidos, a
revolta perante a opressdo dos proprietarios da terra, o revide das a¢des abusivas da policia, a
vinganga pessoal e a falta de trabalho. “Quando crianca s6 pensava em ser bandido / Ainda
mais quando com um tiro de soldado o pai morreu” canta Renato Russo (o cancionista que
melhor uso fez da heranca dylaniana) em Faroeste Caboclo.

Antonio Ignacio da Silva, conhecido dentro do bando do Lampido pela alcunha de
Moreno, levou uma surra dos policiais que o acusavam de ter roubado um carneiro em
Juazeiro: “Bateram em mim que eu ndo sentia dor, pancada de forma nenhuma sentia, podia
fazer comigo 0 que quisesse, meu couro adormeceu. Agora eu Vou morrer ou vou Viver, eu
vou procurar Lampido e vou ser um cangaceiro” (OLIVEIRA, 2011).

O curioso da sua trajetoria, e também comum entre outros relatos de cangaceiros, é
que Moreno tentou ser policial. A fome e a sede eram “as unicas coisas distribuidas
democraticamente para cangaceiros e policiais” (SOARES, 1984, p. 60). “Eu quero me alistar
nos Volantes. Se ndo me alistar, o dia que eu me encontrar com o Lampido s6 ndo vou com
ele se ele ndo quiser” narra Tedfilo, um ex-policial, ao reproduzir uma conversa que tivera
com o pai. Ou seja, muitas vezes 0s lados combatentes tinham muito mais em comum do que
se pensa. Um cendrio propicio ao ambiente Pat Garrett & Billy the Kid do Romance in
Durango em que dois antigos amigos se enfrentam. Cena idéntica, por exemplo, da seguinte

passagem:

Eu vi, ja quase noitinha, o soldado Euclides e mestre Nic6 recordarem as
facanhas passadas. Desapareceram o0 soldado e o cangaceiro. Naquele momento
eram dois pacatos sertanejos, dois filhos de Deus que andaram por caminhos
diversos, trocaram tiros de rifle, na fdria dos tiroteios e ali estavam na tarde tranquila
no patio da igreja (SANTOS, 1958, p. 63-64).

Candido (2002), em Tese e Antitese, comenta que os “homens sdo produzidos pelo
meio fisico. O Sertdo os encaminha e desencaminha” (p. 127), e acrescenta ainda que: “O
Sertdo transforma em jaguncos os homens livres, que repudiam a canga e se redimem porque
pagam com a vida, jogada a cada instante. Raros sdo apenas bandidos, e a cada um chega
pelos caminhos mais diversos” (p. 128). De acordo com Hobsbawm (1976, p. 14): “O
banditismo floresce quase invariavelmente em areas remotas e inacessiveis [...] e é atraido por
rotas comerciais ou estradas de grande importancia, nas quais a locomogdo dos viajantes

nesses paises pré-industriais, € lenta e dificil”.
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O culto ao bom bandido, ou heréi bandido permeia todas as culturas do mundo, basta
lembrarmos os Highwaymen como Robin Hood ou do narrador da cangcdo Whiskey In The Jar,
ou até mesmo casos mais recentes como Bonnie & Clyde ou o ficticio casal Mick e Mallory
do filme Assassinos Por Natureza.

Né&o era a primeira vez que Dylan se deixava encantar pela figura do bandido social,
em seu primeiro album poés-acidente, o John Wesley Harding de 1967, ele cantava: “John
Wesley Harding / Was a friend to the poor / He traveled with a gun in every hand / All along
this countryside / He opened a many a door / But he was never known / To hurt an honest
man” (John Wesley Harding / era amigo dos os pobres / viajou com uma arma em cada mao /
ao longo de toda esta zona rural / ele abriu muitas portas / mas nunca se soube que tenha /

machucado um homem honesto), Marqusee lembra que:

Na realidade John Wesley Hardin (Dylan adicionou o “g”) era um assassino
com mais ou menos quarenta assassinatos atrelados ao seu nome e, a0 mesmo
tempo, um membro de uma gangue anti-Reconstruction no Texas. Ele cumpriu
dezessete anos de cadeia, onde formou-se como advogado, s6 para ser abatido a tiros
por um desafeto logo apds sua soltura (MARQUSEE, 2005, p. 230).

O filme Bonnie e Clyde, langado alguns meses apds John Wesley Harding, também
abordava muitos dos mesmos temas, “o romance e¢ a ambivaléncia moral do fora da lei, o
papel da imprensa, e a ambiguidade das lendas” (MARQUSEE, 2005, p. 230).

A cultura do Cangaco sempre esteve presente no quotidiano do Nordeste. Talvez o
registro mais antigo seja a obra de Franklin Tavora, O Cabeleira de 1876. A violéncia do
sertdo também fez parte das obras do Euclides da Cunha, Jorge Amado, principalmente Seara
Vermelha, de Cangaceiros de José Lins do Rego, Terra de Caruaru de José Condé e
Responso das Almas de Wilson Lins s6 para citar alguns no campo da literatura. Vale lembrar

também que Grande Sertdo: Veredas abre ao som de tiro. Cascudo afirma que:

O ciclo heroico dos cangaceiros, posterior ao ciclo do gado, ndo tem menor
abundancia nem influéncia na “cantoria” sertaneja. Os grandes criminosos estdo com
suas biografias romanceadas. Eram todas cantadas como foram os antigos Vilela,
Jodo (ou José) do Vale, Cabeleira, Guabirabas, Bomfim, Adolfo Velho Rosa Meia-
Noite, Moita Braba, Rio Preto, Cacundos, Patacas, Moquecas, Cundurd, Viriatos,
Jesuino Brilhante, Antbnio Silvino, Virgulino Ferreira, o sinistro Lampedo, as
guerras das velhas familias inimizadas e ferozes, os Mourdes e Feitosas do Ceara de
ontem ou os Carvalhos e Pereiras de Vila Bela de hoje. Todos esses nomes, Dantas
do Teixeiras, Melos, passam em seu halo sangrento, na poesia barbara e evocativa
dos saques terriveis e dos corpo-a-corpo heroicos (CASCUDO, 1939, p. 10) [grifos
do autor].
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As coautorias, na discografia de Bob Dylan sdo rarissimas, e nas pouquissimas
ocasifes em que comp6s em parceria foi no belo album Desire de 1976. Jacques Levy, o
coautor, vinha do teatro e a sua verve de dramaturgo deu uma moldagem de roteiro
cinematografica as cang¢des do Bardo, “A parceria continuou a funcionar surpreendentemente
bem: o senso teatral de Levy completava a abordagem mais abstrata de Bob na arte de compor
cangOes. O dois também se sentiam atraidos pelos mesmos tipos de temas, como os fora-da-
lei a deriva na sociedade” (SOUNES, 2002, p. 254).

As incursdes de ambos no universo Western ja eram bem conhecidas. Levy havia
escrita Chestnut Mare com o McGuinn dos Byrds, uma canc¢do que faria parte de um musical
sobre o mundo fronteirico americano. Dylan, que além do album Nashville Skyline (1969),
havia também feito dois albuns centrados no mundo das fronteiras movedicas, 0 John Wesley
Harding (1967) e a trilha sonora do Pat Garrett & Billy the Kid (1973). A tematica, portanto,
ndo era terreno novo para nenhum dos dois.

A versdo brasileira, nesse sentido, lembra o enfoque cinematografico ao nos remeter
ao casal de retirantes do filme Deus e o Diabo na Terra do Sol. O filme de Glauber Rocha
conta a histéria de Rosa e Manuel, um casal que foge da seca, da exploracéo e da injustica e
que acaba se incorporando a um povo miseravel e a sua devoc¢do. Mais tarde, o casal se junta
ao bando do cangaceiro Corisco, e, por fim, abandonado tanto pelo Diabo Loiro quanto pelo

Beato Santo, se v&, mais uma vez, desamparado:

Eu parti do texto poético. A origem de Deus e o Diabo é uma lingua
metaférica, a literatura de cordel. No Nordeste, 0s cegos, nos circos, nas feiras, nos
teatros populares, comegam uma histdria cantando: eu vou lhes contar uma historia
que € de verdade e de imaginacdo, ou entdo que é imaginacdo verdadeira. Toda
minha formacéo foi feita nesse clima. A idéia do filme me veio espontaneamente
(ROCHA, 1964, p. 23)

Cenas de feiras sdo recorrentes na narrativa Nordestina: “O sol era de rachar. O
vozerio da feira enchia a rua de Serra Talhada, na manha poeirenta. Cacués, sacos de farinha,
de milho, de feijdo, panelas de barro, toldas vendendo carne de sol, bancos de miudezas, um
barulho tremendo. Vozes, pregdes, cantigas de cegos, pedindo esmolas” (SANTOS, 1958, p.
41-42), e no meio no alvorogo da feira havia, invariavelmente a voz dos cantadores “entre os
incontaveis folhetos de literatura de cordel que tenho lido, numerosos celebram os feitos do
banditismo” (MOTTA, 1925, p. 203).
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O cenéario dos espagos publicos com sua tradigdo oral dos feirenses que atraiam 0s
viajantes das boiadas e versadores e que tanto encantou o jovem Cascudo e Fausto Nilo
aparecem nas paginas de Brasil de Chapéu de Couro:

Os cantadores, de viola em punho, prendiam a atencdo do povo, cantando, ao
pinicar das cordas, os versos das histérias que embalavam a imaginacdo daquela
gente simples.

[]

Na bodega de seu Leopoldo Mafra, um sujeito baixo e atarracado de corpo
sentava-se em um tamborete, pendia a cabega sobre o fole e, cigarro apagado no
canto da boca, tocava Muié Rendeira numa velha sanfona de oito baixos.

Era a musica do sertdo, na sua expressao mais fiel: sanfona, cantoria de cego,
viola de cantador de feira (SANTQS, 1958, p. 100).

Allen Ginsberg no encarte do album Desire também tece um sucinto retrato dos
cantadores dos newsboy-prophet song dos tempos idos: “Old bards & Minstrels rhymed their
years’ news on pilgrimage road. Visitations town to town singing Kings’ shepherds’
cowboys’ & lawyers’ secrets. Good Citizen Minstrel truth’s instantaneously heard. Big Sound

in conscious generations”.

3.5 A SEGUNDA ESTROFE DE ROMANCE NO DESERTO E ROMANCE IN
DURANGO

Dei minha viola num pedaco de pdo
Um esconderijo e uma aguardente
Mas um dia eu arranjo outra viola

E na viagem vou cantar pra Madalena

Sold my guitar to the baker’s son
For a few crumbs and a place to hide
But | can get another one

And I’'ll play for Magdalena as we ride

A figura dos coiteiros, nome dado aqueles que davam abrigo e alimentacdo aos
cangaceiros do sertdo brasileiro aparece como figurante, enquanto que na cangdo de Dylan /
Levy quem marca presenca € o filho de um padeiro que se aproveita da situagdo de fuga do

casal para comprar um violdo por uma ninharia.
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3.6 O REFRAO DE ROMANCE NO DESERTO E ROMANCE IN DURANGO

N&o chore ndo querida que este deserto finda
Tudo aconteceu e eu nem me lembro
Me abraga, minha vida, me leva em teu cavalo

Que logo no paraiso chegaremos

No llores, mi querida

Dios nos vigila

Soon the horse will take us to Durango
Agarrame, mi vida

Soon the desert will be gone

Soon you will be dancing the fandango

A auséncia de Deus na Gauchesca e no mundo do Old West é bem notdria. A
atmosfera de abandono, tanto do Homem em relacdo a Deus quanto de Deus em relacdo ao
formigueiro humano ja esta presente nos contos que narram a Corrida do Ouro de 1849 de
Bret Harte e nos contos de Alcides Maya, Roque Callage e Jodo Fontoura. O Tempo e 0
Vento, de Erico Verissimo, transcorre com um Deus tdo alheio quanto no poema The Song of
Hugh Glass (o poema que serviu de mote ao filme The Revenant). Franlkin Tavora, no seu
romance sobre o primeiro cangaceiro do sertdo, José Gomes, o tal Cabeleira que da titulo ao
livro, nos fornece, para essa ilustracdo, uma cena curiosa quando Joaquim se volta para a
Joana e lhe diz: “Deus! Quem ¢ Deus, toleirona? Quem ja o viu? Quem ja ouviu a sua voz?

Estas caducando mulher” (TAVORA, 2000, p. 36).

A maioria dos cowboys tem visGes que poderiam ser descritas como
supersticiosas, ao invés de religiosas. [...] O diabo e outros vestigios do cristianismo
podem figurar em algumas supersticdes, mas 0s mistérios da natureza, muitas vezes,
tinham explica¢Bes supersticiosas baseadas na cosmologia indigena ou em crencas
fetichistas desenvolvidas pelos proprios cowboys.

[.-]

Um andnimo negociante de gado no Texas definiu assim (Texas Live Stock
Journal, 21 de Janeiro de 1888): O cowboy médio ndo se incomoda com religido. Os
credos e ismos que preocupa a civilizagdo sdo, para ele, um livro selado. O cowboy
é distintamente um fatalista (SLATTA, 1994, p. 307).

J& no mundo Hispanico e da caatinga brasileira a presenca de Deus parece ainda mais

contrastante ao inferno escaldante da regido.
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México é apresentado, na cancdo original, como um mundo em que as leis da nacdo
americana (que se espraiava) nao alcancavam. Cruzar a fronteira mexicana, portanto,
significava a liberdade. A fuga, por outro lado, do casal sertanejo, é, a julgar pela narrativa,
em diregdo ao litoral “onde tudo é verdejante”; seria a tentativa, por parte do casal, de se
perder entre 0s rostos andnimos das cidades litoraneas.

A regido de fronteira com a sua caracteristica mescla de culturas e linguas marca
presenca no refrdo dylaniano ao passo que o sotaque do intérprete Raimundo Fagner nos
orienta geograficamente, por assim dizer, do lado de ca.

O Fandango, um estilo musical conhecido na Espanha e Portugal desde o periodo
Barroco, é uma danca em pares em ritmo 3/4, acompanhada, por vezes, de sapateado ou
castanholas. Curiosamente, a palavra Fandango faz parte do léxico nordestino do litoral, é o
nome de uma festa popular em homenagem os marujos, e acontece na época do Natal. A
auséncia da palavra no refrdo tupiniquim se justifica, ja que se trata de uma narrativa que tem
a caatinga como cenario. No programa Nomes Do Nordeste, Fausto Nilo comenta que: “A
minha cidade (Quixeramobim) tem um Boi, como a gente chama, aqui (Fortaleza) é uma
Festa De Reis em que tem uma mausica, essa musica vem da Nau Catarineta misturada com
Fandango” (NILO, 2003).

3.7 APRESENCA FEMININA NO CANGACO

Outro dado curioso € a imagem da mulher no texto vertido para o portugués. Enquanto
Madgdalena dispara arma de fogo contra forcas policiais, a sua sésia cabocla ndo s6 atirava
como era dona do cavalo em que o casal fugia. A imagem da mulher empoderada, num
mundo dominado pela presenca masculina reverbera na figura de Dada, ex-cangaceira do
bando de Lampido. Ela foi companheira de Corisco, conhecido como o Diabo Loiro, braco
direito do Capitdo Virgulino. Em uma entrevista ao Paulo Gil Soares no inicio dos anos 1980,
Dad4 apresenta as suas armas. “Quem lhe ensinou a atirar?”, pergunta o entrevistador. “O
destino”, responde, e continua, “Com a vida que eu vivia, eu aprendi. Atiro com tudo. Com
arma curta atirei muito. [...] Atirei também com mosquetdo, fuzil comprido. Mas sou fa é de
arma curta, gostava e atirava bem” (SOARES, 1984, p. 17).

Soares (1984) colheu também o depoimento do perseguidor do bando, Cel. José
Rufino, “[...] feito desse mesmo barro onde nada fragil nasce ou sobrevive” (p. 59). No seu

comentario fica evidente o poder da mulher cangaceira:
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Dada era uma mulher capaz de comandar, de chefiar um grupo. Uma mulher
endiabrada, mulher valente. Nem todos home tinha a coragem que ela tinha, a Dada.
Corisco s6 ndo se entregou porque ela disse que ele nédo se entregava. [...] Essa mulher
era um perigo. Era mulher que quando dava uma ordem os cabra cumpria aquilo aqui
e ali cegamente. N&o tinha conversa ndo (SOARES, 1984, p. 27-8).

Vale lembrar em que ambiente estava inserida essa mulher:

Na nacdo sertaneja, pegando desde a Bahia num estirdo seco e caprichoso nas
plantas espinhentas até o Ceard, império de bodes, de gado magro e gente vestida de
couro, ha uma perfeita hierarquia de prestigio, naturalmente ocupada no cimo pelos
fazendeiros, seus parentes e aderentes. Eles sdo os donos. Mesmo das almas. Quem
vem em seguida, por forca, é o Cantador, o criador dos mitos nas feiras, e este
sempre se encarrega de promover o terceiro em importancia; o vaqueiro. E s6 na
parte baixa da piramide vira o lavrador. E daqui que sairdo sempre os contingentes
que irdo engrossar a rebeldia cangaceira. E a legido dos espoliados, injusticados,
dominados. Mas nesta hierarquia, quem vem mesmo no fim da fila é a mulher. S6 as
mulheres muito fortes sdo capazes de subverter esta ordem de coisas (SOARES,
1984, p. 37).

Dada, quando ainda era Sérgia Ribeiro da Silva, era apelidada de Sussuarana, a onga
do sertdo. Dadé tinha 13 anos quando foi raptado pelo Diabo Loiro e se juntou a cabroeira do
Capitédo Virgulino.

Em 1929 quando Lampido, de passagem pelo povoado de Malhada da Caicara, passou
pela propriedade dos coiteiros Ze Filipe e Dona Deia e viu pela primeira vez Maria ‘da Deia’
0 mundo do cangaco nunca mais seria 0 mesmo. Deia, que estava na casa dos pais depois de
mais uma briga com o marido, resolve seguir Virgulino, uma decisdo que mudaria a historia
do cangaco, que até entdo ndo tolerava a presenca de mulheres no bando.

Algumas garotas juntaram-se aos cangaceiros por vontade propria, escapando, muitas
vezes, de ambientes tdo ou mais opressivos que aquele do bando. Outras, como Dadéa, foram
raptadas e acabaram se adaptando. Em 1927, Sérgia da Silva Chagas, a Dadé, era apenas uma

garota de 13 anos. Em depoimento a Reynivaldo Brito, Dada narra que:

Lampido chegou na minha casa e fez uma baderna danada. Na época, eu
morava na fazenda Macururé, entre os Municipios de Gléria e Paulo Afonso, no
interior da Bahia. De repente, Lampido chamou Corisco e, em tom de brincadeira,
disse pra ele: Como é: Vocé ndo quer desmamar esta menina? Corisco deu uma
gargalhada, me pegou no colo, me colocou na sela do seu cavalo e saiu a galope.
Depois foram doze anos de luta, correndo ou enfrentando a policia por toda parte
(BRITO, 1977, p. 155).

As razdes para a auséncia, até entdo, da presenca feminina eram tanto misticas quanto
praticas. Pratico em fungdo dos possiveis conflitos internos que a presenca feminina pudesse

suscitar, ¢ mistico pelo fato da mulher interferir no “corpo fechado” do cangaceiro. Baldo,
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alcunha de Guilherme Alves, explica, no livro Guerreiros do Sol, que “Homem de batalha nio
pode andar com mulher. Se ele tem uma relacdo, perde a oracao, e seu corpo fica como uma
melancia, qualquer bala atravessa” (MELLO, 2013, p. 36). Sinhd Pereira, um “cangaceiro
ortodoxo” nas palavras do Freyre, relata que “no meu tempo ndo havia mulheres no bando,
ninguém andava com mulheres, eu acho até esquisito que depois Lampido e o pessoal dele
comegassem a carregar mulher” (MELLO, 2013, p. 36), enquanto que em outro depoimento
diz que: “Fiquei muito admirado quando soube que Lampido havia consentido que as
mulheres ingressassem no cangago. Eu nunca permiti. Nem permitiria” (MELLO, 2013, p.
148). Antbnio Araujo, na obra Lampido: As Mulheres e 0 Cangacgo, comenta que: “a vida
rotineira e miseravel da dona-de-casa sertaneja era completamente diferente daquela que
levavam nos grupos, onde o dinheiro, joias e ouro eram obtidos com relativa facilidade”
(ARAUJO, 1985, p. 318).

A figura feminina retratada nos westerns também tinha um enfoque peculiar:

O Western ¢ tradicionalmente um género masculino. As mulheres estdo
geralmente ausentes ou aparecem apenas em papéis estereotipados - vemos uma
prostituta com um coracdo de ouro ou encontramos uma vilva em um rancho que
necessita de protecdo masculina contra malfeitores. As mulheres sdo quase sempre
figuras secundarias, junto com os ajudantes da fazenda, os vildes e, sim, os cavalos.
Na tela, as mulheres existem principalmente para serem salvas por cowboys herois
(SLATTA, 1994, p. 405).

A cena da Dada sendo carregada sertdo adentro no lombo do cavalo nos lembra uma
cena do filme O Cangaceiro em que o Capitdo Galdino, em um de seus ataques, rapta a
professora Olivia e exige 20 contos de resgate. E justamente a presenca feminina que serve de
estopim ao fim do bando quando seu braco direito, Teodoro e o Capitdo sdo atraidos pela bela
cativa. Outra cena de rapto figura nas paginas de O Cabeleira. A certa altura do romance um
dos facinoras, Joaquim, propde o roubo das melhores raparigas da povoacdo (TAVORA,

2000). O rapto, ou a fuga (como é o caso em Romance no Deserto), ocorria, pois:

Na auséncia de princesas caboclas a quem salvar eles levaram aos seus
ranchos e casebres algumas mocas, mocgoilas e meninotas para viverem com as
mesmas. Nao em castelos e palacios encantados, mas sob a luz do sol inclemente e
debaixo do céu estrelado, entre cactos, arbustos espinhosos e chdo bruto de pedras e
areia. [...] As mogas, quando os conheciam, sentiam-se atraidas por uma sensacao
estranha e irresistivel que as arrastavam para baixo das sombras frescas dos
umbuzeiros, e ali, sentiam o impacto das emogdes violentas, selvagens, rudes e
perigosas daquele amor com cheiro de suor, sangue e morte, disfargados pelos
perfumes que usavam em abundancia. Um amor puro e primitivo, porque sem as
peias dos paramentos dogmaéticos da igreja e libertado dos preconceitos da
sociedade.

Ali, na igreja verde, satisfaziam seus sonhos sendo possuidas, amadas.
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Né&o eram essas mulheres simples operéarias do amor, no oficio degradante do
sexo, ou a comercializarem a carne em qualquer prostibulo; ndo mercadejavam o
corpo.

Escolhiam o parceiro e viviam intensamente essa unido (ARAUJO, 1985, p.
319-320).

Ao passo que um académico chamado Celso Vieira (com a sua caracteristica analise
pseudocientifica da escola Lombroso) via no cangaco a fonte da miséria cultural e das

“aventuras sexuais’:

O cangaco alimenta a supersticdo e bruxarias do fanatismo, adota os
emblemas da fé barbarizada pelo crime, desde os rosarios de Anténio Conselheiro as
medalhas do padre Cicero. O cangago irradia um prestigio de monstro fascinador
entre as roceiras que, aos trabalhos da roca, preferem as aventuras sexuais e
criminosas de Maria Bonita e Dada (CHIAVENATO, 1990, p. 60).

O relato de Durvinha, pseudénimo de Jovina Maria da Conceicdo Souto, ilustra a

situacdo da mulher no mundo do Sert&o e do cangago:

O meu pai era um homem bem-sucedido. Era bastante conhecido na nossa
regido. Tinha duas propriedades rurais e a minha irma naquela ocasido era muito
jovem, era muito bonita e o grupo de Lampido era um grupo de homens bonitos, de
boa aparéncia e, com certeza, foi fruto da época e do meio que fez com que a minha
irmad acompanhasse um homem por nome de Virginio Manuel (OLIVEIRA, 2011).

O contraponto no relato do proprio Manuel s6 reforca a imagem da donzela que se
entrega a aventura de viver uma vida de liberdade e crime no sufocante mundo do Sertdo:
“Ela ndo foi for¢ada, ela foi por livre ¢ espontanea vontade. Corriamos de medo dos soldados
e da policia”.

Finalmente tinhamos nossos Bonnie e Clyde, um “amor estranho e selvagem, feito de
sustos e de sacrificios. Abracos que os estampidos interrompiam, conversas de enamorados
que as emboscadas cortavam. Beijos rapidos, trocados ao clardo da luta. Amores precipitados,

os corpos machucados rolando na terra dura” (SANTOS, 1958, p. 48).

3.8 A TERCEIRA ESTROFE DE ROMANCE NO DESERTO E ROMANCE IN
DURANGO

Vejo cidades, fantasmas e ruinas
A noite escuto o seu lamento
S&o pesadelos e aves de rapina

No sol vermelho do meu pensamento
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Past the Aztec ruins and the ghosts of our people
Hoofbeats like castanets on stone

At night I dream of bells in the village steeple
Then | see the bloody face of Ramon

A violenta histéria mexicana é pincelada por Dylan / Levy nesta estrofe. O mundo
Asteca subjugada pelos cascos dos cavalos dos Conquistadores € encapsulado em poucos
Versos.

Os Astecas pensavam que o cavalo era algum tipo de deus, era algo que nunca tinham
visto antes. Um animal com tamanho, velocidade, forca e poder. Os animais de maior porte do
mundo Asteca eram 0 veado e a onca. O cavalo impunha medo, e 0s espanhois se
aproveitaram dessa imponéncia do homem que se sentava sobre um deus. Depois do avanco
da cavalaria, o que ressoa, no final, sdo os sinos da Igreja Catolica (bells in the village
steeple), esmagando a cada clangor as crendices pagas dos selvagens.

Com o verso “no sol vermelho do meu pensamento” ndo ha como nao se recordar do
cartaz do Deus e o Diabo na Terra do Sol, em que Othon Bastos, no papel de Corisco, segura
um punhal enquanto um sol flamejante Ihe serve de auréola.

O cinema é um constante nas narrativas poéticas de Fausto Nilo, o letrista diz, de suas
imagens encharcadas de referéncias a Luis Bufiuel e a Nouvelle Vague: “Me impressiona
como o publico consegue acompanhar as narrativas cinematogréaficas de cortinas, de espacos
em espagos, em sequéncias”. (NILO, 2015). Quando comentei a sobreposi¢ao do verso “No
sol do teu pensamento” e a figura do Othon Bastos do cartaz, Fausto recordou: “Sou
originario dos penetras em clubes de cinema da segunda metade dos anos sessenta e assim
Glauber, inevitavelmente se revela em nosso cotidiano poético, ainda” (ROSA, 2017).

Aproveitando a mencdo ao filme do Glauber, perguntei ao Fausto sobre o casal
protagonista da sua versdao. O casal da versdo original cruza, na sua fuga (a julgar pela
descricdo), a regido desértica do Death Valley, Nevada ou Arizona. Fogem para o México,
onde a lei ndo os alcangaria. O casal da versdo corre em direcdo ao “paraiso”. Na cena final
do filme Deus e 0 Diabo na Terra do Sol, Manuel corre desesperadamente, ao que parece, em
dire¢do ao mar. “A noite ¢ longa e (ha) tanta terra”. Perguntei ao Fausto para onde fugiam

Madalena e seu amante:

Este recurso de paisagem-destino idealizada, serve a um enredo heroico,
cangaceiro e ao mesmo tempo romantico. Isto, curiosamente, provocou a afirmacao
de um apresentador de um programa de radio interiorano do Cearé: eu, o letrista,
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teria feito o Romance No Deserto com base em uma historia real havida, onde um
rapaz cavaleiro roubou uma moca de familia sertaneja importante, o que gerou uma

lendaria perseguigdo. Outra versao, também maravilhosa (ROSA, 2017).

3.9 A QUARTA E QUINTA ESTROFE DE ROMANCE NO DESERTO E A QUARTA
ESTROFE DE ROMANCE IN DURANGO

Seré que eu dei um tiro no cara da cantina?
Sera que eu mesmo acertei seu peito?
VVem, vamos voando minha Madalena

O que passou, passou, ndo tem mais jeito

Naquela sombra vou armar a minha rede
E olhar os solitarios viajantes
Beber, cantar e matar a minha sede

La longe onde tudo é verdejante

Was it me that shot him down in the cantina?
Was it my hand that held the gun?
Come, let us fly, my Magdalena

The dogs are barkin’ and what’s done is done

Soares (1984) define 0 mundo do canga¢o como um “amontoado de violentas estorias
pistoleiras” (p. 54) e aqui nestes versos ficamos sabendo o porqué da fuga. Alguém é baleado
em uma cantina, provavelmente o companheiro anterior de Madalena. Nunca é demais
lembrar que Maria Bonita deixou o marido para seguir Virgulino; ou seja, parece que estamos
ouvindo a saga musicada de Maria Bonita e Lampido.

E j& que o tema aborda, para usar um termo de Hobsbawm, o Bandido Social, vale
registrar que Durango foi a terra natal do Pancho Villa, o famoso bandido que se tornou
general revolucionario, um personagem, que mais adiante, marca presenca na narrativa
original da cancéo.

Enquanto que no longinquo sertdo o narrador / fugitivo arma sua “torda” (uma barraca
de chita), sua companheira perfuma o ar com café. “Acende o fogo, pega uma pedra, bota
dentro daquele fogo até ele esquentar: bota o café na vasilha com agua, joga a pedra dentro.

Pronto. A agua ferve, o p6 fica no fundo e a gente bebe a parte de cima” (SOARES, 1984, p.
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27), explica Dad& o modo sertanejo de fazer café. Depois de armar a sua rede, o fugitivo da
versdo cearense vai “beber, cantar e matar a sede”.

A imagem do cangaceiro associado a musica é recorrente. “Discutir o cangago com
liberdade / E saber da viola, da violéncia” ouvimos o Z¢é Ramalho entoar em Banquete dos
Signos. No romance O Cabeleira temos um trecho com fundo musical: “todos o viram pegar
da viola, seu instrumento querido que, ndo s6 a ele, mas também a todos do couto
proporcionava, nas maos do inspirado tocador, momentos de prazer e consolagido”
(TAVORA, 2000, p. 60), e Antdnio Teodoro dos Santos descreve a destreza de um bandoleiro
e a sua viola. “Naquele imenso sertdo / SO se via era vaqueiro / Batalhdo de cangaceiro / Ou
cantador de baiao” (SANTOS, 1959, p. 55-6), no cordel Lampi&o, O Rei do Cangaco.

Camara Cascudo, nas suas reminiscéncias dos seus dias de infancia no Sertdo, escreve:

Tios e primos eram vaqueiros e maniacos pelos cantadores. Sempre que era
possivel tinhamos um deles, arranchado, cantando. Pagavam 403$ e com as louvagdes
o cantador ia até 100$. Fortuna. Mais raros eram os desafios sérios, as lutas
tremendas entre poetas famosos. Vezes cotizavam-se todos os moradores e
provocava-se 0 encontro. A tabela ia até 200$ e mais ainda (CASCUDO, 1939, p.
7.

A presenca da musica no acampamento do bando do Rei do Cangaco € bem
conhecida. No filme Baile Perfumado, de Lirio Ferreira e Paulo Caldas, ndo passa
despercebida a presenca de uma vitrola no acampamento do bando de Lampido, sem
mencionar a cena em que o proprio Capitdo contrata um grupo de musicos para animar um
baile no meio do sertdo. O filme tem por base a histéria real do mascate libanés Benjamin
Abrahdo Botto que filmou o bando do Capitdo Virgulino, e trechos da filmagem original
aparecem no final do filme. Em outro filme, o agora ja classico O Cangaceiro de Lima
Barreto, ha uma cena em que a vitrola, roubada de uma das casas saqueadas, figura como
espolio na foto tirada pelo bando. No mesmo filme as mulheres do acampamento sdo sempre
retratadas cantando enquanto costuram.

A relacdo, com certeza, mais curiosa entre 0 cangaco e a musica é o xaxado Mulher
Rendeira. Segundo Camara Cascudo, Lampido a compds em homenagem ao aniversario de
sua avo, Dona Maria Jocosa Vieira Lopes que, ndo por acaso, era rendeira. No famoso ataque
a cidade de Mossoré ha relatos de que o bando entrou entoando a cantiga Mulher Rendeira
para o pavor dos moradores que tinham sido avisados do iminente ataque. A cangao se tornou
conhecida internacionalmente quando Lima Barreto a incluiu na trilha sonora de seu premiado

filme de 1953, merecendo inclusive mencéo especial do jari. Foi o primeiro filme brasileiro a



81

conquistar as telas do mundo, recebendo o prémio de melhor filme de aventura e de melhor
trilha sonora no Festival Internacional de Cannes. Sete anos depois, a cangdo volta a tona,
rebatizada de Bandit e curiosamente traduzida para um inglés que faz uso de um vocabulario
pastiche que recende ao linguajar da regido fronteirica dos Estados Unidos e México. A letra,
cuja tematica nada tem a ver com a original, diz: “Ole, I am a bandit, the Bandit of Brazil /
I’m the quickest on the trigger, when I shoot I shoot to kill / I’'m a hero down in Rio, where
they talk about me still”. Outro didlogo curioso do mundo dylaniano com o mundo &rido do
sertdo se concretiza na voz de Joan Baez, uma das primeiras musas do bardo americano,
quando grava uma versdo, em portugués, de Mulher Rendeira.

Antbnio dos Santos, vulgo Volta Seca, 0 homem que sobreviveu ao cangago, aos
‘macacos’ e a prisao, grava, em 1957, um album em que canta canc¢des populares do bando do
Capitdo. Entre os achados do LP estdo cancbes como Acorda, Maria Bonita, usada para
despertar o bando, “Acorda, Maria Bonita / Levanta, vai fazer o café / Que o dia ja vem
raiando / E a policia ja estd em pé”. Entre as faixas ha trechos com a narracdo de Paulo

Roberto, da Radio Nacional, tais como:

Segundo Volta Seca, houve tempo em que Lampido teve sob suas ordens
nada menos que duzentos e quarenta bandoleiros, divididos em grupos estratégicos
de acdo bem sincronizada. Desses muitos cabras sem nome, entregues a vida errante
e perigosa, salteadores das caatingas e carrascais, alguns eram sem ddvidas poetas e
cantores. E ao clardo da lua sertaneja, no intervalo dos combates, suas vozes falavam
docemente de mulheres e amor (VOLTA SECA, 1957).

Outra relagdo da musica com mundo do cangago é que José Rufino era sanfoneiro

antes de assentar praca e virar cacador de cangaceiro:

Antes eu tocava sanfona, era sanfoneiro. E dos melhores sanfoneiros daquela
zona. [...] A minha vida era tocar nas festas. Tinha ocasido que o Padre de Belém
saia naquelas obriga, na caatinga, fazendo casamento. E era convidado, as vezes, pra
tocar assim seguida, cinco, seis noites em festa pro pessoal dangar e coisa. [...]
Lampido sabia que eu tocava sanfona, mas ndo chegou a ver eu tocar (SOARES,
1984, p. 35-6).

[.-]

Lampido também tocava sanfona e “cometia seus versos” de vez em quando,
alguns de sabor ingénuo e roméantico como, por exemplo: Também tive meus amores /
cultivei minha paixao / Amei uma flor mimosa / filha 14 do meu sertdo / Pensei em
gozar a vida bem junto & prenda querida / a quem dei meu coracdo (SOARES, 1984,
p. 50) [grifos do autor].

Depois de recusar, pela terceira vez o convite de Lampido para ser mensageiro do
bando, viu saida no “chamamento a Patria” e comandou durante mais de dez anos a caga ao

bando de Lampido.
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A primeira vez em que Dad& viu Corisco, que frequentava a fazenda de seu pai, foi
com musica ao fundo: “Ele tava sentado numa rede, segurando o fuzil na mao. E uma alegria!
Estava cantando com o pessoal” (SOARES, 1984, p. 30). O clima de amor a primeira vista é
correspondido pelo Corisco quando lemos os versos que fez para a companheira: “Dada,
querida menina / Sussuarana, vem ca, minha Sussuarana / entre s poeira e verdo / mas longe
de ti eu ndo posso ficar” (SOARES, 1984, p. 31). Luiz Cristovao dos Santos conta que
Lampiao “Ficava tocando sanfona de oito baixos, horas a fio, esquecido das agruras e dos
riscos da vida incerta e perigosa. Porque ao seu lado, de rifle @ méo, o riso iluminando a face
trigueira estava Maria Bonita (SANTOS, 1958, p. 47).

Mais adiante na letra, tanto a da cangdo original quanto a da versdo, ouvimos o
protagonista ensinando Magdalena / Madalena a empunhar, mirar e a atirar, e 0S Versos
parecem estar sobrepostas com as imagens de Dada e Maria Bonita sendo instruidas no

manejo das armas de fogo.

3.10 A SEXTA ESTROFE DE ROMANCE NO DESERTO E A QUINTA E SEXTA
ESTROFE ROMANCE IN DURANGO

O padre vai rezar uma prece tdo antiga
Domingo na capela da fazenda
Brinco de ouro e botas coloridas

NOs dois aprisionados nesta lenda

At the corrida we’ll sit in the shade

And watch the young torero stand alone

We’ll drink tequila where our grandfathers stayed
When they rode with Villa into Torredn

Then the padre will recite the prayers of old
In the little church this side of town
I will wear new boots and an earring of gold

You’ll shine with diamonds in your wedding gown

“Corrida” ¢ o termo em espanhol para touradas. E possivel que a mengao a assistir a

tourada na sombra tenha relagdo com os lugares mais privilegiados e caros dentro da arena, e
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portanto, “At the corrida we’ll sit in the shade” fala da boa vida que espera o casal tdo logo
consigam fugir para o México.

José Doroteo Arango Arambula (1878-1923), mais conhecido como Pancho Villa, foi
um general na Revolugdo Mexicana. A Batalha de Torre6n (1913), também chamada de
Massacre de Torredn, foi uma das mais significantes vitorias de Villa. Se os cavaleiros de l&
cavalgavam ao lado de Villa, os jaguncos abaixo da linha do Equador desempenhavam o0s
“servicos” dos coronéis do agreste ¢ o peso de mando dos poderosos marcava presenca.

A “capela da fazenda” traca o apoio e abrigo que o cangaco recebia dos poderosos e
de alguns membros influentes da igreja. O mitico Padre Cicero confiou ndo ao exército
brasileiro a protecdo da populagdo contra o avan¢co da Coluna Prestes, mas sim ao bando de
Lampido, alias, o epiteto / titulo de Capitdo que Virgulino gostava de ostentar nasce deste
periodo.

Nas palavras de Antonio Candido “a conduta dos jagungos os aproxima bastante do
cavaleiro como realmente existiu, e que foi, afinal de contas, um jagunco ao seu modo,
desempenhando fungédo parecida numa sociedade sem poder central forte, baseada, como a do
Sertdo, na competicdo dos grupos rurais” (CANDIDO, 2002, p. 130).

“Os fazendeiros perdiam o nome da familia. Todos eram conhecidos pelo nome
proprio acrescido do topénimo. Coronel Zé Braz dos Inhamuns, Chico Pedro da Serra Branca,
Manoel Bazio do Arvoredo. Nome dos homens e da terra, como na Idade Média” nos narra
Cémara Cascudo (CASCUDO, 1939, p. 6), e acrescenta que:

Durante séculos, enquistado e distante das regides policiadas e regulares, o
sertdo viveu por si mesmo, com seus chefes e milicianos.

[.]

A justica, cara, lenta e rara, era vantajosamente substituida pelo trabuco.

[.]

Das emboscadas, tiroteios, duelos de corpo, assaltos imprevistos nas fazendas
que se defendiam como castelos, batalhas furiosas de todo um bando contra um
inimigo solitario e orgulhoso em seu destemor agressivo, nasciam 0s registros
poéticos, as gestas da coragem barbara, sanguinaria e anénima (CASCUDO, 1939,
p. 116).

Camara Cascudo afirma ainda que:

O sertdo indistingue o cangaceiro do homem valente. Para ele a fungdo
criminosa é acidental. Raramente sentimos, nos versos entusiastas, um vislumbre de
critica ou de reproche a selvageria do assassino.

O essencial é a coragem pessoal, o desassombro, a afoiteza, o arrojo de
medir-se imediatamente contra um ou contra outro (CASCUDO, 1939, p. 116).
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E a partir da “justica canhestra” que nascem 0s versos queixosos como as do
cangaceiro Antonio Silvino quando canta: “No bacamarte eu achei/ leis que decidem questdo
/ que fazem melhor processo / do que qualquer escrivao” (CASCUDO, 1939, p. 118).
Cascudo comenta que “os poetas populares dizem que é o desrespeito as minorias, que nunca
se fizeram sentir ante a arbitrariedade dos governadores, um dos motivos da eterna guerra”, e
ilustra tal afirmagdo com mais alguns versos do Antonio Silvino: “Este governo atual / julga
que a oposicao / ndo tem direito no Brasil / pertence a outra nacao / devido a isso € que o rifle
/ tem governado o sertdo” (CASCUDO, 1939, p. 119). Os cangaceiros, nas suas cangoes,
aludiam ao “servi¢o social” que forneciam a populagdo local: “O forte bate no fraco / o
grande no pequeno / uns se valem do Governo / outros de Antonio Silvino / o rifle ali ndo
esfria / sacristdo nao larga sino” (CASCUDO, 1939, p. 119).

No verso “I will wear new boots and an earring of gold” ecoa o visual de Dylan
androgino e cigano da turné que divulgava o album Desire; o Rolling Thunder Revue. O
visual exdtico dos cangaceiros, com as suas insignias de misticismo sertaneja e enfeites
reluzentes estdo contidas nos versos de Fausto Nilo quando se ouve a respeito do “Brinco de
ouro e botas coloridas” do narrador / cantador.

Hobsbawm (1976), também faz um comentario a respeito da indumentaria dos
bandoleiros, ao escrever que se vestiam “de maneira descuidada e bizarra, assumindo gestos
que simbolizam a valentia” (p. 30). Os longos cabelos rebeldes ja davam titulo ao romance de
Tavora (2000), quando descreve “um jovem de cabelos tdo crescidos que lhe batiam nos
ombros, assemelhando-se a de uma dama” (p. 39).

Na macabra foto das cabecas decapitadas do bando, Os Despojos de Angicos, percebe-

se, nos dois cantos superiores, a presenca de maquinas de costura:

No cangaco, todos costuravam. Os homens cosiam as partes mais duras, 0s
arreios de couro; as mulheres faziam os vestidos, as cal¢as e 0s embornais. Quando,
durante um certo tempo, a gente conseguia se esconder, cada companheiro recebia
metros de fazenda, linha, botdes e outros materiais. Todo mundo trabalhava e eu me
lembro que Lampido gostava muito de costurar (BRITO, 1977, p. 155).

E curiosamente no glossario do livro Lampido: As Mulheres e o Cangago, 0 termo
“costurera” é definido como “costureira e metralhadora” (ARAUJO, 1985, p. 386).

E o0 verso “No6s dois aprisionados nesta lenda” chama a atencdo, visto que Lampiao e
9

Maria Bonita ja eram lendas ainda em vida.
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3.11 ASETIMA ESTROFE DE ROMANCE IN DURANGO

The way is long but the end is near
Already the fiesta has begun

The face of God will appear

With His serpent eyes of obsidian

Esta estrofe ndo aparece na versao traduzida (a versdo tem uma estrofe a menos que a
original). Enquanto que o Romance In Durango € constituida por duas estrofes / refrdo / duas
estrofes / refrdo / trés estrofes / refréo / duas estrofes / refréo, 0 Romance No Deserto tem duas
estrofes / refrdo / trés estrofes / refréo / trés estrofes / refrdo.

Com a frase “the end is near” somos transportados para dentro dos filmes do Sam
Peckinpah, que usava seguidamente a imagem do narrador que agoniza nos bragcos da amada.
Clinton Heylin descreveu Romance In Durango como um filme ndo realizado do Sam
Peckinpah em forma de cancdo. Essa narrativa (do sujeito que, ao final do filme, depois de
cumprida a sua missao, tem seu Ultimo sopro de vida nos bragos da companheira) foi usada no
filme The Ballad of Cable Hogue de 1970 (rebatizada de A Morte Ndao Manda Recado nos
cinemas brasileiros) e foi novamente usada por Peckinpah, trés anos depois, em Pat Garrett
and Billy the Kid, um filme com locacdo na cidade mexicana de Durango. Foi assistindo a
esta cena que Dylan, que fazia a trilha, se inspirou para escrever Knockin’ On Heaven’s Door,
gue nada mais é sendo a mesma narrativa de Peckinpah musicada.

A serpente era uma divindade para os Povos da Mesoamérica e imagens de cobras sao
comuns na sua expressao artistica, ao passo que a obsidiana € uma rocha ignea, um tipo de
vidro vulcéanico, uma pedra que, depois de trabalhada, rendia utensilios e pecas decorativas.

Na voz de Dylan, o homem que agoniza vé o rosto de Deus, um Deus que, pelo visto,

nunca foi devidamente esmagado pela espada dos Espanhdis.

Bob tinha fragmentos de ideias para outras cangdes, inclusive uma melodia
estranha que ele chamava de Isis. Levy se sentou ao lado de Bob no banquinho do
piano e comegou a trabalhar com ele, costurando as ideias de Bob e formando uma
narrativa que se tornou uma canc¢do de amor mistica com metéforas do faroeste e
pinceladas de malicia. [...] Isis foi recebida tdo entusiasticamente que Bob sugeriu
que ele e Levy continuassem a parceria, no que viria a se tornar o primeiro periodo
ininterrupto de parceria em sua carreira (SOUNES, 2002, p. 253).

Ainda que ndo transposta para a versdo em portugués, o trecho “the end is near”

descreve bem o clima dos tempos “de tiro contado”, os novos tempos com suas modificagdes
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que acabou extinguindo o cangaco no Estado Novo de Vargas. “Se tivesse cangago, eu ia para
0 cangago, com um chapéu de estrelas prateadas e ia me chamar Dragdo Manjaléu e ia falar
pouco e fazer muito” (RIBEIRO, 2003, p. 123), esbraveja o Sargento Getulio. N&o haveria
mais lugar para a barbarie depois que a civilizagdo chegasse aos rincdes do sertéo.

3.12 A SETIMA E OITAVA ESTROFE DE ROMANCE NO DESERTO E A OITAVA
E NONA ESTROFE DE ROMANCE IN DURANGO

Ouco um trovéo e penso que € um tiro
A noite escura me condena
Nao sei se vivo, morro ou deliro

Depressa pegue a arma, Madalena

Tem uma luz por tras daquela serra
Mira, mas ndo erra minha pequena
A noite é longa e é tanta terra

Poderemos estar mortos noutra cena

Was that the thunder that | heard?
My head is vibrating, I feel a sharp pain
Come sit by me, don’t say a word

Oh, can it be that | am slain?

Quick, Magdalena, take my gun
Look up in the hills, that flash of light
Aim well, my little one

We may not make it through the night

A cena segue, com ares de um filme Western de Peckinpah, com o cerco e o tiroteio. O
narrador, deitado e perdendo sangue, ainda arranja félego para orientar Madalena na mira. A
metafora do trovao € reaproveitada da cancdo Billy # 4, da trilha Pat Garrett and Billy the
Kid, “So sleep with one eye open, when you wander / ‘Cause every little sound just might be

thunder / Thunder from the barrel of his gun”.
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O verso “Tem uma luz por trds daquela serra” lembra o trovdo e o consequente clardo
resultantes do tiro de mosquetdo que d&o origem ao apelido do Capitdo Virgulino. Na tradi¢do
oral do sertdo ha os versos dos cantadores: “A noite, quando atirava / Ja se notava o clardo /
Foi de tanto clarear / Que passaram a lhe chamar / Como grande Lampido” (SOARES, 1984,
p. 11), e na cena final, fica suspensa no ar a entoada das vozes estridentes e lamuriosas das
cantadeiras que cantam: “Era de manha / o sol ja ia raiar / quando mataram Corisco / e
balearam Dad4” (SOARES, 1984, p. 11).

3.13 O REFRAO FINAL DE ROMANCE NO DESERTO

N&o chore ndo querida que este deserto finda
Tudo aconteceu e eu nem me lembro
Me abraga minha vida, me leva em teu cavalo

Que logo no paraiso dangaremos

Embora o refrdo de Dylan / Levy ndo mude ao longo da cangéo, a versao de Fausto
Nilo traz uma interessante alteracdo nos finais de cada verso: “Que logo no paraiso
chegaremos”, para depois “Que logo no paraiso estaremos”, ¢ finalmente, livres do abrasante
deserto, provavelmente rumo ao litoral, “Que logo no paraiso dangaremos” dangando, ai sim,

rumo ao fandango do refréo original.

Ta contada a minha estdria

Verdade e imaginagéao

Espero que o sinhd

Tenha tirado uma ligdo

Que assim mal dividido

Esse mundo anda errado

Que aterra é do homem

Num é de Deus nem do Diabo

(Trecho do Cordel Persegui¢io / Sertdo Vai Virar Mar, do filme “Deus e o
Diabo na Terra do Sol”, 1964).



4 NO DIA EM QUE BOB DYLAN FOI DUBLADO COM SOTAQUE MINEIRO

Tanto

Coveiros gemem tristes ais

E realejos ancestrais juram que
Eu ndo devia mais querer vocé
Os sinos e os clarins rachados
Zombando t&o desafinados
Querem, eu sei, mas € pecado

Eu te perder

E tanto, é tanto
Se a0 menos vocé soubesse

Te quero tanto

Politicos embriagados
Dancando em guetos arruinados
E os profetas desacordados

A te ouvir

Eu sei que eles vem tomar meu
Dringue em meu copo a trincar

E me pedir pra te deixar partir

E tanto, é tanto
Se ao menos vocé soubesse

Te quero tanto

Todos meus pais querem me dar
Amor que ha tempos ndo esta la
E suas filhas vdo me deixar

Por isso ndo me preocupar



Eu voltei pra minha sina

Contei pra uma menina

Meu medo s6 termina estando ali
Ela é suave assim

E sabe quase tudo de mim

Ela sabe onde eu

Queria estar enfim

E tanto, é tanto
Se a0 menos vocé soubesse

Te quero tanto

Mas seu dandi vai

De paleto chinés

Falou comigo mais de uma vez
N&o, eu sei, ndo fui muito cortés
Com ele, ndo

Isso, porque ele mentiu, porque
Te ganhou e partiu

Porque o tempo consentiu

Ou se ndo porque

E tanto, é tanto

Se a0 menos vocé soubesse
Te quero tanto

E tanto

Se a0 menos vVocé soubesse

Te quero tanto

| Want You

The guilty undertaker sighs

The lonesome organ grinder cries

The silver saxophones say | should refuse you
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The cracked bells and washed-out horns
Blow into my face with scorn
But it’s not that way

I wasn’t born to lose you

| want you, | want you
| want you so bad
Honey, | want you.

The drunken politician leaps

Upon the street where mothers weep
And the saviors who are fast asleep
They wait for you

And | wait for them to interrupt

Me drinkin’ from my broken cup
And ask for me

Open up the gate for you

I want you, | want you
Yes, | want you so bad

Honey, | want you.

Now all my fathers, they’ve gone down
True love they’ve been without it

But all their daughters put me down
‘Cause I don’t think about it.

Well, | return to the Queen of Spades
And talk with my chambermaid

She knows that I’m not afraid

To look at her

She is good to me

And there’s nothing she doesn’t see

She knows where 1’d like to be
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But it doesn’t matter

| want you, | want you
Yes, | want you so bad
Honey, | want you.

Now your dancing child with his Chinese suit
He spoke to me, | took his flute

No, I wasn’t very cute to him, was 1?

But I did though because he lied

Because he took you for a ride

And because time was on his side

And because I ...

| want you, | want you
Yes, | want you so bad

Honey, | want you.
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No inicio dos anos 1990, o musico mineiro Chico Amaral, verteu a poética dylaniana

para o portugués. A versdo faz parte do trabalho de estreia do grupo, também mineiro, Skank.

4.1 O RITMO ALUCINANTE, O COLAPSO E O ACIDENTE

Molly: Hey, Billy, I can’t do it without you.
Billy: Horseshit, see, he wants you, he doesn’t want me.
Molly: Well, I want you.

Billy: Why?

Molly: Because I can.
(Cena do filme Hearts of Fire, 1987)

Ao compor | Want You, Dylan estava a beira do colapso, excursionando em um ritmo

insano e consumindo doses cavalares de barbitiricos. No documentario No Direction Home

(SCORSESE, 2005) ele aparece falando de si na terceira pessoa, abastecido de “Texas

medicine” e falando na velocidade alucinada da sua mente entorpecida.

A cangdo Doctor Robert dos Beatles era sobre o “médico anfetamina” de Nova York,

provavelmente o doutor Robert Freymann, um médico “bem relacionado com a vibrante cena

de arte da cidade [...] e que tinha a reputagdo de ser generoso com anfetaminas” (TURNER,
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2009, p. 177). As anfetaminas se tornaram, nos anos 1960, uma droga recreativa para 0s nova-
iorquinos modernos.

Eat the Document € um documentéario de 1966 que retrata a turné de Bob Dylan no
Reino Unido com a banda Hawks (mais tarde rebatizada de The Band), filmado sob a direcdo
de Dylan por D. A. Pennebaker (0 mesmo idealizador do documentario Dont Look Back —
escrito assim mesmo, sem o apostrofo). A cena de Dylan (mostrando sinais de fadiga e
possivelmente sob o efeito de alcool ou drogas) e Lennon em uma limusine que cruza as ruas
chuvosas de Londres ilustra bem o quadro estafante da agenda de 1965-66. Enquanto Dylan
esfrega os olhos tentando manter-se acordado, Lennon narra em tom de locutor de propaganda
de radio AM: “Do you suffer from sore eyes, groovy forehead, or curly hair? Take Zimdawn!
Come, come, boy, it’s only a film. Pull yourself together”. (Vocé sofre de dor nos olhos, testa
legal, ou cabelo encaracolado? Tome Zimdawn! VVamos, vamos, garoto, é apenas um filme.
Controle-se). “Sleep! I ain’t sleepin’. Sleep’s for dreamers. I haven’t slept in 30 days, man.
Takes a lot of medicine to keep up this pace” esbraveja o personagem Rimbaud, justamente a
encarnacdo de Dylan no period 1965-66, no filme I'm Not There. No encarte que acompanha
o album Bringing It All Back Home, de 1965, Dylan da pistas de como andava seu estado
psiquico: “i accept chaos. 1 am not sure whether it accepts me”.

Lennon relata, mais tarde em uma entrevista para a revista Rolling Stone, que ele e
Dylan estavam “ambos de 6culos escuros e chapados” (DOGGETT, 2007, p. 537). Don Alan
Pennebaker conta que: “John Lennon estava apavorado porque pensava que Dylan iria morrer.
Algo estava acontecendo com ele, e parecia que ele estava tendo uma overdose” (EPSTEIN,
2012, p. 195). Anos depois, em uma entrevista a revista Rolling Stone, Lennon afirmaria que
ele e Dylan tinham usando ‘junk’ (heroina) naquele dia.

Como se o combustivel anfetaminico ndo fosse o suficiente, Dylan testava seu
equilibrio sobre duas rodas. No episddio 14 do programa de radio Theme Time Radio Hour,
intitulado The Devil, Dylan fala sobre um dos seus idolos, Robert Johnson: “Segundo a lenda,
Robert Johnson fez um pacto com o diabo, no cruzamento da Highway 61 com a Highway
49”, e a partir dai virou uma lenda do blues. O personagem Willie Brown, do filme
Crossroads, diz ao aspirante a bluseiro Eugene: “You in Mississippi, the home of the blues
and standing on Highway 61. Look, if you go down this road, you run right smack down into
the heart of where it all started” (HILL, 1986). Na capa do album Highway 61 Revisited, o
album que definitivamente marca a guinada rumo aos novos e inexplorados horizontes, Dylan

aparece com uma camiseta das Motocicletas Triumph:
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Brando e Dean forjaram personagens que ofuscaram o herdi dos faroestes. O
novo herdi popular ndo andava a cavalo: ele atravessava o sinal vermelho do
comportamento aceitavel com uma motocicleta. Em uma década de bonanga nos
Estados Unidos sem fronteiras visiveis a desafiar, nada era melhor do que uma
motocicleta - a ndo ser uma guitarra - para simbolizar o sonho de poténcia sexual de
um jovem rapaz, para desafiar o pai em seu carro “seguro”. Harley e Davidson
foram os Lewis e Clark dos anos 1950 (SHELTON, 2011, p. 77) [grifos do autor].

Embora a imagem a imagem do “astro do rock sendo levado pelo destino, [...] olhando
nos olhos a Morte enquanto entra numa curva fechada numa estrada rural € uma imagem de
sacrificio romantico que dificilmente poderia ser melhorada” (EPSTEIN, 2012, p. 197), a
historia, quando visto sob a lupa e luz mais clara revela algo de curioso.

Em uma entrevista com Jann Wenner para a Rolling Stone, no final de 1969, Dylan
admitiu que o acidente havia sido mais simbolico do que literal. Apds a repercussdo do
acidente, Dylan aproveitou para ficar recluso e iniciar aquilo que os dylandlogos descrevem
com a “fase doméstica” de sua obra.

Apos o acidente de moto em 1966, houve um periodo para andar mais devagar e
reavaliar seus trabalhos seguintes. Sob muitos aspectos, o acidente fora uma beng¢do. “Eu
estava muito elétrico antes daquilo”, disse ele mais tarde. “Eu provavelmente teria morrido se
tivesse continuado daquele jeito” (SOUNES, 2002, p. 197).

No periodo que antecede o acidente, as imagens poéticas do jovem menestrel ficaram
ainda mais caleidoscopicas, dando origem a fase conhecida como as dream songs, “The only
truly natural things are dreams, which nature cannot touch with decay” diz o personagem
dylaniana que representa sua fase 1965-6 no filme I'm Not There. A canc¢do que da origem a
versdo Tanto resulta desta fase.

Depois de filtrar a caudalosa sucessdo de vinhetas narrativas do texto original,
finalmente Dylan chegava a férmula certa e 0 compacto | Want You era lancado em 10 de
Junho de 1966. | Want You, com seu elenco de estranhos personagens, ja foi descrita como
tendo “saltos temporais e transversais de uma balada narrativa em uma sucessdo de imagens
de longa-metragem comprimidas em quatro minutos ¢ meio” (STEVENS; PROSE). Uma das

razdes de | Want You ser escolhida para sair em compacto:

[...] sem duvida, foi por que tinha uma pegada muito mais forte do que a
maioria de suas composic¢des. O principal deles era o dancante, saltitante e circense
tom do orgdo da secdo instrumental de abertura. O Orgdo interpola, embora
sutilmente, durante os versos, uma das mais melancdlicas letras de Dylan, ainda que
0 arranjo seja otimista e balancante (UNTERBERGER, 2016).
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A cangéo original comeca quase como uma danca, tambores chamam os dangarinos a
dar os primeiros passos enquanto a gaita geme. Uma entrevista, hoje considerada lendéaria, é a
coletiva de imprensa em San Francisco, em Dezembro de 1965. Ao ser perguntado se ele se
via como um poeta, Dylan ri e diz que: “Oh, I think of myself more as a song and dance man,
y’know.” O single foi descrito pelo radialista, da BBC Radio, Jeremy Vine como tendo uma
“melodia envolta em lantejoulas, toda saltitante e feliz” (CRUZ, 2011). Ha um ar de
‘Carnival-Tent Show’ no som do 6rgdo, o que contribui para dar esse ar de parque de
diversbes, um clima de circo, com seu ar mambembe. Esta mesma atmosfera figura nas
paginas de Memdrias Sentimentais de Jodo Miramar: “O circo era um baldo aceso com
musica e pastéis na entrada. E fundmbulos cavalos palhacos desfiaram desarticulacdes risadas
para meu trono de pau com gente em redor. Gostei muito da terra da Goiabada e tive inveja da
vontade de ter sido roubado pelos ciganos” (ANDRADE, 1964, p. 61).

Em uma entrevista a Ron Rosenbaum, Dylan tenta explicar o conceito do “som
mercurio” que ele buscava. Ao descrevé-lo, talvez estivesse tentando fazer alusdo a imagem
do termbémetro que ao quebrar, deixa escapar 0 mercurio do vidro que, agora livre, se encontra
em constante mutacdo, como a musica do proprio Dylan na época. H4 um trecho de um
poema de Rimbaud que diz: “O vidente enlouquecido faz seu primeiro Manifesto / da cores as
vogais / & as consoantes curiosos cuidados (KEROUAC, 2012, p. 57). Talvez Dylan tenha
encontrado no “quicksilver” a metafora perfeita para as suas vogais desleixadas e consoantes
rosnadas.

O adjetivo “mercurial”’, de acordo com os dicionarios, significa imprevisivel,
inconstante ou voluvel, imagens para la de adequadas para descrever ndo s6 o artista mas a

sua producdo também.

Rosenbaum: “O som ¢ tdo atraente para vocé?”

Dylan: N&o era apenas a voz, era toda a texitura do som de uma faixa. Eu
sempre ouvi outros instrumentos ... como deveriam soar. O mais préximo que eu ja
cheguei do som que eu ougo na minha mente estd nas faixas do album Blonde On
Blonde. E aquele louco som de mercdrio. E metalico e brilhante, ouro ... ou seja I o
que isso possa evocar. Esse é 0 meu som particular. Eu nem sempre consigo capta-

lo.
[.] ,
Rosenbaum: “E o louco som de mercurio que estd em I Want You?”
Dylan: “Sim, estd em I Want You, e estava no album anterior também ...”.
Rosenbaum: “Highway 61 Revisited?”
Dylan: “Sim. E também em Bringing It Back Home. Esse é o som que eu
sempre ouvi.

“Era o som das ruas. Essa luz crepuscular etéreo, vocé sabe. E o som da rua
com os raios solares, a luz que brilha em um determinado momento, em um
determinado tipo de edificio. Um tipo de pessoa em um determinado tipo de rua. E
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um som ao ar livre que adentra pelas janelas .... O som dos sinos e os distantes
comboios ferroviarios e os bate-bocas dos apartamentos e o tilintar dos talheres e
facas e garfos ... geralmente no raiar do dia. A mdsica vem a mim no inicio da
madrugada” (ROSENBAUM, 2001).

Dylan cita trés albuns, caracterizados pelos “Dream Songs” (fase em que mergulha no
surrealismo e suas imagens fragmentadas), como contendo o “som mercutrio”.

No dia 29 de Julho de 1966, meros trinta e sete dias depois de lancar o compacto |
Want You, acontece o acidente de moto que o tiraria da turné, e segundo muitos, o salvaria.
Devido a estafante agenda de shows, o corpo e a mente de Dylan talvez ndo conseguissem ir
muito longe sem o triste e classico desfecho do rock star & beira do abismo. No ritmo que as
coisas iam, “coveiros ndo demorariam a entoar seus tristes ais”. Pete Seeger acreditava que
Dylan poderia se tornar o maior “troubadour” do pais, desde que ele ndo explodisse antes,
enquanto Alan Lomax observou, certa vez, que Dylan poderia se tornar um grande poeta de
seu tempo, se ele ndo se matasse antes.

Allen Ginsberg e seu Uivo ecoam como pano de fundo nesta fase do acelerado e
insone Dylan: “Eu vi as melhores cabecas da minha geracdo destruidas pela loucura /
famélicos histéricos nus, arrastando-se pelas ruas do bairro negro ao amanhecer na fissura de
um pico / hipsters de cabeca ardendo pela ancestral conexao com um dinamo estrelando na
maquinaria da noite”.

A pontuacdo incomum, ou mesmo a falta de pontuacdo — algo que Dylan colheu dos
Beats — de seu livro de estreia reflete bem o ritmo sem freio da fase 1965-66, nos textos em
apneia de Tarantula ndo havia lugar para virgulas ou ponto final. Kerouac no livro The
Scripture of the Golden Eternity, em que um de seus personagens diz: “We gotta go and never
stop going till we get there. Where we going, man? I don’t know, but we gotta go” sintetiza
bem o ritmo alucinante daqueles anos movido a anfetamina. Ecos do Manifesto-Fondazione
dei Futurismo, de Marinetti, que Oswald acabaria por trazer ao Brasil, sdo também percebidos
nos Beats, como nos itens 6 ¢ 9 do Manifesto, onde se estabelece “Nada de pontuagao [...]
para envolver e captar tudo o que ha de mais fugidio e incaptavel na matéria, é preciso formar
filetes cerrados de imagens ou analogias (ANDRADE, 1964, p. 32). O estranho livro de
estreia do Dylan, Tarantula (completado ainda em julho de 1966, saiu s6 em 1972 em funcéo
do acidente de moto) captura bem o ar entorpecido dessa fase.

O rumor era de que o acidente tinha sido uma desculpa para uma retirada de cena.

Dylan precisava de tempo para reabastecer sua imagina¢do, mas de acordo com uma versao
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menos romantica, ele manteve o siléncio até que os seus contratos com Grossman expirassem
(WILLIS).

4.2 A PRIMEIRA ESTROFE DE TANTO E | WANT YOU

Coveiros gemem tristes ais

E realejos ancestrais juram que
Eu ndo devia mais querer vocé
Os sinos e os clarins rachados
Zombando té&o desafinados
Querem, eu sei, mas é pecado

Eu te perder

E tanto, é tanto
Se a0 menos vocé soubesse

Te quero tanto

The guilty undertaker sighs

The lonesome organ grinder cries

The silver saxophones say | should refuse you
The cracked bells and washed-out horns
Blow into my face with scorn

But it’s not that way

I wasn’t born to lose you

I want you, | want you
| want you so bad

Honey, | want you

O “street organ”, ou seja, o realejo ¢ um daqueles instrumentos de trabalho que
desaparece junto com profissdo que morre, é, pelo seu atual lugar na histéria, um instrumento
obsoleto, embora j& tenha sido um dos mais comuns e memoraveis pegas dos artistas de rua.
“Depois, tu partiste / Ficou triste a rua deserta / Na tarde fria e calma / Oucgo ainda o realejo a

tocar / Ficou a saudade / Comigo a morar / Tu cantas alegre e o realejo / Parece que chora
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com pena ti” canta Silvio Caldas em Velho Realejo, enquanto Chico Buarque anuncia nos
seus classificados: “Estou vendendo um realejo / Quem vai levar? / J& vendi tanta alegria /
Vendi sonhos a varejo / Ninguém mais quer hoje em dia / Acreditar no realejo / Sua sorte, seu
desejo / Ninguém mais veio tirar / Entdo eu vendo o realejo / Quem vai levar?”. “O realejo ¢
um instrumento triste”, nos conta Tinhordo, “Ninguém lhe d4a importancia. A ndo ser a gente
simples da rua (TINHORAO, 1976, p. 71)”. O “organ grinder” dos versos que abrem | Want
You é o tocador de realejo.

Nos anos anteriores ao registro fonogréfico, o realejo (de origem medieval e associada
a Peninsula Ibérica) era o Unico meio que havia para registrar melodias. O mecanismo
funcionava com a mesma logica das caixinhas de musica. Nas pracgas, acompanhando muitas
vezes trupes andarilhos de artistas, os tocadores de realejo giravam a manivela em troca de
moedas, e por vezes, fazendo jus a seu ar de vida cigana, liam a sorte dos ouvintes, tal qual a
sessdo do horoscopo de hoje. Os orgues a manivelle eram instrumentos portateis o que
facilitava a sua mobilidade.

No classico livro infantil Pippi A Bordo ha uma cena com fundo musical ao som do

realejo que pincela bem o ar que rescende dos “Carnival-Tent Shows™:

Um monte de gente ia na direcdo da entrada da cidade. Pippi, Tom e Aninha
foram atras.

- Que animacdo! - exclamou Tom, felicissimo. Os realejos tocavam, 0s
carrosséis giravam, as pessoas falavam alto e riam. Havia muita gente nas barracas
de quebra louca e de jogo de dardos. Nas barracas de tiro ao alvo todo mundo queria
mostrar que tinha boa pontaria (LINDGREN, 2004, p. 68).

Embora o termo ‘carnival’ esteja muito mais associado ao parque de diversdes ou ao
circo ambulante do que propriamente ao conceito de ‘carnaval’ que nés brasileiros fazemos da
palavra, os dois ilustram festejos populares, em que a cor e a animacdo figuram
permanentemente, e a apropriacdo que tanto Dylan quanto Caetano fazem desta manifestacédo
popular é sabida.

Em uma entrevista de 1966, conhecida como ‘an interview in Austin, Texas’, Dylan

discorre sobre a sua fascina¢do com a vida mambeme dos circos e parques de diversoes:

Reporter: Como vocé se classificaria?

Bob Dylan: Bem, eu me considero um trapezista.

Reporter: Falando em artistas de trapézio, notei em alguns de seus albuns
recentes um som tipo carnival. Vocé poderia falar um pouco sobre isso?

Bob Dylan: Isso ndo € um som de carnival, isso é religioso. Isso é muito real,
vocé pode ver isso em qualquer lugar (MCGREGOR).
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Dylan muito bem poderia estar entoando: “O circo era um baldo aceso com musica e
pastéis na entrada / E fundmbulos cavalos palhacos desfiaram desarticulacBes risadas para
meu trono de pau com gente em redor / Gostei muito da terra da Goiabada e tive inveja da
vontade de ter sido roubado pelos ciganos” (ANDRADE, 1964, p.61).

Caetano a0 mesmo tempo em que cantava “Eu organizo o movimento / Eu oriento o
carnaval” declarava que o ‘“carnaval, nesta sociedade real, desempenha um papel
fundamental. Terapia, também. E estética. E uma forca cega, pode ser politica”
(FAVARETTO, 2000, p. 131).

Em entrevista para a radio WBAI de Nova York, um pouco antes de lancar seu album
de estreia, um Dylan de meros vinte anos de idade declara que fizera parte de um circo
ambulante durante seis anos antes de se tornar um trovador folk, uma lorota que repetiria até
ser desmentido na famosa reportagem da Newsweek de 1963.

Para os tropicalistas, a apropriacao do carnaval ndo foi uma manobra gratuita, “o seu
interesse pela festa popular estendeu-se também aos comportamentos e a estrutura das
cancdes, tornando-se linguagem e determinando a forma do movimento” (FAVARETTO,
2000, p.133).

A propensdao de Dylan para exager na sua prosddia americana e ‘“sua descri¢ao
carnavalesca recende profundamente a Burroughs da fase Naked Lunch. O Mexico City Blues,
do Kerouac, também parece ter influenciado tanto no verso de forma livre como no uso da
lingua espanhola e episodios de ‘cidade de fronteira’ da narrativa fraturada de Tarantula”
(HEMMER, 2007, pg. 306).

A fase ‘dream song’ de Dylan, que tem como fundo musical a atmosfera ‘carnival
tent-show’, parece adequar-se a descricdo de Celso Favaretto quando comenta que a
“percepgdo carnavalesca do mundo, integrada pela literatura e pela arte, originou producdes
que, absorvendo a ambivaléncia do carnaval, seu sincretismo e sua excentricidade,
implicaram uma linguagem estruturada segundo a logica do sonho” (FAVARETTO, 2000,
p.134).

E o ‘carnival’ dylaniano quando posto ao lado do ‘carnaval’ antropofigico rende

surpreendes €Cos.

Serpentinas explodiam ao nosso lado na extensdo toldada de bandeiras e
asfalto. Familias iam por quatro filas de méscaras carruagens, estandarteando longes
vultos ornamentados e confusos de caminhdes caminhantes. Dominos agitavam-se
como bandeiras amarelas. No enroscamento dos bonecos rodantes em roda dos
macos fofos com guirlandas elétricas de papel, os carros tinham lentiddes de rabos.
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Rolah ria como um animal espancado e faziamos regressar as serpentinas vindo
voando (ANDRADE, 1964, p.145).

Quando a iluminada cena acima é contrastada com a melancolia de Desolation Row,
uma parece o filme negativo do outro: The circus is in town / Now the moon is almost hidden
/ The stars are beginning to hide / The fortune-telling lady / Has even taken all her things
inside [...] He’s going to the carnival tonight [...] They all play on pennywhistles / You can
hear them blow / If you lean your head out far enough / From Desolation Row.

Ainda que “sinos e os clarins rachados” zombam desafinados, as ressonancias
alcancadas pelo Amaral sdo notaveis, ha uma espécie de traco de unido, na andadura
simbolista, entre a versdo e a original.

O “cracked bell” muito provavelmente seja uma referéncia ao Liberty Bell, um
simbolo da Independéncia Americana. O sino adquiriu sua caracteristica rachadura em algum
momento no inicio do século XIX. No conto popularmente conhecido como Ring
Grandfather Ring do livro Legends of the American Revolution, de 1847, de George Lippard,
um velho tocador de sinos o fez badalar em 4 de julho de 1776, apds ouvir o voto do Segundo
Congresso Continental pela independéncia.

Chico Amaral, que aléem de letrista de verve rara € saxofonista, optou, muito
provavelmente em fungdo da métrica, por deixar de fora o verso “The silver saxophones say I
should refuse you”, ¢ enquanto os instrumentos de sopro (do original) sdo tocados
provocativamente com desprezo no rosto do eu-lirico, Amaral coloca o0 seu naipe de metais a
tocarem zombeteiramente desafinados. “O saxofone obstina uma dor de dentes delirantes /
Que o maxixe espasma / Entre tiros e gorjetas / Mas o escapamento aberto escapa / Na noite
penitenciaria” (ANDRADE, 1964, p.104-105). Quanto a relacdo do sax e da poética, Amaral

diz que:

Jack Kerouac notou a beleza das frases de Charlie Parker, tdo longas e
surpreendentes, dizia ele, como as frases de Proust. O que aproxima um pouco 0
jazz da poesia é essa presenca da frase. John Coltrane cria padrdes musicais tdo
novos no seu fraseado que remete & recriacdo do mundo alcancada pelos poetas. O
mesmo sinto em relagdo a Miles Davis e Wayne Shorter, com sua extrema
originalidade. S&o poetas, eu sempre penso. Coltrane e Parker seriam poetas —
prosadores (AMARAL, 2011).

John Clellon Holmes comenta que:
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Embora Kerouac ndo tocasse nenhum instrumento, sua maneira de cantar
solos a Miles Davis em scat era inteiramente acurada e algo mais do que uma simples
imitagdo. Kerouac era um razoavel tocador de bongd (a percussdo da moda nos anos
50) e chegou a apresentar-se com o pianista Steve Allen e o saxofonista Al Cohn e
Zoot Sims numa temporada histérica no Village Voice, o templo do jazz em Nova
lorque, em dezembro de 1957 (BIVAR; WILLER; BUENO; FROES; ESCOBAR;
MORAES; MUGGIATI, p. 79, 1984).

O desafio maior, nas duas versoes, talvez seja manter o ar de cancdo de amor ainda
que se abra com o verso “Coveiros gemem tristes ais / The guilty undertaker sighs”, imagem
que contrasta com o ritmo up-beat de “Carnival-Tent Show” do original e o ensolarado reggae
dos Mineiros. Alids, a nova moldura reggae a que a cancdo dylaniana fora submetida nédo
deveria surpreender, ja que o proprio aventurou-se, mais tarde, nos ritmos jamaicanos, como
em Man Gave Name To All The Animals. Anos mais tarde, em 2001, ao lancarem o CD e
DVD Ao Vivo em Ouro Preto, o Skank tocou a can¢do com uma levada mais rock’n’roll.
Esse enfoque mais rock da segunda versdo (de 2001), sem desmerecer a de 1993, é uma
roupagem mais adequada ao clima da cancéo original I Want You.

4.3 A SEGUNDA ESTROFE DE TANTO E | WANT YOU

Politicos embriagados

Dancando em guetos arruinados

E os profetas desacordados

A te ouvir

Eu sei que eles vem tomar

Meu drinque em meu copo a trincar

E me pedir pra te deixar partir

The drunken politician leaps

Upon the street where mothers weep
And the saviors who are fast asleep
They wait for you

And | wait for them to interrupt

Me drinkin’ from my broken cup
And ask me to

Open up the gate for you
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Os “politicians” que saltitam nas ruas do Dylan, provavelmente sdo os politicos
conservadores angariando votos engquanto as maes dos jovens que morreram na longinqua
Guerra do Vietnd choram seus mortos. Enquanto isso, os politicos brazucas dangam “em
guetos arruinados”, ja que a guerra aqui ¢ de outra natureza; ¢ a guerra da violéncia urbana

que ceifa vidas a cada nova estatistica.

4.4 DYLAN E ABIBLIA

Dylan comeca a flertar com os textos biblicos muito antes da sua conversdo em 1979.
Ao compreender a interiorizagdo da Biblia pelo Dylan (que ele chamou de “livro fundador™) e
sua absorcdo lirica, podemos apreciar melhor o poder de algumas de suas cances.

A Biblia fascinou o jovem Dylan que extraiu de suas pardbolas inspiracdo para
algumas de suas cancdes. O caso mais curioso, com certeza, € o de All Along The
Watchtower. Os dois trechos que esclarecem o cenario apocaliptico da enigmatica letra de All
Along The Watchtower sdo encontrados, respectivamente em Isaias capitulo 2, versiculos 5 ao

9 e Ezequiel capitulo 3, versiculo 6:

Prepare the table, watch in the watchtower, eat, drink: arise, ye princes, and
anoint the shield. For thus hath the Lord said unto me, Go, set a watchman, let him
declare what he seeth. And he saw a chariot with a couple of horsemen, a chariot of
asses, and a chariot of camels; and he hearkened diligently with much heed: And he
cried, A lion: My lord, | stand continually upon the watchtower in the daytime, and |
am set in my ward whole nights: And, behold, here cometh a chariot of men, with a
couple of horsemen. And he answered and said, Babylon is fallen, is fallen; and all
the graven images of her gods he hath broken unto the ground (ISAIAH 21:5-9).

[...]

He heard the sound of the trumpet but did not take warning; his blood will be
on himself. But had he taken warning, he would have delivered his life. But if the
watchman sees the sword coming and does not blow the trumpet and the people are
not warned, and a sword comes and takes a person from them, he is taken away in
his iniquity; but his blood I will require from the watchmans’s hand (EZEKIEL 3:6).

Ao ler os trechos selecionados, percebemos a letra quase que na integra, com a

sentinela da torre, o principe, os cavaleiros, o “wildcat” e o mau agouro trazido no vento.

O Velho Testamento € incomparavelmente menos unitario na sua
composi¢do do que os poemas homéricos, & mais evidentemente feito de retalhos —
mas cada um deles pertence a um contexto histérico-universal e interpretativo da
historia universal. Ainda que tenham recebido alguns elementos dificilmente
encaixaveis, ainda assim estes sao aprendidos pela interpretagdo; e assim o leitor
sente a cada instante a perspectiva religiosa e histdrico-universal que confere a cada
um dos relatos o seu sentido e a sua meta globais (AUERBACH, 1976, p. 14).
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Gilmour observa que “as influéncias musicais de Dylan incluiam o Evangelho, e
grande parte da masica americana de folk e blues que se revelou tdo formativa era infundida
com imagens biblicas também” (GILMOUR, 2004, p. 12). Em suas primeiras cangdes Dylan
frequentemente fazia referéncia a Jesus e a temas tanto do Novo Testamento como das
escrituras hebraicas.

O que fascinou o jovem Dylan sobre a Biblia foi o que o fascinou sobre o folk e blues:
“sua linguagem arcaica e ressonante, o poder metaférico que lhe permitiu falar de uma
experiéncia mais profunda, um mistério mais duradouro, do que a linguagem dos jornais e
revistas” (MARQUSEE, 2005, p. 237).

Na cangdo, dois cavaleiros se aproximam na distancia, e a sua mensagem € que uma
civilizagcdo caiu. O primeiro dos trés versos que compdem All Along the Watchtower
compreende um dialogo entre os dois cavaleiros biblico, reformulado por Dylan como o joker
(o palhaco, o irdnico) e o ladréo, ao passo que o rosnado do wild cat (felino selvagem de
menor porte) e o uivo do vento sdo arautos do fim dos tempos, a queda da Babilonia. A forma
circular da estrutura da cangdo “traz-nos continuamente de volta ao mesmo momento, ao fato
de que ndo ha nenhuma maneira de sair dali (There must be some way out of here)”
(MARQUSEE, 2005, p. 238). No comentario de Marqusee, Dylan grita as palavras como se
estivesse tentando se fazer ouvir acima das agitadas aguas do Dilavio.

Dylan é um poeta profundamente espiritual, e sua espiritualidade é profundamente
moldada pela Biblia cristd, e este aspecto esta muito nitido neste que é considerado o primeiro
album de rock biblico: John Wesley Harding.

Woody Guthrie tinha morrido em outubro, pouco antes de Dylan ir para Nashville
gravar seu primeiro trabalho apds a queda de moto. Dylan havia completado a maioria das
letras do John Wesley Harding antes de comecar a trabalhar nas musicas. Como ele deixou
claro nas entrevistas na época, ele estava conscientemente tentando escrever com moderagéo e
precisdao. “Nao ha buraco em nenhuma das estrofes, ndo hd nenhum preenchimento em
branco, cada linha tem algo”. Allen Ginsberg, com quem Dylan discutiu a mudanga de estilo,
confirmou: “Nao haveria nenhuma linguagem desperdicada, nenhuma respiragao
desperdicada, todas as imagens deveriam ser funcionais e ndo ornamentais” (VOZICK-
LEVINSON, 2017). Seu primeiro trabalho pds-acidente, o praticamente EP John Wesley
Harding, com suas densas letras e seu clima austero que se refletia também na capa que
destoava do colorido psicodelismo reinante do periodo, era o trabalho que mais radicalmente
se desviava daquilo que desenvolvera na chamada fase dream song que antecedeu a queda da

moto.
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Cartwright Burt, um estudioso da Biblia, afirma ter encontrado 61 referéncias biblicas
somente no album John Wesley Harding. “Os cabeludos bicho-grilo, anti-Guerra do Vietnd
nao estavam acreditando no que ouviam em John Wesley Harding. Muitas referéncias & Biblia
¢ nada de guitarra solo” (ESPANA, 2012), conta 0 dylan6logo Sid Griffin. A guinada que o
afastava do som empapado de Benzedrine dos Hawks e do Highway 61 Revisited, de fato,
surpreendeu a todos.

O album John Wesley Harding junto com as composicdes resultantes do Basement
Tapes e Music From The Big Pink foram o estopim para 0 que viria a ser rotulado de
Americana, ou seja, can¢cdes com roupagem country roqueira tdo caracteristicas de trabalhos
como Sweetheart Of The Rodeo (dos Byrds), Sticky Fingers (dos Rolling Stones) bem como
Workingman'’s Dead € American Beauty (do The Grateful Dead).

O jornalista Pascal-Emmanuel Gobry afirma que é “precisamente porque Dylan é um
poeta, suas letras sdo multifacetadas, alusivas, misteriosas e funcionam em varias camadas.
Elas ndo séo sobre religido de forma simplista”. Em uma entrevista, Dylan disse, “Eu vejo
Deus em uma margarida. Eu posso ver Deus a noite, no vento e na chuva. Vejo a criacao
quase em toda parte. A maior forma de musica é a oragdo. Do rei Davi, Salomé&o, no uivo de
um coiote, no barulho da terra” (ROGOVOY, 2009, p. 226).

A misteriosa resposta as nove perguntas da can¢do Blowin’ in the Wind traz a mente o
“ruach”, nome hebraico da Biblia para o espirito de Deus, que significa vento, sopro e
espirito. A primeira mengdo ao uso da palavra na Biblia aparece no segundo verso: “O
espirito de Deus (Ruach) pairava sobre as aguas” (Génesis 1:2). Em Génesis 6:17 “ruach” ¢
traduzido por “sopro de vida”, ao passo que em Génesis 8:1 a mesma palavra descreve o
vento. No total, a palavra “ruach” é encontrada quase 400 vezes no Antigo Testamento.

Dylan, ainda que tenha sido criado dentro da tradicdo judaica (suas primeiras, por
assim dizer, apresentacfes eram diante de amigos e familiares em reunibes religiosas
entoando canticos hebraicos), sempre flertou com elementos do Cristianismo, e acabou
convertendo-se em um “Born-Again Christian” em 1979 para o espanto geral dos seus fas.

A busca pela auténtica musica do passado, aquela que ecoava as verdades longinquas
é uma garimpagem que Dylan vem fazendo desde sempre. Suas cancdes parecem, muitas
vezes, tanto em funcdo da estrutura melddica quanto da linguagem e tematica, como cangdes
desenterradas do passado. Sempre houve essa busca nos versos simples do rural blues, do folk

e do western. A filosofia do homem simples era uma das fontes do trovador de Duluth:
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Ha mencdes nas Escrituras, que diz que Deus ocultou as revelagdes do sabio
e do inteligente e as revelou aos pequeninos (Mateus 11, 25; Lucas 10, 25), assim
como do fato de que Cristo ndo elegeu como seus primeiros apdstolos homens de
elevada posicdo e cultura, mas pescadores e publicanos e outros homens humildes
semelhantes (AUERBACH, 1976, p. 133).

[]

Os pagdos altamente instruidos espantavam-se diante da ideia de que escritos
que, na sua opinido estavam redigidos numa lingua impossivel, inculta e sem
qualquer conhecimento das categorias estilisticas, contivessem a mais elevada das
verdades (AUERBACH, 1976, p. 134).

Dylan, nas suas caracteristicas tiradas de humor, citou Smokey Robinson (o cantor de
Rhythm & Blues de Detroit) como um dos maiores poetas americanos de todos os tempos.
Mas, humor a parte, Dylan sempre deu maior atencdo aos poetas mais populares, aos
versadores de feira, aos semiletrados tocadores de blues do que aos engessados poetas
louvados pela Academia. Muitos destes musicos andarilhos tocavam cangdes gospel em que
se ouvia o linguajar longinquo de um mundo antigo, no caso a Europa do inicio do século
XVII — época em que a versao mais conhecida da biblia em lingua inglesa foi traduzida.

Mas mesmo antes de flertar, mais explicitamente, com as sagradas escrituras no
primeiro album pos-acidente, Dylan ja pulverizava seus versos com trechos dos versiculos,
perambulando pelos textos sagrados do Velho Testamento muito antes de sua conversao
definitiva que ocorreria no final dos anos 1970. Sad-Eyed Lady of the Lowlands, por exemplo,
recolhe varios pedacos do capitulo 26 do Livro de Ezequiel. Dylan, para usarmos um termo
Darwiniano, macaqueia a floreada linguagem da Biblia em algumas cancdes da sua fase
delirantemente surrealista. E embora muitos fas de Dylan insistissem em tratar as musicas da
sua fase cristd como se fossem uma afronta pessoal, Christopher Ricks, um ateu confesso,
afirma que: “Se eu, algum dia, me tornar cristdo, sera por causa daquilo que se ouve em
algumas cang¢des do Dylan” (RICKS, 2003, p. 380).

Ricks (2003) monta um curioso mapa que traca, a partir de fragmentos do Velho
Testamento, linhas que unem os profetas do mundo antigo aos versos do Dylan. Alem do All
Along The Watchtower e Sad-Eyed Lady of the Lowlands, | Want You parece também ter tido
uma pagina aberta da Biblia servindo de gatilho inspiracional e fornecedora lexical. Mas
diferentemente da cancdo apocaliptica dos cavaleiros, as pontes de | Want You, ainda que
curiosas, ndo necessariamente nos levam longe, ou mesmo a lugar algum. O préprio Ricks
ndo dedica mais do que algumas esparsas linhas a respeito.

As curiosas linhas pontilhadas que ligam os versiculos 3, 4, e 6 do capitulo 12 do
Eclesiastes (Velho Testamento) a trechos da letra de | Want You se tornam visiveis quando

colocados lado a lado:
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Ecclesiastes chapter 12 King James Version I Want You

3 In the day when the keepers of the house shall tremble, | The lonesome organ grinder cries
and the strong men shall bow themselves, and the
grinders cease because they are few, and those that look
out of the windows be darkened,

4 And the doors shall be shut in the streets, when the | Upon the street where mothers weep
sound of the grinding is low, and he shall rise up at the
voice of the bird, and all the daughters of musick shall be | But all their daughters put me down
brought low;

6 Or ever the silver cord be loosed, or the golden bowl | The silver saxophones say | should refuse
be broken, or the pitcher be broken at the fountain, or the
wheel broken at the cistern. Me drinkin’ from my broken cup you

Quando 1: 1 Want You e a Biblia.
Fonte: Ricks (2003).

No arranjo multifacetado que resulta das suas colagens, trechos das Escrituras
Sagradas ndo poderiam ficar de fora, afinal de contas, estamos falando dos Estados Unidos,
uma nacgdo que foi, como se comumente diz, colonizada com um rifle em uma das méaos e a
biblia na outra. Respingar o verso com referéncias biblicas contribui para ampliar esse retrato
final, e ndo podemos ignorar a multifacetada e caleidoscopica colagem de imagens que fazia
parte da poética de Dylan a partir de 1965-66. E nesta equagdo que entra o “broken cup”.
Leonard Cohen, outro bardo judeu de lingua inglesa, também cantou sobre o célice quebrado
(Don’t drink from that cup, it’s all caked and cracked along the rim) em Dress Rehearsal Rag
assim como Tom Waits em Jockey Full Of Bourbon. No filme A Serious Man, dos irméos
Coen, que tem como pano de fundo a comunidade judaica de sua Minnesota natal (o0
mesmissimo pano de fundo do qual o jovem Zimmerman também surge), ha uma cena que
tem o calice como foco. O Kiddush Cup, ou Calice Kidush em portugués, ¢ um dos presentes
mais recorrentes dados ao garoto em seu Bar Mitzvah (a cerimbnia que insere 0 jovem judeu
na comunidade judaica).

Em algumas tradi¢6es islamicas, comenta-se que o profeta Maomé proibiu os seus de

beberem de um copo rachado ou quebrado:

Este Hadith ensina 0s mugulmanos o comportamento adequado de um
mugulmano. Por exemplo, ao beber do lado lascado do copo a pessoa pode engolir
substancias que se acumularam perto do lado lascado. Além disso, pode ndo ser
capaz de desfrutar de sua bebida quando ele estd bebendo do lado lascado do copo.
N&o é benéfico. Um dos nossos viu um homem uma vez comprando bens inferiores
e disse-lhe: “Nao compre, vocé néo sabe que Deus ndo abengoou coisas inferiores?”.
Além disso, o lado lascado do copo pode causar ferimentos a boca (EL-JOZEY AH,
2003, p. 296-297).
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S&o Pedro toma o sacramento de um copo quebrado, como fez na Santa Ceia. A Biblia
ndo faz nenhuma mengdo ao célice, exceto no contexto da Ceia e ndo di& nenhuma

importéancia para o objeto em si. O Evangelho de Mateus (26: 27-29), afirma:

E, tomando o célice, e dando gracas, deu-lho, dizendo: Bebei dele todos;
Porque isto é o meu sangue, 0 sangue do novo testamento, que é derramado por
muitos, para remissdo dos pecados. E digo-vos que, desde agora, ndo beberei deste
fruto da vide, até aquele dia em que o beba novo convosco no reino de meu Pai
(MATEUS 26:26-29).

4.5 UNDER THE INFLUENCE OF: AS INFLUENCIAS (PRIMEIRA DOSE)

A poética dylaniana nasce ndo necessariamente das paginas de livros (ele sempre
admitiu ndo ser aquilo que se chama de leitor avido), mas sim das letras dos folks, rural blues,
country e do rock’n’roll. Sua concepgdo de historia nasce dos versos de Leadbelly, Robert
Johnson e Woody Guthrie. Vale a pena lembrar que foi de Bound For Glory, a ficticia
autobiografia do Woody Guthrie, que On The Road do Jack Kerouac nasceu, ou seja, o beat
também bebeu desta mesma fonte da filosofia de vida do homem comum.

Em uma entrevista de 1965 com Paul J. Robbins, Dylan diz: “Vocé 1&€ The Two Roads
de Robert Frost, I1& T. S. Eliot, vocé Ié toda aquela besteira e € ruim, ndo € bom. Nao tem nada
consistente, € apenas aquela merda de ovo cozido que fica molinho” (ROBBINS, 1965). E
como ndo poderia deixar de ser, 0 sempre contraditorio Dylan, comenta em seu livro de

memorias que:

Carl Sandburg, o poeta da pradaria e da cidade, Robert Frost, o poeta das
meditagBes sombrias e Archibald MacLeish, o poeta das pedras noturnas e da terra
veloz, esses trés, o Yeats, o Browning e o Shelley do Novo Mundo, eram
personalidades impressionantes, haviam definido a paisagem da América do século
XX. Colocaram tudo em perspectiva (DYLAN, 2005, p. 121).

Dylan chegou a escrever uma peca teatral com MacLeish que nunca foi encenada.

MacLeish disse que me considerava um poeta sério e que meu trabalho seria
a pedra de toque para as geracdes depois de mim, que eu era um poeta pos-guerra da
Era do Ferro, mas que eu parecia ter herdado algo metafisico de uma era passada
(DYLAN, 2005, p. 126).

Nas suas Memdrias ele destaca a importancia que a Biblioteca Publica de Nova York
teve na sua formacgéo de leitor. Ele fala de um tormento, uma fome do saber que procurava

saciar no prédio monumental no centro da Big Apple. Outro espago de peso na sua formagéo
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foi o apartamento do casal Chloe Kiel e Ray Gooch no qual ficou hospedado por algum tempo

durante o0 ano de 1961.

Havia todo tipo de coisa ali, livros sobre tipografia, epigrafia, filosofia,
ideologias politicas. O material podia deixar vocé de olhos esbugalhados. [...]
Geralmente eu abria um livro no meio, lia algumas paginas e, se gostasse, voltava ao
comeco. [...] Eu estava em busca da parte de minha educacdo que nunca recebi. [...]
Um monte desses livros eram grandes demais para ler, como sapatos gigantes feitos
para gente de pé grande. Li basicamente os livros de poesia. Byron, Shelley,
Longfellow e Poe. Memorizei o poema Os Sinos, de Poe, e dedilhei uma melodia
para ele no viol&o. [...] Eu lia paginas em voz alta e gostava do som das palavras, da
linguagem. [...] Eram como as letras de musica folk, s6 que mais elegantes. [...] Nao
havia barulho na casa de Ray, s6 se eu ligasse o radio ou escutasse discos. Se nao,
havia apenas um siléncio sepulcral e eu sempre voltava aos livros. Escavava entre
eles como um arquedlogo (DYLAN, 2005, p. 46-50).

“Nao havia grandes livrarias por ali, de modo que teria sido dificil encontrar tais obras
em um s6 lugar” (DYLAN, 2005, p. 52) conta Dylan.

A fase em que Dylan comp0s as chamadas “dream songs”, em que ele desenvolve sua
lirica de maneira mais livre, parece se originar daquilo que veio a ser conhecido como
“erlebte Rede”, “stream of consciousness” ou ainda “monologue intérieur”. Sabendo que a
fase ‘“dream song” surge quando Dylan estd em vertiginosa velocidade, devidamente
abastecido de anfetamina, ndo é de se estranhar que tenha optado pela escrita de alta
velocidade da “stream of consciousness”, ja que, como menciona Auerbach, “o caminho
percorrido pela consciéncia € completado, por vezes, muito mais rapidamente do que a
linguagem ¢ capaz de reproduzir” (AUERBACH, 1976, p. 484).

Dentro de nos realiza-se incessantemente um processo de formulagdo e de
interpretacdo, cujo objeto somos nds mesmos: a nossa vida, com passado, presente e
futuro; o meio que nos rodeia; 0 mundo em que vivemos, tudo isso tentamos
incessantemente interpretar e ordenar, de tal forma que ganhe para nés uma forma
de conjunto, a qual, evidentemente, segundo sejamos obrigados, inclinados e
capazes de assimilar novas experiéncias que se nos apresentam, modifica-se
constantemente de forma mais rapida ou mais lenta, mais ou menos radical
(AUERBACH, 1976, p. 494).

Jack Kerouac, o autor do livro que segundo Dylan o fez querer fugir de casa depois de

ter lido, comenta a respeito dos sonhos na introducéo de sua obra sobre 0 mundo onirico:

E bom que o leitor saiba que este livro ndo passa de uma compilacdo de
sonhos anotados as pressas a medida que ia despertando — e estdo todos descritos da
maneira mais espontanea e fluida, tal como sucede durante o sono, por vezes até
mesmo antes de me sentir totalmente acordado (KEROUAC, 2001, p.3).

-]
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O fato de sonharmos todas as noites é um vinculo que liga a humanidade,
numa unido, digamos, tacita, que também comprova a natureza transcendental do
universo (KEROUAC, 2001, p. 3-4).

Julian Stallabrass (MORGAN, 2015) ao fazer comentarios a respeito da obra o
Elefante Celebes diz que “Breton olha para técnica de colagem de Ernst e para a maneira com
que Ernst converge elementos diversos e irracionalmente conectados juntos, forgando-os a
uma proximidade e ele diz que entre estes elementos, o artista executa um tipo de carga
poética”. Max Ernst, que devorou o livro A Interpretacdo dos Sonhos do Freud, usou muito a
imagética do sonho na criacdo de um novo e irracional tipo de beleza, fazendo uso amplo da
técnica da colagem. O Movimento Surrealista, ainda segundo Stallabrass, queria “libertar a
mente da m@o morta do calculo e da racionalidade, para libertar o desejo em uma revolucéo
perturbadora e bela da mente humana”. Ao final do documentario, ele comenta que “Podemos
achar uma maneira de ler estes elementos, decifrando-os e vendo como os elementos se
encaixam, mas, no final, ndo é para chegarmos a uma solugéo final para o quebra-cabega”. Ou
seja, o resultado da obra deve-se mais pelo impacto que exerce nas emogoes do que sobre o
aspecto racional. “Muitas das cangdes de Bob Dylan desta época (dos dream songs) sdo
elipticas e ndo fazem muito sentido” (ESPANA, 2012) garante Sid Griffin. “Letras ndo tém de
significar coisa alguma, as vezes sdo apenas palavras que se encaixam” diz Dylan em uma
entrevista a Playboy de 1966.

No que diz respeito a arte da colagem, Ernst disse que “¢ a exploragdo sistematica do
encontro, artificialmente provocada ou fruto da coincidéncia, de duas ou mais realidades mais
independentes em um plano aparentemente inadequado e a centelha da poesia criada pela
proximidade destas realidades” (WALTHER; SUCKALE, p. 608, 2002). Haroldo de Campos,

na sua introducdo a Serafim Ponte Grande, destaca que:

Ainda na projecdo da metonimia sobre a grande sintagmatica da narrativa, tal
como ocorre no Serafim, é possivel identificar um processo caracteristico do cubismo:
a colagem, a justaposicdo critica de materiais diversos, 0 que em técnica
cinematogréafica parece equivaler de certo modo & montagem. A colagem, e mesmo a
montagem, sempre que trabalhem sobre um conjunto j& constituido de utensilios e
materiais, inventariando-os e remanipulando-lhes as funcdes primitivas, podem se
enquadrar naquele tipo de atividade que Lévi-Strauss define como “bricolage”
(elaboracédo de conjuntos estruturados, ndo diretamente por meio de outros conjuntos
estruturados, mas pela utilizacéo de residuos e fragmentos), a qual, se é caracteristica
da “pensée sauvage”, ndo deixa de ter muito em comum com a logica de tipo
concreto, combinatdria, do pensamento poético (ANDRADE, p. 9, 2004) grifos do
autor].
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“O poeta €, por esséncia, alguém que deve construir para si um outro mundo porque,
neste mundo, ndo acha onde mergulhar verdadeiramente suas raizes” (PIERRE; SCHUSTER,

1988, p. 107), e posto assim:

A poesia auténtica é inexplicavel. Sem divida porque procede de um
irreprimivel movimento, saido do mais fundo do ser. Orientado do interior para o
exterior. Partido do informéavel e por vezes ainda mal separado desse informavel. E
n&o tanto discurso sobre algo, que palavra livrando-se como palavra. Qualificado por
seu préprio jorro. Tirando seu fim e sua definicéo desse jorro (PIERRE; SCHUSTER,
1988, p. 9).

No Manifesto Surrealista de 1924, Breton definiu o Surrealismo como um
“automatismo psiquico puro, pelo qual se propde exprimir, seja verbalmente, por escrito ou
por qualquer outra forma, o funcionamento real do pensamento. Seria um ditado do
pensamento, na auséncia de todo controle exercido pela razdo, fora de toda preocupacédo

estética e moral”.

4.6 A POESIA E O VINIL

O poeta galés Dylan Thomas gravou sua prosa poetica A Child’s Christmas in Wales
pela BBC em 1952. Rebatizado de 4 Child’s Memories of a Christmas in Wales e lancada
pela revista Harper’s Bazaar, foi um dos albuns mais vendidos daquele natal nos Estados
Unidos. A familia Zimmerman, como toda familia classe média americana, muito
provavelmente incluiu o vinil-fendmeno-de-vendas a sua discoteca, e como € de praxe, deve
ter colocado a bolacha a rodar a cada natal. A aneddtica narrativa de Thomas deve ter tido
algum impacto sobre o jovem Robert Zimmerman, tanto é que anos mais tarde o nome do
poeta galés ressurgiria quando resolve escolher o novo pseuddnimo.

O impacto que tiveram os albuns de poetas no inicio dos anos 1950 ndo pode ser
ignorado quando se analisa a obra de Bob Dylan. Os poetas da Geragdo Beat se aproveitaram
do recurso tecnoldgico a sua disposicdo para embalar as suas poesias com fundo musical
apropriado aos seus versos transgressores, ou seja, a tradicdo de recitar versos tendo um pano
de fundo musical estava voltando. A lira regressava a lirica.

Dylan comenta em suas memdrias o impacto que teve o radio na sua infancia e
formagdo. “Tristemente, o0 que quer que tocasse nao refletia nada além de agua-com-agucar, e
ndo as questdes “Médico e Monstro” do momento. As ideologias de rua de On The Road,

Howl e Gasoline que sinalizavam um novo tipo de existéncia humana ndo estavam ali, mas
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como se poderia esperar que estivessem? Discos de 45 rotagcdes eram incapazes disso”
(DYLAN, 2004, p. 44). Roberto Muggiati se pergunta “se a jazz-poetry era tdo formidavel,
por que se esvaziou e desapareceu? A resposta é ébvia. Aquela fusdo musica / palavra tdo
ansiosamente procurada pelos Beats se realizou nos anos 1960, através do rock. Bob Dylan
sempre se definiu mais como um beatnik do que como hippie” (BIVAR; WILLER; BUENO;
FROES; ESCOBAR; MORAES; MUGGIATI, 1985, p. 81).

Jack Kerouac injetou uma boa dose de coloquialismos, aliteragdes e ressonancias em
seus textos. A leitura que fez para o poema October In The Railroad Earth incluida no vinil
Jack Kerouac & Steve Allen: Poetry For The Beat Generation, de 1959, contém inimeros

exemplos disto:

It was the fantastic drowse and drum hum of lum mum afternoon nathin’ to
do, ole Frisco with end of land sadness-the people-the alley full of trucks and cars of
businesses nearabouts and nobody knew or far from cared who | was all my life
three thousand five hundred miles from birth-O opened up and at last belonged to
me in Great America.

[...]

Blue sky above with stars hanging high over old hotel roofs and blowers of
hotels moaning out dusts of interior, the grime inside the word in mouths falling out
tooth by tooth, the reading rooms tick tock big clock with creak chair and slant
boards and old faces looking up over rimless spectacles bought in some West
Virginia or Florida or Liverpool England pawnshop long before |1 was born and
across rains they’ve come to the end of the land sadness end of the world gladness

(KEROUAC; ALLEN, 1959).

Em alguns momentos Kerouac chega a cantar “hear the crazy music ‘Mama, he treats
your daughter mean. Mama, Papa, and don’t you come in here I’1l kill yo’ etc. getting high by
myself in room glooms and all wondrous”. Enquanto em outro trecho entoa os trejeitos da
maneira de falar do negro americano. Fechando tudo com uma onomatopéica final: “I should
have played with her shurrouruuruuruuruuruuruurkdiei”.

Allen Ginsberg, na sua peculiar pontuacdo, no texto que faz parte do encarte do album
Desire, explica que:

Dylan’s spontaneous ritards & talk-like mouthings for clarity. these songs
are the culmination of Poetry-music as dreamt of in the 50’s & early 60°s — poets
reciting-chanting with instruments and bongos — Steady rhythm behind the elastic
language. poet alone at microphone reciting-singing surreal-history love text ending
in giant “YEAH!” when minstrel gives his heart away & says he wants to stay.
Dylan will stay here with us! “You may not see me tomorrow.” So he now lets loose
his long-vowel yowls & yawps over smalltowns’ antennaed rooftops (DYLAN,
1976).
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Roberto Muggiati explica o processo adotado pelos poetas Beats para musicar seus
versos, uma abordagem muito similar aquela adotada pelos bluseiros e pelo proprio Dylan

quanto as apropriacOes tao caracteristicos na sua obra:

Para dar o seu recado, o “bopper” escolhia um ponto de referéncia conhecido
de todos, geralmente uma cang¢éo popular como Body and Soul ou The Man | Love. E
entdo estragalhava o tema, desenvolvendo toda uma série de novas técnicas € ideias e,
muitas vezes, construindo uma outra musica sobre os destrogos da primeira.
Legalmente, o tema transformado era considerado uma composi¢do autbnoma e assim
muitas improvisacdes se tornaram composicBes independentes, como Lullaby of
Birdland, de George Shearing, baseada em Love Me Or Leave Me (experimente
assobiar uma, enquanto toca a outra na vitrola) (BIVAR; WILLER; BUENO;
FROES; ESCOBAR; MORAES; MUGGIATI, 1984, p. 74) [grifos dos autores].

“Leia o livro, mas lentamente € em voz alta, pausando com reflexao” poderiam ser as
instrucdes da pagina de abertura de Tarantula. Dylan estava tdo somente apanhando o bastéo
que fora passado adiante. Apollinaire, o poeta dos Calligrammes, pronunciou em 1917, em

uma conferéncia intitulada Os Poetas e o Espirito Moderno:

Podemos prever o dia em que o fondgrafo e o cinema sendo as Unicas formas
de impressdo os poetas terdo uma liberdade desconhecida até agora [...] No dominio
da inspiracdo, sua liberdade ndo pode ser menor que a de um jornal quotidiano que
trata numa mesma pagina de matérias tdo diversas, percorre paises 0s mais
distanciados. Perguntamos por que 0 poeta ndo teria uma liberdade pelo menos
igual, e por que seria levado, na época do telefone, do telégrafo sem fio, a uma
maior circunspecgéo em face dos espacos? (ANDRADE, 1964, p.37-38).

O Brasil dos anos 1950 forneceu novos veiculos pelos quais a poesia transitaria. “Em
uma sociedade ensaiando um processo de rapida urbanizacéo e acelerada industrializacdo, a
fome de ficcdo e poesia das multidGes (seria) aplacada via meios de comunicacdo de massa —
radio, jornais, revistas, cinema etc” (ARAUJO, 1999, p. 46). Se bem que estavamos
meramente dando prosseguimento a tradicdo das leituras em salbes tdo bem retratadas nas
paginas do Alencar e Machado. José de Alencar, em Como e Porque Sou Romancista, dedica
generosas linhas a sua tarefa de ledor e o quanto isto lhe rendeu na sua formagdo como
romancista. Antonio Candido em Literatura ¢ Sociedade comenta a respeito da “tradigdo de
auditorio” e o quanto a “grande voga do discurso em todos os setores da nossa vida”
contribuiu ao aspecto “recitativo e a musicalizagdo dos poemas” em uma nagdo em que “as
edicOes eram escassas”, a serenata, o sarau € a reunido “multiplicavam a circulagdo do verso,

recitado ou cantado” (CANDIDO, 2010, p. 84).
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4.7 0 METODO

O produtor e roteirista Larry Charles conta que ele e Bob Dylan conceberam uma série
cOmica para o canal HBO na década de 1990 que nunca chegou a se concretizar. “Na época,
ele estava mergulhado profundamente nos filmes de Jerry Lewis, e ele queria fazer uma
comédia-pasteldo, tipo Buster Keaton”. Charles, que mais tarde escreveria junto com Dylan o
roteiro de Masked And Anonymous, lembra de Dylan trazendo uma caixa cheia de papeizinhos
com frases escritas e despeja-la sobre a mesa. Uma maneira de compor que em muito lembra

aquela dos Dadaistas:

Eu percebi que deveria ser assim que ele escreve as suas cancles. Ele leva
esses rascunhos e passa a junta-los e faz sua poesia a partir disso. Ele tem todas
essas ideias e depois, de uma forma subconsciente ou inconscientemente, deixa-o0s
sintetizarem em algo coerente. E é isso que acabamos por escrever também.
Acabamos por escrever em uma técnica cut-up. Pegavamos pedacos de papéis,
colocdvamos lado a lado, e tentdvamos encontrar algum sentido naquilo, tentando
achar uma possivel histéria no meio daquilo tudo. No fim, escrevemos uma
sofisticada comédia-pasteldo, que é cheio de surrealismo e todas aquelas coisas que
ja tinha nas suas musicas (GROW, 2014).

Oswald de Andrade, que testemunhou o vanguardismo europeu na sua eclosdo e
despachou nas suas bagagens de volta ao Brasil 0os conceitos de que “a idéia de uma técnica
cinematografica que envolve necessariamente a de montagem de fragmentos”. A prosa
experimental do Oswald com “a sua sistematica ruptura do discursivo, com a sua estrutura
fraseoldgica sincopada e facetada em planos dispares, que se cortam e se confrontam, se
interpenetram e se desdobram, ndo numa seqliéncia linear, mas como partes moveis de um
grande ideograma-critico-satirico” (ANDRADE, 1964, p.39) parece ser o modelo ideal para
transpor os versos recheados de imagens oniricas das dream songs de Dylan. “O material da
literatura ¢ a lingua. A afasia da escrita atual nfo é pertubacdo nenhuma. E fonografia. Ja se
disse tanto. A gente escreve 0 que ouve — nunca o que houve” destaca o proprio Oswald
(ANDRADE, 2004, p. 34).

Grande parte dos textos que foram publicados a respeito do Tropicalismo procura
sempre salientar “o cardter de colagem das cang¢des [...] a justaposicdo de ideias, imagens e
citacdes que o texto contém” (MALTZ; TEIXEIRA; FERREIRA, 1993, p. 82). Estas analises
trazem um traco comum que € de vincularem o Tropicalismo a poética de Oswald de Andrade
e a antropofagia, onde o “fragmento ¢ o reflexo e a reflexdo” (MALTZ; TEIXEIRA;
FERREIRA, 1993, p. 91). Esta no¢do da fragmentacéo é reconhecida por Octavio Paz como

“uma das marcas da modernidade. Segundo ele, a poesia moderna percebe o fragmento e tenta



113

reagrupé-lo, a fim de recuperar a imagem do mundo” (MALTZ; TEIXEIRA; FERREIRA,
1993, p. 91).

Ainda em seu livro de memdrias lancado em 2004, Dylan dedica algumas linhas ao
seu método criativo, mencionando que em algumas de suas canc¢des, como Everything Is
Broken, por exemplo, o “significado semantico esta todo no som das palavras, a letra seria seu
par para a danga”, ele também faz comentarios em relagdo aos ritmos explosivos que podem
“aprisionar as palavras” de uma can¢do, fazendo com que a musica parega “alheia a existéncia
da letra”.

Em Cronicas ha uma passagem em que Dylan comenta suas quilométricas e

verborragicas narrativas:

Os sociologos diziam que a TV tinha intengdes mortiferas e estava destruindo
a mente e a imaginacdo dos jovens — que o nivel de atencdo deles estava sendo
levado de arrasto. Talvez fosse verdade, mas uma cancdo de trés minutos também
fazia a mesma coisa. Sinfonias e dperas sdo incrivelmente longas, mas a plateia
jamais parece perder o fio ou fracassar em acompanha-las. Com a cancéo de trés
minutos, o ouvinte ndo tem que lembrar de nada tdo remoto quanto vinte ou sequer
dez minutos atrds. Nao ha nada com que vocé tenha que ser capaz de se conectar.
Nada para lembrar. Muitas das cancfes que eu estava cantando eram de fato longas
(DYLAN, 2004, p. 67).

Algumas paginas adiante, Dylan completa o pensamento ao dizer que: “vocé tinha que

ser capaz de por tudo em um paragrafo ou em um verso de cang¢do se quisesse fazer direito”

(DYLAN, 2004, p. 73).
No documentério Getting to Dylan o reporter da BBC Christopher Sykes tenta
decifrar, e até mesmo dissecar, 0 método que Dylan utiliza para compor as suas can¢ées mais

imagéticas:

Sykes: Your songs, a lot of them are constructed like movies.

Dylan: My songs are?

Sykes: They’re like compressed ...

Dylan: Which ones?

Sykes: All Along the Watchtower, for example, (...) it’s like very tight
imagery of enormous length and had things striped out of it, leaving only these kind
of key words and suggestions of sound and stuff in it. Am I right about you doing it
like that?

Dylan: No.

Sykes: How do you ...

Dylan: Many ways.

Sykes: The stories with visual images, that’s what I’'m saying.

Dylan: I don’t know whether they are ... I don’t know whatever they are to
whoever is listening to them. No, I don’t do those things, I don’t have any plans or
set way of writing songs (SYKES, 1987).
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Na Big Pink, a casa de dois pisos pintada com cor de milk-shake de morango onde 0s
membros da nova banda ficaram morando enquanto trabalhavam naquilo que viria a ser

Blonde On Blonde (que contém a can¢do | Want You), Dylan chegava:

Todo dia, de cinco a sete dias por semana, por sete ou oito meses. “Bob
chegava com regularidade por volta do meio-dia. Ele fazia café e ficava batendo
alguma coisa na maquina de escrever, muito alto se os Hawks ainda estivessem
dormindo. Eu ficava espantado com a sua habilidade na maquina” diz Garth Hudson,
“como ele entrava, se sentava a maquina, escrevia uma letra de musica. E o que
também era espantoso era que quase todas as musicas eram engracadas” (SOUNES,
2002, p. 199) [grifos do autor].

4.8 A TERCEIRA E QUARTA ESTROFE DE TANTO E | WANT YOU

Todos meus pais querem me dar
Amor que ha tempos néo esta la
E suas filhas vao me deixar

Por isso ndo me preocupar

Eu voltei pra minha sina

Contei pra uma menina

Meu medo so6 termina estando ali
Ela é suave assim

E sabe quase tudo de mim

Ela sabe onde eu

Queria estar enfim

Now all my fathers, they’ve gone down
True love they’ve been without it
But all their daughters put me down

‘Cause I don’t think about it

Well, | return to the Queen of Spades
And talk with my chambermaid
She knows that I’'m not afraid to look at her

She is good to me and there’s
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Nothing she doesn’t see
She knows where I’d like to be

But it doesn’t matter

4.9 UNDER THE INFLUENCE OF: AS INFLUENCIAS (SEGUNDA DOSE)

A “Queen of Spades”, é uma carta do Tar6 que carrega diversos significados e
corresponde a Queen of Swords, a rainha de espadas. A Dama de Espadas é também um
famoso conto do poeta russo Alexander Pushkin. Nesse trecho da cangédo original, a voz
narrativa flerta, por assim dizer, com duas mulheres de vivéncias dispares: a sofisticada e
enigmatica Queen of Spades e a mais mundana e simpléria Chambermaid.

O trecho “All my fathers, they’ve come down” pode ser lida como uma referéncia que
Dylan faz as suas influéncias literarias e musicais. Entre as primeiras influéncias que Dylan
descreve em seu livro de memdrias Chronicles, destaca-se a sua relacdo com a Suze Rotolo (a
garota da capa do segundo album The Freewheelin’ Bob Dylan). No mesmo livro ele cita
também as obras de Bertolt Brecht e Kurt Weill e os Simbolistas franceses, alias, Paul
Verlaine e Arthur Rimbaud sdo mencionados diretamente na cangdo You 're Gonna Make Me
Lonesome When You Go. “Dylan ¢ o descendente improvavel de Rimbaud ¢ Whitman”
escreve Francine Prose. No New York Times, Robert Sheldon descreveu as letras de Dylan
como tendo “um pé plantado no vernaculo das pradarias americanas e o outro nas ‘aguas
instaveis’ dos poetas simbolistas” (WALD, 2016, p. 93).

Talvez uma frase de uma carta escrita por Rimbaud para se auto-definir sirva bem a
Dylan: “Je est un autre.”, frase que Se assenta bem ao multifacetado artista americano t&o
obcecado por escapar da prépria identidade. Uma miriade de facetas que o belissimo filme
I'm Not There captura tdo bem. “He’s (who) not busy being born
is busy dying”, esbraveja o raivoso poeta simbolista-roqueiro. O titulo do seu quarto album,
Another Side of Bob Dylan, parece engracado, passados cinguenta anos e inumeras gravacoes
mais tarde, como poderiamos saber entdo que “o homem viria a ter mais lados do que um
globo espelhado de discoteca?” (STEVENS; PROSE) pondera Sara Stevens.

Outras referéncias literarias nas cangdes de Dylan e que remetem as suas influéncias
incluem o titulo do album Blood on the Tracks que tem como base um romance de Tchekhov
chamada A Estepe, em que num trecho, da histéria dentro da historia, um personagem
comenta que: “Eles encontraram sangue sobre a trilha”. Lewis Carroll marca presenga com

Tweedle Dee and Tweedle Dum, enquanto que Arthur Conan Doyle é mencionado em Talkin’
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John Birch Paranoid Blues e F. Scott Fitzgerald no Ballad of a Thin Man e Summer Days, s6
para citar alguns. Na entrevista a Ron Rosenbaum para a revista Playboy de 1978, Dylan cita
Tchekhov como seu escritor favorito e Henry Miller como “o maior escritor americano”.

Ele também inclui contistas na sua lista de influéncias, com nomes como Jules Verne,
Edgar Rice Burroughs, Luke Short e H.G. Wells. Dylan é tanto um poeta quanto um contador
de historias, e ja descreveu seu fascinio pela masica folk e seus cantores dizendo que
folksingers “cantavam cangdes como se fossem livros, mas sintetizadas apenas em alguns
versos”. Em outras palavras, folksingers eram concisos contadores de histérias. Em 1967,
Ellen Willis escreveu que “¢ um truismo entre os admiradores de Dylan, que ele € um poeta

usando rock and roll para espalhar sua arte” (DETTMAR, p. 117, 2009).

4.10 KEROUAC E RIMBAUD

“Kerouac comecou a aprender inglés apenas aos seis anos de idade” (KEROUAC,
2006, p. 5) e o fato de ter sido criado ouvindo francés, com toda a sua melodiosa prosodia ao
invés do monossilabico e enrijecido inglés pode ter substancialmente tido efeito na sua prosa
anos mais tarde ao tentar reproduzir a fluidez do jazz bepop que ouvia nos bares esfumagados

de Nova York. Amy M. Homes escreve:

Segundo algumas fontes, Jack Kerouac ja havia cunhado o termo Beat em
1948, sugerindo que as convengdes sociais estavam “acabadas”, “cansadas”,
“usadas”. Muitos afirmam que a utilizacdo feito pelo autor do termo Beat
Generation envolvia uma referéncia & Geracdo Perdida pds-Guerra de Hemingway,
mas com um rétulo mais positivo: os Beats eram seres iluminados, “beatificos” —
uma bela confluéncia das filosofias budistas e catélica, tdo importante para Kerouac
(KEROUAC, 2008, p. 5-6) [grifos do autor].

Leonardo Froés abre o seu ensaio na coletanea Alma Beat com o seguinte trecho:
“Ainda na origem vulcanica dos rebeldes anos 1950, quando a poesia americana quis ser um
estilo de vida, Allen Ginsberg foi preso dentro de um carro roubado e recebeu seu castigo:
ficou de quarentena no hospital da Columbia, onde estudava, em ‘observacdo psiquidtrica’”.
O movimento Beat era a resposta dos jovens que rejeitavam o molde do American Way of Life
do pds-guerra, quando “o materialismo consumista ndo saciava a fome do homem” (BIVAR;
WILLER; BUENO; FROES; ESCOBAR; MORAES; MUGGIATI, 1984, p. 12). Era a
literatura em que o peso do ritmo e da sonoridade se sobressaia.

Jack Kerouac, com o seu On The Road, tomou de assalto o mundo literario do inicio

dos anos 1950 e foi 0 mais notdrio dessa geracdo. Claudio Willer afirma que:
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[Kerouac] foi mais longe na escrita espontdnea, na “prosodia bop”,
procurando criar uma musica da linguagem analoga a improvisagdo jazzistica, com
longos trechos de pura poesia em prosa. Para Ginsberg (...) era uma desconstrugio
da linguagem na qual “os sons ndo tinham mais qualquer associagdo, mas eram
apenas puros sons num universo fisico espacial”, tornando-se “puras estruturas
ritmicas para serem pronunciadas em voz alta” (BIVAR; WILLER; BUENO;
FROES; ESCOBAR; MORAES; MUGGIATI, 1984, p.40) [grifos dos autores].

Octavio Paz, em Solo a Dos Voces, diz que “embora varios dos poetas beat tenham
talento, nenhum deles inaugura uma nova tradicdo. Sua obra ndo é uma ruptura nem um
comego, como foram no seu tempo as de Pound, Cummings e T.S. Eliot”. Ele conclui que “os
beats ndo mudaram a linguagem nem a poesia, mas continuaram uma tradi¢do”. Claudio
Willer afirma que as ideias de Kerouac sobre a escrita espontanea nada mais sdo do que “uma
variante da escrita automatica dos surrealistas” (BIVAR; WILLER; BUENO; FROES;
ESCOBAR; MORAES; MUGGIATI, 1984, p. 42). Willer acrescenta ainda que:

A discussdo do carater mais ou menos inovador ou tradicionalista da Beat, no
plano da criacdo literaria, é, na verdade, uma falsa questdo. Todo movimento de
ruptura e vanguarda é também, ao mesmo tempo, a retomada de uma tradicdo. O
estudo dos grandes autores e movimentos do romantismo, bem como das vanguardas
de século XX, mostra que neles sempre coexistem a negacdo de algum cénone,
norma ou paradigma e, a0 mesmo tempo, a continuidade de algo. Os primeiros
romanticos descobriram a Idade Média; o Surrealismo redescobriu a literatura de
horror gético, os textos herméticos e o proprio Romantismo; e por ai afora, os
exemplos podem multiplicar-se (incluindo, é claro, a renovacao literaria encabegada
por Ezra Pound, fundada numa pesquisa da poesia medieval e oriental) (BIVAR;
WILLER; BUENO; FROES; ESCOBAR; MORAES; MUGGIATI, 1984, p. 44).

O termo beat ndo se ligava s6 ao verbo ou sustantivo homografo, traduzivel por
“bater” ou “ritmo”; a geracdo que cresceu tendo como pano de fundo a Grande Depressédo e
desmamados durante a eclosdo de uma guerra mundial, desconfiava da coletividade. Allen
Ginsberg, Jack Kerouac e William Burroughs foram inspirados pelas historias recheadas de
crimes, girias e drogas contadas por Herbert Huncke e de sua vida na 42th Street em Nova
York. Herbert Huncke usou a palavra beat, em uma conversa com Jack Kerouac, para
descrever alguém que vive sem dinheiro e de poucas perspectivas. “Beat to my socks”, era a
expressdo. Kerouac, mais tarde, teria insistido que Beat fora derivado de beatificacdo. Ja
beatnik, que acabou virando um rétulo pejorativo para qualquer boémio estranho, foi
invencdo do jornalista, Herb Caen, quando a maré de rebeldia ganhou espaco na midia e o
Sputnik russo acabara de ser lancado.

No filme The Wild One (O Selvagem), de 1953, em que Marlon Brando interpreta o
rebelde motoqueiro Johnny, ha uma cena em que uma gangue de motoqueiros rivais, 0S

Beetles, chegam a uma cidadezinha amedrontada pela invasdo dos barbaros sobre rodas. Seu
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lider, Chino, ostentando um rancor contra Johnny, diz de maneira irénica: “You know | miss
you. Ever since the club split up, I miss you. We all missed ya. You miss ‘im? Yeah. The
Beetles missed ya. All the Beetles missed ya.” Segundo algumas versdes, o famoso grupo de
Liverpool tomou de empréstimo justamente o nome deste grupo de arruaceiros sobre duas
rodas para batizar seu conjunto, ao passo que outra versdo diz que os beats tenham sido
referenciados no trocadilho que deu nome a banda.

Dave Van Ronk afirmou certa vez que:

Bobby é, em grande parte, um produto da geracdo beat. Dylan de fato
pertence a mesma prateleira que Kerouac. Eu cheguei a provocar Bob em relacdo a
Francois Villon. Também contei a ele sobre Rimbaud e Apollinaire. Certa vez
perguntei a ele: “Voc€ ja ouviu falar de Rimbaud?’ Ele respondeu: ‘Quem?’ Repeti:
‘Rimbaud, R-1-M-B-A-U-D. E um poeta francés. Vocé realmente devia Ié-1o>. Bob
meio que se contraiu um pouco; ele parecia estar pensando no caso. Entdo
simplesmente disse: ‘Sim, sim’. Levantei o assunto Rimbaud com ele algumas vezes
depois disso. Muito depois, eu estava na casa dele, e sempre olho os livros das
outras pessoas. Descobri em sua estante um livro de traduc@es de poetas simbolistas
franceses que obviamente havia sido folheado do comeco ao fim por muitos anos!
Acho que provavelmente ele conhecia Rimbaud de tras para frente antes mesmo de
eu o ter mencionado. Ndo mencionei Rimbaud a ele de novo até ouvir A Hard Rain's
a-Gonna Fall, sua primeira empreitada simbolista. Disse a Bob: “Vocé sabe que essa
musica € cheia de simbolismo, nd0?’. Ele respondeu: ‘Hein?” (SHELTON, 2011, p.
154-155).

Mark Spitzer, que era aluno da Universidade de Minnesota na mesma época em que
Dylan perambulava pelo campus, diz: “estudei nos mesmos livros que Dylan. Eu sei disso
porque, naqueles dias, na biblioteca da Universidade, vocé tinha que assinar um pedaco de
papel inserido na contracapa toda vez que se retirava um livro. E nos livros de Arthur
Rimbaud, o mitico nome de Zimmerman sempre estava la. Havia passagens sublinhadas em
francés e inglés naquela mesma tinta de caneta (SPITZER).

Segundo The Reader’s Companion to World Literature:

A contribuicdo de Rimbaud foi fazer o papel da poesia ter uma libertacdo
mistica e de revelacdo, desenvolvendo uma técnica que captava o imediatismo da
sensacdo direta do sonho mérbido, da alucinacdo, ou da visdo, pela justaposicéo de
simbolos e imagens.

Ele deliberadamente cultivava o seu mundo de irrealidade. “Eu me
acostumei a simples alucinagdo” antes de embarcar na dupla ou tripla alucinagdo.
Suas elipticas compress@es e ritmos complexos, a escolha que ele fazia das palavras
baseadas na tonalidade de cor de cada vocabulo, as suas distor¢des de significado e
sintaxe, seu uso do verso livre sdo caracteristicas técnicas empregadas
deliberadamente para produzir as sugestdes do vago, do misterioso, daquilo que foi
intuitivamente sentida, daquilo que se chama de complexidades da vida da mente
(HORNSTEIN; PERCY; BROWN, 1984, p. 389) [grifos do autor].
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Segundo a opinido de muitos criticos literarios, o poeta francés & considerado
precursor do surrealismo. Dylan viu algo na poesia de Rimbaud que o fez querer desviar o
foco de sua verve até entdo voltada para narrativas mais tradicionais ao estilo de Guthrie. A
figura do Mr Tambourine Man, o homem do pandeiro que também é um andarilho, é a
descricdo de um passeio pelas ruas, a noite, em um clima que lembra o festival de Mardi
Gras, uma espécie de carnaval de Nova Orleans. As imagens alucinatérias que remetem ao
mito do Flautista do Hamelin, imersos na imagética surrealista, influenciada por artistas tdo
diversos como Rimbaud e Federico Fellini, servem de recheio aos versos de Mr. Tambourine
Man. Mellers afirma que “é 0 primeiro e permanece como uma das melhores de suas dream
songs” (MELLERS, 1985, p. 137).

“Dylan, porém, ndo apenas imitava as acrobacias silabicas de Rimbaud. Ele observou
como Rimbaud juntava colocava sons semelhantes para criar ondas melddicas e, em seguida,
Dylan comegou a fazer isto de uma forma que é assustadoramente reminiscente da prosa
poética de Rimbaud” (SPITZER).

Daniel Mark Epstein afirma que Dylan estava,

intoxicado pela poesia de Rimbaud, dos poetas beats, de Francois Villon — ¢, é claro,
de Dylan Thomas [...] Pessoas que nunca tinham ouvido falar de Rimbaud, André
Breton ou de Frederico Garcia Lorca estavam repentinamente hipnotizadas pelas
metaforas desordenadas de Dylan Thomas que expandiam a mente, desafiavam a
légica e esquadrinhavam o subconsciente. Se a logica e a ciéncia falharam com
nossos pais — € nos mandaram para debaixo de mesas, para nos protegermos —,
talvez esse belo déréglement dés sens, essa poesia da alucinagdo, fosse a chave para
a salvacdo (EPSTEIN, 2012, p. 178-9) [grifos do autor].

N&o por acaso, € precisamente nesse momento em que a realidade se mostrava mais
absurda que qualquer historia que o Realismo Fantastico de Cem Anos de Soliddo pudesse
produzir que a lirica de Dylan se tornava oniricamente embriagada.

Em uma entrevista, de 1978, a Ron Rosenbaum para a Playboy, Dylan diz:

Eu estou interessado em todos os aspectos da vida. Revelaces, realizaces, e
no pensamento lucido que pode ser traduzido em forma de canc¢des, analogias, e
novas informagdes. Eu estou melhor nisso agora. Eu ndo cheguei ao ponto de
escrever aquela obra maxima que me fizesse parar de escrever. Tipo, eu ndo cheguei
ao lugar que Rimbaud chegou quando ele decidiu parar de escrever e comercializar
armas na Africa (ROSENBAUM, 2001).

Segundo Dana Stevens (STEVENS; PROSE), “As canc¢des de Dylan originam da
encruzilhada do diabo onde Delta blues, baladas folk britdnicas, o Simbolismo francés e

oesia Beat convergem e se fundem”. Enquanto que nas palavras de Francine Prose “As
g q q p
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cancdes de Dylan giram em torno de imagens de um filme surrealista ou expressionista, como
Um Céo Andaluz do Burfiuel cruzados com O Gabinete do Doutor Caligari”.

Os versos herméticos da fase surrealista de Dylan sdo um desafio em tanto ao tradutor.
Amaral, de uma geracdo anterior aos seus colegas de banda, foi testemunho da chamada
Geracdo Mimedgrafa, por vezes chamada de Poesia Marginal, que municiou-o com
abordagens vérias que o possibilitariam a encarar o desafio dos versos anuviados do bardo
americano.

Mais do que qualquer outro artista de rock, Bob Dylan foi um poeta com um viol&o.
Enquanto a musica vinha em primeiro lugar para muitos grupos e artistas, Dylan foi primeiro
escritor. Ele ajudou a abrir o caminho para uma gama mais ampla de assuntos e um mais
ousado e imaginativo uso de jogo de palavras.

Essa nova forma da cangdo permitiu a Dylan fazer uso de imagens modernas e
surrealistas e, também, abordar assuntos e temas mais atuais, tirando proveito dos recursos
tradicionais poéticos que tinham sido rejeitados pelos poetas mais modernos. Em termos de
lirica, Dylan foi um tradicionalista. Em vez de desconstruir sua poesia, como fizeram poetas
modernos e pos-modernos, ele tirava 0 maximo de proveito das moldes tradicionais.

As técnicas de linguagem lirica (de Rimbaud) foram reaproveitadas pelo Dylan. Ele
praticava essas técnicas com uma habilidade e ambicéo que rivalizava com a de Rimbaud. Na
verdade, nenhum outro poeta na poesia americana demonstrou tal dominio neste
departamento desde Walt Whitman (SPITZER).

Ao contrario de outros compositores de rock, Dylan estava familiarizado com poetas
modernos tais como Allen Ginsberg e assim pode ampliar as formas do rock, um género
musical que até entdo cantava os dilemas mais mundanos da vida adolescente, restringindo o
seu leque tematico a garotas, carros e diversdo. Ele usou a sua voz como um instrumento
dramatico, para ampliar e refinar o impacto de suas cancdes. A prosddia dylaniana jogava as
palavras para a linha de frente enquanto que a mdsica parecia acompanhar 0s versos como

mero pano de fundo de sua verborragia.

411 TARANTULA

Os Simbolistas franceses e 0s Beats americanos sdo pilares literarios ja conhecidos
quando se mencionam as influéncias de Dylan. On the Road de Kerouac, o livro que o fez
querer fugir de casa, foi extremamente importante na vida do jovem Zimmerman. “Esse livro

tinha sido uma biblia para mim, eu amava as frases poéticas de bop ofegantes e dindmicas que
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fluiam da pena de Jack” (DYLAN, p. 69, 2004). Allen Ginsberg e Lawrence Ferlinghetti sdo
nomes que também emergem das paginas de Chronicles quando o assunto é influéncia. No
inicio de 1964 ele comegou a se corresponder com o0 poeta Beat e editor Lawrence
Ferlinghetti, da City Lights Books, em San Francisco, sobre como escrever um romance no
estilo “exploding-like-spiders-across-the-stars dos Beats” (DALTON, p. 95, 2002). E valido
lembrar que sua intengdo original, ao escrever Tarantula, tinha sido recriar um classico da
literatura Beat (DALTON, p. 94, 2002).

Ao comentar o livro Tarantula, Robert Christgau do New York Times escreveu que era
“um retrocesso. Nao se aventurem além dos albuns”, aconselhava ele. Os proprios editores da
Macmillan ndo estavam completamente certos do que fazer com o livro, além de dinheiro. A
ideia do livro Tarantula surgiu apds o poeta Allen Ginsberg pedir a Dylan para ler Maldoror,
livro escrito pelo Conde de Lautreamont e Uma Temporada no Inferno de Arthur Rimbaud,
ambos poetas surrealistas franceses do século XIX.

Na maior parte, criticos e comentadores tém sempre estigmatizado Bob Dylan como
um pessimo poeta, aconselhando o publico a comprar sua musica, em vez dos seus poemas.
Quando seu livro Tarantula foi publicado pela Macmillan, em 1971, a reacdo foi previsivel.
Ellen Willis observa que: “conforme suas canc¢@es tornavam-se mais introspectivas, as
introspecgdes tornavam-se mais impessoais” ¢ as confidéncias de um ndo-homem sem
passado ou futuro viam a tona. Bob Dylan como “persona identificavel foi desaparecendo em
suas cangdes, que € o que ele quer” (WILLS) e isto aterrorizava seus fas.

No artigo Top Five Unintelligible Sentences From Books Written by Rock Stars (As
Cinco Frases Mais Incompreensiveis de Livros Escritos por Estrelas do Rock) da revista Spin,
Dylan esta no topo da lista com “Agora ndo ¢ o momento de ser bobo, portanto calce suas
botas grandes e salte sobre os palhagos do lixo” (Now’s not the time to get silly, so wear your
big boots and jump on the garbage clowns).

Em diversas entrevistas Dylan alegou que o livro Tarantula nunca deveria ter sido
publicado e que fora forgcado, por contratos firmados pelo empresario, a escrevé-lo. Um trecho
do documentério Eat The Document (que intercala cenas que resultam num retrato fiel da
situacdo por qual Dylan passava) em que, em uma conferéncia a imprensa local, Dylan
declara que: “I take orders from somebody who calls me on the phone. I don’t ever see him. I
just ... the phone rings, | just pick up the phone. He says: ‘Do this, do that’. And I do it” (Eu
recebo ordens de alguém pelo telefone Eu nunca o vejo. Eu apenas ... 0 telefone toca, eu s6

pego o telefone. Ele diz: ‘Faga isso, faca aquilo’. E eu fago). A cena seguinte mostra o
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truculento empresario Albert Grossman ao telefone combinando datas adicionais numa turné

j& extenuante.

4.12 OS CONCRETISTAS, OS BEATS E A POESIA MARGINAL

Se Dylan bebeu diretamente dos poetas da Geracdo Beat, nossos poetas foram
saciados pelos Concretistas. Paulo Leminski comentava que os Concretos ndo nasceram
Concretos, tornaram-se Concretos, ja a geracdo dele tinha nascida Concreta. Essa
aproximacdo por um viés vanguardista equipou a geracdo, que despontava na musica
brasileira a partir dos anos 1970, com ferramentas mais variadas para a labuta com a palavra.
“Mudar a poesia de lugar ¢ liberta-la” era o mote da Geragcdo Mimedgrafo. Era a transgressao
aliada ao vigor. “Uma dicotomia de rigor e relaxo” como diria o misico Makely Ka ao definir
a obra do Leminski. A Poesia Marginal foi o “ultimo momento das vanguardas tardias no
Brasil” no comentario do pesquisador Marcelo Dolabela. O poeta carioca Chacal define uma

das maximas do movimento:

A gente tinha desejo que a poesia saisse do papel, mas ndo sabia como.
Quando eu fui pra Londres em 73 eu vi o Allen Ginsberg e fiquei alucinado com o
cara. Ele dava gargalhadas, ele tocava uma sanfona, ele cantava, fazia coisas bem
mais animadas que a maioria dos poetas, era um festival, todos liam os poemas

muito informalmente [...], achei que ali era um caminho (LAS CASAS, 2012).

O movimento (se é que se poderia atrelar tal rotulo) que veio a ser conhecido como
Poesia Marginal ou a Geragdo Mimeografo reunia nomes dispares como Paulo Leminski,
Torquato Neto, José Agripino de Paula, Francisco Alvim, Waly Salomdo, Cacaso, Chacal,
Ana Cristina Cesar, Jorge Mautner, Tom Z¢&, Sérgio Sampaio, Jards Macalé e Luiz Melodia.

Ao incorporar as representaces da violéncia didria das grandes cidades, a Poesia
Marginal dos anos 1970 conseguiu incorporar a linguagem ritmica dos Beats aliada a
linguagem permeada pela coloquialidade do mundo dos outdoors e comerciais de TV; a
poesia dita marginal trouxe o mundo dos grandes centros urbanos para a antimétrica dos seus

versos. Luana Castro Alves Perez comenta:

“Seja marginal, seja her6i”, com essa frase, o artista plastico Hélio Oiticica
sintetizou uma série de trabalhos que ficou conhecida como Margindlia. Na
Literatura, onde a Marginalia também encontrou adeptos, o0 movimento ficou mais
conhecido como Poesia Marginal ou Geracdo Mimedgrafo. Exemplo da
contracultura, a cultura marginal surgiu em um periodo turbulento da Histéria do
Brasil: a ditadura militar (PEREZ) [grifos do autor].
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Vinicius Gongalves Carneiro argumenta que o “boom” na Literatura Brasileira se deu
a partir da década de 1960 e € encarada genericamente como a Literatura Brasileira
Contemporanea. “A industrializacdo, a queda nas taxas de analfabetismo e o crescimento do
ndmero de universitarios — todos, de uma maneira ou de outra, relacionados ao Milagre
Econdmico estdo entre os principais motivos para esse crescimento” (CARNEIRO, 2012, p.
3), tudo isto, aliado aos fendmenos como a cultura de massa, a efervescéncia tropicalista e o

crescimento e a dinamizagdo do mercado editorial que mais adiante resultaria na:

grande explosdo da literatura dos anos 70 decantada por Heloisa Buarque de
Hollanda “séo os elementos que abriram caminho ao surgimento dos novos autores.
E claro que ndo havia propriamente uma coesdo entre 0s jovens poetas 0 que 0S
define como “pertinentes a uma geragdo”, por sinal, foi a recepcéo da critica, a qual
identificou também o tal boom. Para eles, no entanto, nem explosdo nem unidade:
apenas agentes de habitos dispares, dissonantes, por vezes incompativeis entre si
(CARNEIRO, 2012, p. 3) [grifos do autor].

Autores representativos, por assim dizer, da Geracdo Mimeografo, como Ricardo de
Carvalho Duarte, mais conhecido pelo pseuddénimo Chacal, diz na abertura de sua coletanea
Drops de Abril que o livro “podia se chamar ‘Sexo, Drogas ¢ Rock and Roll’, santissima
trindade da rapaziada nesses redemoinhos urbanos” (CHACAL, 1983, p. 7), e ¢ justamente
esta a trilha sonora que ressoa como pano de fundo ao ler, por exemplo, My Generation, ao
mesmo tempo em que as drogas. O alcool e a vida noturna servem de matéria prima a outros
tantos versos, como em Desabutino: “quem quer saber de um poeta na idade do rock [...]
quem quer saber de um namoro na idade do pd”. Nos versos reunidos ao longo da década de
1970 da coletanea, encontramos 0 misticismo pop caracteristico do periodo em
Hindumentaria, e os ecos dos protest songs do movimento folk norte-americano em Br onde
Chacal revisita o Eve Of Destruction do Barry McGuire. Chacal, antes de encerrar o livro,
mais uma vez, tira o chapéu para o Dylan em Valhalla, Dylan, alias, € inGmeras vezes citado
tanto na sua obra quanto em suas entrevistas.

Também digno de nota sdo os versos de Um Poeta Ndo Se Faz Com Versos em que
Chacal discorre sobre um possivel método de criacdo e veiculo de divulgacdo da poesia
marginal dos anos 70: “o que pesa é ter que criar / ndo a palavra / mas a estrutura onde ela
ressoe / ndo o versinho lindo / mas o jeitinho dele ser lido por vocé / ndo o panfleto, mas o
jeito de distribuir” (CHACAL, 1983, p. 74). “Uma palavra escrita € uma palavra ndo dita / é
Uma palavra maldita / ¢ uma palavra gravada como gravata” (CHACAL, 1983, p. 41)
declamava ele ja em 1975.

Em outras publicacGes Chacal desenvolve mais a sua concepcdo de spoken word:
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Imagine se, por algum estranho motivo, a misica parasse de tocar e pudesse
ser consumida apenas através de partituras. O mundo ia ficar mais triste, bem mais
triste. Pois isso aconteceu com a poesia: afastada do corpo e da fala, confundida
com a escrita, passou a ser monopo6lio de um estreito circulo de iniciados. Mas isso
estd mudando (CHACAL, 2010, p. 217).

“A idéia da poesia no papel, pra mim, ¢ uma coisa que exclui o corpo do poeta, a voz
do poeta. Entdo eu sou a favor da expressao poética com o corpo e com a fala, fica mais
completa” (MELIM; CHACAL; ERBER; MELAMED, 2010, p. 157) continua ele em outro
artigo. Chacal parece ecoar a cristalizagéo, ou fixacao, da entoacdo do verso de que fala Tatit,
quando diz: “decoro, incorporo o poema, quando eu passo a dominar os ritmos dele. E para
dominar os ritmos do poema, tenho que decorar, tenho que falar varias vezes, isso me da uma
tranquilidade: o poema fica mais completo”. A fuga a0 poema impresso norteia 0 modus
operandi da sua obra: “quanto mais foge do papel, mais eu acho interessante” (MELIM,;
CHACAL,; ERBER; MELAMED, 2010, p. 158). Em uma mesa redonda, ele sintetiza as suas

influéncias em uma Unica fala;

Monteiro Lobato, com certeza, foi um dos primeiros que me despertaram o
prazer de ler, li toda a colecdo dele, naquela fase importante da vida da gente, devia
ter uns 8, 9, 10 anos. Dai eu acho que eu optei pela literatura naquele momento,
junto com todo o tropicalismo, eu ndo vejo tanta diferenca assim entre poesia,
musica, cinema. Todas as linguagens, quando se tem uma percepcdo de algo
artistico muito grande, deixam de ser apenas poesia, musica, cinema, teatro. E algo
que te induz, que quebra com todas essas categorias e escaninhos linguisticos e
semidticos. A musica a que eu me refiro é Like a Rolling Stone, do Bob Dylan, que
eu ouvi em 65, numa festa na Academia Militar de Agulhas Negras, onde eu passava
as férias. E ali eu percebi que a coisa do canto, da voz, dagquela voz anasalada do
Bob Dylan era poesia pura, como depois eu vim a confirmar com o Cartola, com o
Jodo Gilberto... A minha formacéo de poesia é muito mais através da musica do que
da prépria poesia (MELIM; CHACAL; ERBER; MELAMED, 2010, p.160).

Havia, sim, uma “forma de fazer verso que era performatica” segundo Vera Casa
Nova (LAS CASAS, 2012) na poesia marginal. O rock ‘n’ roll foi o natural combustivel
dessa geracdo, “A musica foi minha principal fonte poética, muito mais do que o livro” (LAS
CASAS, 2012) corrobora Chacal. Na revista Navilouca de Waly Saloméo e Torquato Neto, ha
a mencdo a uma ‘jogralesca’, definida como uma oralizacdo, uma teatralizacdo de textos
(SAILORMOON; NETO, 1974, p. 24), ou seja, havia um direcionamento para desprender a

palavra do papel.
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4.13 AQUINTA ESTROFE DE TANTO E | WANT YOU

Mas seu dandi vai de palet6 chinés

Falou comigo mais de uma vez

N&o, eu sei, ndo fui muito cortés com ele, ndo
Isso, porque ele mentiu, porque te ganhou e partiu

Porque o tempo consentiu ou se ndo porque

Now your dancing child with his Chinese suit
He spoke to me, | took his flute

No, I wasn’t very cute to him, was [?

But | did it, because he lied and

Because he took you for a ride

And because time was on his side and

Because I ...

O sujeito que veste um terno chinés, descrito como um dandi pelo Amaral e um
imberbe pelo préprio Dylan, é provavelmente o namorado / companheiro anterior da mulher a
qual a voz narrativa se dirige.

E uma cancio em que o barulho permeia o tempo todo, o “street organ”, os “silver
saxophones”, os “church bells”, os “washed out horns” e, por fim, uma “flute”; um
cacofonico desfile de clangor. O trecho “I took his flute” traz a mente as imagens do Flautista
de Hamelin bem como a de Pa e a sua flauta, hipnotizando e enfeiticando as ninfas.

Rumores ddo conta de que a cancdo original faz referéncia a Anita Pallenberg, entdo
namorada do guitarrista dos Rolling Stones, Brian Jones. A menc¢éo ao terno chinés seria uma
cutucada no gosto extravagante de Jones que tinha um fetiche por roupas com temas orientais
e indianos. E notdrio a tentativa, por parte de Jones, de estabelecer uma amizade com Dylan, e
tdo mais notoria ainda foi a maneira grosseira com que Dylan o desdenhava publicamente,
“Falou comigo mais de uma vez / Nao, eu sei, ndo fui muito cortés com ele, ndo”. No filme
I'm Not There 0 personagem do Dylan, em uma festa do jet-set nova-iorquna, apresenta Brian
Jones como o guitarrista “from that groovy covers band”.

Mas a mais explicita referéncia a Jones esta na frase “and because time was on his
side” visto que o maior hit dos Rolling Stones nos Estados Unidos, & época, era Time Is On
My Side.
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O guitarrista fundador dos Rolling Stones era também multi-instrumentista, e diversos
singles da banda figuravam Jones em instrumentos outros que ndo a sua tradicional guitarra.
Em Dandelion tocou sax, maraca, cravo e oboé (ele voltaria a tocar o mesmo oboé como
convidado na cangdo Baby, You're A Rich Man dos Beatles). E a mencionada flauta pode ser

ouvida em faixas como The Gomper, Ruby Tuesday e Citadel.

4.14 A RUPTURA: AS VANGUARDAS REVISITED

O Tropicalismo foi uma continuacdo das vanguardas anteriores, 0 Modernismo de
1922 e o Concretismo de 1956, na medida em que é a continuagdo de um mesmo projeto
estético. Em entrevista a Augusto de Campos, Caetano esclarece o papel de catalisador das

vanguardas do movimento neo-antropofagico:

Eu compus Tropicélia uma semana antes de ver o Rei da Vela, a primeira
coisa que eu conheci de Oswald. Uma outra importancia muito grande de Oswald
para mim é a de esclarecer certas coisas, de me dar argumentos novos para discutir e
para continuar criando, para conhecer melhor a minha prépria posicdo (CAMPOS,
1968, p. 192).

A peca estreou no mesmo més das apresentacdes do Il Festival de Musica Popular da
TV Record. Haroldo de Campos, na sua introducdo do relancamento da obra de Oswald,

comenta que:

As Memorias Sentimentais de Jodo Miramar foram, realmente, o verdadeiro
‘marco zero’ da prosa brasileira contemporanea, no que ela tem de inventivo e
criativo (e um marco da poesia nova também, naquela ‘situacdo-limite’ em que a
preocupacdo com a linguagem na prosa aproxima a atitude do romancista da que
caracteriza o poeta). Romperam escandalosamente com todos os padrdes entdo
vigentes (ANDRADE, 1964, p. 20-21) [grifos do autor].

Praticamente todos os escritores de qualidade tornaram-se “devedores mais ou menos
involuntarios da libertacdo operada pelos modernistas, que lhes teriam franqueado as
possibilidades da depuracdo antioratéria da linguagem a permitir a simplificacdo crescente e
exercicio do coloquialismo em larga escala” (ARAUJO, 1999, p. 21). A ampliagdo de
horizontes proporcionada pelo experimentalismo dos vanguardistas da década de 1920, e
depois resgatada nos anos 1960 influenciou os artesdes da palavra dali por diante.

No seu Manifesto da Poesia Pau-Brasil, Oswald acrescenta no seu caldeirdo pitadas
de uma “lingua sem arcaismos, sem erudigdo, natural e neoldgica” ingrediente principal que

considera a ‘“contribuicdo milionaria de todos os erros”, valorizando o coloquialismo que
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encantaria, anos mais tarde e quildmetros mais ao norte, os beats norte-americanos. Alias, é
curioso perceber as similitudes entre a obra oswaldiana, a obra de Kerouac e o primeiro, e
Unico, livro de prosa-poética de Dylan.

A pontuagdo a moda miramariana encontra eco nos versos impressos de Dylan e tanto
as Memorias Sentimentais de Jodo Miramar quanto Tarantula sdo divididos em episddios-
fragmentos. A forma fragmentéria da narrativa parece permitir coloca-los lado a lado na
prateleira. As Memorias Sentimentais de Jodo Miramar com os relatos de viagem, cartes-
postais e seu “estilo telegrafico, ¢ bem um misto de diario sentimental e de jornal dos faits
divers”, um formato ndo tdo distante assim do Tarantula e seu texto em forma de cartas;
Dylan estava, afinal, ‘on the road’ tentando cumprir uma turné com uma agenda insana
enquanto enviava cartas criptograficas pelo caminho. N&o esquecamos que a obra mais
conhecida do Kerouac foi inspirada por uma carta que recebeu de Neal Cassady. Obras como
Macunaima e On The Road séo diarios de bordo de viajantes que cruzam o pais numa viagem
com achados téo absurdamente surreais que somente uma sintaxe e léxicos igualmente
ensandecidos conseguiriam capturar.

Os principios estéticos do tropicalismo foram resgatados das mesmas fontes em que
Dylan saciou a sua sede, aquela “da agressividade dadaista, da livre associacao surrealista que
privilegiava a invencdo, a surpresa, as imagens-choque, a sintaxe descontinua ¢ o humor”
(FAVARETTO, 2000, p. 131). E de fato, a alta velocidade do futurismo serve de velocimetro
muito apropriado a prosodia dylaniana. No Manifesto Fondazione del Futurismo, de

Marinetti, cujos ecos Oswald traria para o Brasil a velocidade é louvada:

Nos afirmamos que a magnificéncia do mundo se enriqueceu de uma beleza
nova: a beleza da velocidade [...] Um automdvel fremente, que parece correr sob a
metralha, é mais belo que a Vitéria de Samotracia [...] A literatura exaltou, até hoje,
a imobilidade pensativa, o éxtase e 0 sono. Queremos exaltar o movimento
agressivo, a insbnia febril, a corrida, o salto mortal, a bofetada e o soco
(ANDRADE, 1964, p. 31-32).

O incessante matraquear entorpecido, desencadeada ironicamente por uma droga
apelidada de ‘speed’, sdo marcas narrativas tanto de Kerouac quanto de Dylan.

Os tropicalistas “apropriaram-se de materiais e formas da cultura, inventariadas no
tratamento artistico em que se associam uma matriz dadaista e uma pratica construtivista”
(FAVARETTO, 2000, p.56) e a partir deste molde muniram-se para a revolugdo. A técnica de
montagem ndo-linear de Tropicélia é uma espécie de tributo a técnica oswaldiana, Caetano

afirmaria: “Fico apaixonado por sentir, dentro da obra de Oswald, um movimento que tem a
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violéncia que eu gostaria de ter contra as coisas da estagnacdo, contra a seriedade”
(CAMPOS, 1968, p.192).

O contato que Chico Amaral teve com a obra de Oswald muito provavelmente lhe
permitiu transpor de maneira mais adequado 0s versos opacos do bardo. No depoimento ao
Museu Clube da Esquina, Amaral comenta que:

Apareceu a poesia, e eu acho que um dos livros que eu descobri esse negécio
de poesia, e que me deu um barato incrivel, foi 0 Memérias Sentimentais de Jodo
Miramar do Oswald de Andrade, que ndo é propriamente um livro de poesia, € um
livro de prosa, mas ele é escrito de uma forma poética e eu achei sensacional esse
livro e até hoje eu acho. Eu o reli ha pouco tempo, eu acho ele incrivel, um dos
grandes livros da literatura brasileira € Jodo Miramar. E é um livro provocativo,
pequeno, vanguardista mesmo, e tem uma injecdo, uma dose de poesia
impressionante. Ali eu gostei da poesia nesse momento, a poesia me deu um negécio
e me deu uma ajuda muito grande na vida (AMARAL).

A transformagdo permanente do tabu em totem e a inversédo do mito do bom selvagem
de Rousseau eram reapropriadas pelo Caetano, Gil e os Mutantes. Pau-Brasil, o livro de
estreia do Oswald, é apontado como “o primeiro esfor¢o organizado para a libertagdo do verso
brasileiro”, Tropicalia “nasceu num pais enrijecido por maniqueismos que se infiltravam nos
setores artisticos, coibindo diversas formas de criacdo. Em relacdo a essa ordem, nitida e
definida, o tropicalismo introduziu a fratura” (FAVARETTO, 2000, p.11). O Manifesto da
Poesia Pau-Brasil ¢ do mesmo ano do Manifesto Surrealista de André Breton, uma sintonia
com 0s movimentos culturaus mundiais que os tropicalistas adotariam, mais tarde, ao
deglutirem Beatles e Jodo Gilberto e regurgitarem algo novo. Na Revista de Civilizacao
Brasileira, Caetano Veloso argumentava que “a musica brasileira se moderniza e continua
brasileira, a medida que toda informacdo é aproveitada (e entendida) da vivéncia e da
compreensio da realidade brasileira” (FAVARETTO, 2000, p.39).

A ruptura operada pelos artistas, na verdade, era o passo adiante que permitiu
desvencilharem-se das mordagas estéticas que os restringiam. O “pesquisador puro ¢ que ira
dar saltos ousados, ndo sem risco, entretanto, de cair no vazio” (CAMPOS, 1968, p.188)
esclarece o tropicalista. E embora a ideia de ruptura seja aquela de desagregar, o préprio
Caetano declarou, ainda em meio ao turbilhdo de 1966, que “imaginava um movimento para
regenerar o tecido da MPB”. Tropicélia 2 foi langado apenas alguns meses apds lancamento
de Tanto. Se It’s All Over Now, Baby Blue era uma espécie de despedida | Want You era a

reconciliacdo.
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4.15 CHICO AMARAL

Francisco Eduardo Fagundes Amaral ¢ mineiro filho de mae gaticha, “eu sou metade
gaucho, metade mineiro” (AMARAL) como diz. Sua por¢ao gatcha ressoa no nome: “carrego
um nome bem gaticho; Fagundes Amaral” conta ele em entrevista ao Museu Clube da
Esquina.

E recorrente a presenca da figura materna entoando cangdes desde a mais terna idade
nos relatos dos compositores aqui citados. A icbnica figura da mée cantadora esta presente nas
reminiscéncias de Caetano, Péricles Cavalcanti, Fausto Nilo bem como na de Chico Amaral:
“A minha mae gosta muito de cantar e tocar piano, acordeom, essas coisas. Ela cantava no
estilo da Angela Maria”. E foi justamente a mde de Amaral a primeira incentivadora do seu
interesse musical. “Primeiro ela me botou numa escola de piano. Quando eu fiz 16 anos
procurei uma escola de musica. Fui aprender violdo, que foi muito importante, através do
violdo ¢ que eu fui conhecer musica popular mesmo” confessa ele ao Museu Clube da
Esquina.

Quando passa a enumerar as influéncias musicais, traca o tipico leque sonoro de sua

geracao:

Comecei a escutar os Beatles, o Help!, de 1965. Esses discos que tinha na
casa dos meus pais, foram importantes, como pra todo mundo. Eu me lembro de
Luiz Gonzaga, Beatles e Roberto Carlos no inicio, principalmente estes. Jovem
Guarda, todos os discos da Jovem Guarda eram um sucesso tremendo, aquilo
passava na televisdo (AMARAL).

E enquanto cursava Psicologia na Fafich (Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas)
incrementou a sua formacao musical mergulhando no samba, no chorinho, e logo em seguida,
samba-cancdo, samba bolero, samba de roda, samba de breque e o samba-enredo passaram
fazer parte do repertorio de musicas que dedilhava ao violao.

Amaral destaca a importancia de Caetano na sua formagdo musical da época: “Caetano
e Gil eram idolos, tanto quanto os Beatles, ou talvez mais. Eu diria que mais, acho que
Caetano foi, na minha vida, mais idolo, eu fui mais fa dele do que dos Beatles, foi uma coisa
impressionante, fui muito fa”.

A verve poética de Amaral, um dos melhores letristas dos Rock Brasil e
indiscutivelmente o melhor da década de 1990, teve praticamente como base a mesma
vanguarda que inspirou Caetano. Sem sombra de davida o estilo telegrafico e bem-humorado

de Memorias Sentimentais de Jodo Miramar tenha exercido sua influéncia nos artistas que
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despontavam ou se formavam no final dos anos 1960, afinal Miramar que procurava “kodakar
a vida imperturbavelmente, por meio duma linguagem sintética e fulgurante, cheia de soldas
arrojadas, de uma concisdao lapidar” (ANDRADE, 1964, p. 27) foi, por diversas vezes,
mimetizado pelos novos poetas e letristas que surgiam.

Amaral, ao enveredar pelo choro de Pixinguinha, Jacob do Bandolim e Ernesto
Nazaré, teve, segundo o proprio, uma aula com respeito a harmonizacdo. Foi mais ou menos
por essa época que teve a oportunidade de acompanhar Cartola em algumas apresentacdes,
detalhe que sempre faz questdo de destacar em seu curriculo.

O rock retornou ao centro das atencBes somente depois desta turné pela musica
brasileira, e a consequéncia direta disto € que Amaral larga o curso de Psicologia e abraca de
vez a vida de musico profissional, nessa época “eu ja fazia musica, ja escrevia, fazia letra e
musica” diz ele, e o Clube da Esquina é 0 momento em tudo toma um direcionamento.

Amaral, que além de musico é cronista no Estado de Minas e Correio Brasiliense,
tocou com o Skank durante oito anos, tendo parcerias ao longo da carreira com Samuel Rosa,
Milton Nascimento, Ed Motta, L6 Borges, Beto Guedes e Erasmo Carlos.

Em uma entrevista para Cézar Félix, Amaral fala a respeito do seu modo de compor
no Skank e diz que: “[...] no inicio eu fazia a letra antes, 0 que € muito mais facil e muito pior
para a musica, com honrosas excec¢des”’, € um pouco mais adiante acrescenta que: “[...] depois
do quarto ou quinto disco, invertemos o0 processo: 0 Samuel sempre manda a musica antes, e
eu coloco a letra” (AMARAL, 2011). “Samuel ¢ meu grande intérprete” comenta. Em outro
momento diz que o seu oficio ¢ “colocar palavras nas melodias que os parceiros enviam”,
refletindo aqui 0 mesmo método adotado pelo Fausto Nilo.

A sua versdo de Dylan é justamente por este enfoque, ou seja, assentando uma letra
(em portugués) em uma linha melddica ja preexistente. Amaral repetiria a facanha de verter as
linguas das cancgdes, cinco anos depois de Tanto ele transpde um hit de The Police, desta vez,
para o espanhol. E bom lembrarmos que ha ainda mais um aspecto que vale destacar, além de
encaixar a nova letra sem altera-la nas suas cadéncias e acentos sobre a melodia, Amaral teve
gue manter a mesma tematica lirica dos herméticos versos de Dylan na sua fase surrealista.
Nas palavras de Francine Prose, | Want You ¢ “uma precisa e assombrosa evocagdo do semi-
alucinatorio estado de ins6nia” (STEVENS; PROSE), ou seja, verté-lo seria um desafio e
Tanto.

Em entrevista ao blog Ladodentro, que aborda temas relacionados a musica e a poesia,
Amaral comenta as suas influéncias. Ao ser questionado se tinha algum projeto de publicar

poesias suas, diz que: “E importante lembrar que existe poesia sem o livro, como em Homero,
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por exemplo, ou Bob Dylan. Existe até poesia sem o poeta! A can¢do cantada por si mesma,
como escreveu Carlos Drummond” (AMARAL, 2011).

Mais adiante, na mesma entrevista, Amaral fala que gosta “das frases escritas na
cidade. Talvez o 6nibus seja até melhor que o livro, tenha mais urgéncia, menos comodidade.
Se vocé nao ler aquilo, nunca mais, de repente, podera fazé-lo. Eu leio tudo pelo caminho, a
cidade ¢ um grande livro cadtico”. Quando questionado a respeito das influéncias, mais
especificamente, literarias, afirma que gosta de Arnaldo Antunes, bem como de Jodo Cabral
de Melo Neto, cita também nomes inusitados como Catulo da Paixdo Cearense e Orestes

Barbosa:

E importante lembrar também a quantidade de compositores que operaram
COm Versos mais prosaicos, aparentemente, e de enorme beleza e precisdo: Dorival
Caymmi, Vinicius, Erasmo Carlos, Noel Rosa, Lamartine Babo. “Eu vou pra
Maracangalha, eu vou / eu vou de chapéu de palha, eu vou”. Como afirmar que isso
€ menos poético? Caymmi é um dos meus idolos, toco e canto suas musicas no
violdo, direto (AMARAL, 2011).

Em entrevista para o presente trabalho Amaral (Apéndice 4) iniciou a conversa com
um trecho do Jung citado por Ezra Pound: “Being essentially the instrument for his work, he
(the artist) is subordinate to it and we have no reason for expecting him to interpret it for us.
He has done the best that is in him by giving it form and he must leave interpretation to others
and to the future”, ou seja, seria exigir demais do artista que ja teve o trabalho todo de
compor, ao cabo de tudo, ainda por cima, ter que explicar-se. Expliquei que eu ndo procurava
explicagcdes, mas sim 0s caminhos e opg¢des que ele levou em conta ao compor a versao.

Amaral respondeu a respeito da escolha lexical e ritmica de Tanto: “A estrutura de
rimas acabou se impondo, em certa medida, & precisdo vocabular. E preciso lembrar que a
rima é um elemento muito importante nas letras de Dylan. Em alguns versos segui a
sonoridade de Dylan: primeira estrofe com rimas em ‘ais’; ‘¢ tanto’ para ‘I want you’;
‘soubesse’ no lugar de ‘so bad’”.

Em | Want You, as imagens passam como sombras em uma rua, como se 0 ouvinte
estivesse indo ladeira abaixo, acompanhando a linha descendente do baixo. A forma como os
acordes sdo estruturados, tencionando até que o refrdo a liberta, ndo foi aproveitada no arranjo
do Skank (pelo menos, ndo na versdo de 1992. A de 2001 se aproxima mais da versao Blonde
On Blonde. Curioso perceber que o préprio Dylan re-trabalhou | Want You a ponto de deixa-la
irreconhecivel no out-take de seu MTV Unplugged). Perguntei ao Amaral quais foram os

critérios na hora de fazer o arranjo, e se o arranjo de algum modo tentou dialogar com a nova
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letra em portugués: “Por mim, o arranjo seria mais fiel a versao de Dylan. O primeiro seguiu a
estética reggae predominante naquela época para o Skank. Concordo com vocé que o segundo
se aproximou mais do original. Os arranjos foram escolha da banda, eu ndo opinei. Ainda
assim, escrevi a parte dos metais” (ROSA, 2017).

A cancdo é um poema de desejo romantico. O arranjo parece impulsionar o cantor
através de um mundo de estranheza, a cada refrdo, de volta a mulher que ama. Em uma
entrevista a Playboy de 1966, Dylan comenta que ‘“Ndo sdo apenas palavras bonitas a
acompanhar uma melodia, sdo as palavras e a mdsica, juntas. Eu consigo ouvir o som daquilo
que eu quero dizer”.

| Want You, uma das mais enigmaticas e surreais letras do Blonde On Blonde, tem um
estranho elenco de personagens, ‘“numerosos demais para habitarem confortavelmente trés
minutos de cangdo” (GILL, 1998, p. 100), que inclui um Coveiro Culpado (Guilty
Undertaker), um Solitario Tocador de Realejo (Lonesome Organ Grinder), Mées Que Choram
(Weeping Mothers), Salvadores Adormecidos (Sleeping Saviors), uma Rainha de Espadas
(Queen of Spades) e finalmente a Crianca Dancante (Dancing Child) e seu terno Chinés.
Alguns personagens como “Dancing Child” fazem referéncia (de acordo com Andy Gill no
seu livro Classic Bob Dylan: My Back Pages) a Brian Jones. Na adaptacao para 0 portugués
um ou outro personagem foi deixado de fora. Perguntei como foi o0 processo de cortes e
adigdes que foi posto em pratica durante o processo. “Gostaria de utilizar o0 maximo possivel
de imagens”, responde. “Questdes de métrica e a estrutura de rimas me obrigaram a certos
empobrecimentos”.

Amaral ainda comentou sobre o porqué da escolha daquela cancdo do Dylan:

O que me levou a fazer a versdo de | Want You foi a paixdo que a gravagao
de Dylan me despertou. Foi principalmente através dessa musica e de Like a Rolling
Stone que eu cheguei nele. A primeira transcricdo que li saiu no jornal / revista
Rolling Stone, no inicio dos anos 70, um trabalho da jornalista Ana Maria Bahiana.
Eu ja gostava da musica sem conhecer a letra. Conhecer seu texto foi muito
impactante. Fiquei impressionado, por exemplo, com o verso “blow into my face
with scorn”. Adorei o emprego da palavra “escarnio” numa letra de muisica. Vocé
escreveu que a cangdo é um poema de desejo romantico. E isso. O Dylan foi muito
habil em contrapor imagens raras com um refrdo bem direto. As trés rimas A
seguidas de B também ddo uma forca incrivel a cangdo. A interpretacdo é
sensacional. Ndo conhecendo direito, naquela ocasido, muitos outros trabalhos dele,
formei uma imagem juvenil que me acompanha ainda: Dylan é um trovador do
século XX, da grande cidade e dos grandes espagos americanos. Pertence a tradigdo
de rebeldia de um Thoreau, de um Walt Whitman, de um Jack London. E a poesia
dele tem um pé no século XIX, na poesia romantica. Ele costuma citar o Keats como
uma de suas principais admiragfes (ROSA, 2107).
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CONCLUSAO

Na busca dos elementos que levaram 0s quatro autores a realizarem as trés versoes,
pude tracar algumas possiveis rotas adotadas que me possibilitaram realizar uma versdo
prépria de uma cancdo de Dylan. O mergulho que cada um dos autores empreendeu em seu
oficio de transportar a narrativa dylaniana para a lingua portuguesa foi um dos elementos
pivOos da observagdo que desenvolvi ao longo do trabalho. Um exemplo desta imerséo na obra
de Dylan e da coleta das imagens iconicas que formariam a paleta de cores para a recontagem
da narrativa foi a conversa que tive com Chico Amaral. Algumas das opg¢des feitas ao longo
da traducédo de Tanto, como a palavra “saviour” que virou “profeta” ou “dandi” para “Chinese
suit” foram escolhas acertadas ndo s6 na questdo semantica bem como no quesito da métrica,
ajustando os versos a nova roupagem dos tropicos. Amaral, feito um alfaiate da palavra,
conseguiu aquilo que todo versionista sonha; deixar a versdo trajada de tal maneira que,
disfarcada e tdo bem-adaptada ao novo ambiente entre outras canc¢des de lingua portuguesa,
que o ouvinte ndo desconfia que esteja diante de uma canc¢do que ndo foi concebida, desde seu
principio, em portugués.

Mas talvez o trecho que mais chamou a atencdo foi trocar “The drunken politician
leaps upon the street where mothers weep” que sempre me remeteu aos engravatados de
Washington tentando consolar mées de combatentes tombados numa longinqua guerra por
“Politicos embriagados dangando em guetos arruinados”. Sabendo que a referéncia as maes
que choram os filhos que tombaram na guerra ndo teria 0 mesmo impacto para 0 ouvinte
brasileiro, visto que o Brasil ndo tem nenhum conflito bélico que possa ainda estar na
memoria coletiva de tal modo a servir de referéncia, considerei acertada a adaptacdo de
colocar os politicos embriagados a dangarem em guetos arruinados, onde a palavra ‘gueto’,
para nos, brasileiros, faria mais sentido ser o palco, por assim dizer, da danca inebriante do
demagogo politico, e também por termos a nossa prépria guerra na forma da violéncia urbana.

Sobre os politicos embriagados que saltitam comenta que usou a mesma imagem de
outro texto de Dylan. Ou seja, na busca por elementos que pudessem substituir aquelas do
original, Amaral, ndo querendo destoar do mundo imagético de Dylan, foi cavoucar na obra
do troubadour outros cenarios que pudesse usar. A partir do momento em que Dylan
mergulha nas fragmentadas e alucinatorias imagens “suas cangdes irdo transitar entre
realidade e sonho, que pode ser pesadelo” (MELLERS, 1985, p. 139), e o desfio aqui é

transportar os versos empapados de imagens oniricas e etilicas para outra lingua.
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Amaral foi encontrar nas primeiras linhas do texto da contracapa do album de 1974
Planet Waves (Anexo 2), que nas edigdes posteriores foi retirado, a fonte para recriar o pano
de fundo em que os politicos dangavam inebriados. “Sem citar as maes que choram, acho que
a versdo traz o impacto politico desejado”, comenta. Amaral, na busca por cores para pintar o
cenario da sua versdo Tanto, parece ter recorrido a0 mesmo método de Dylan quando este fez
uso do pano de fundo do livro Cannery Row de John Steinbeck para compor a classica
Desolation Row. Aliés, os cenarios, do Desolation Row, em muito se assemelham ao texto da
contracapa de Planet Waves e da can¢do Tanto.

A Rua das Ilusdes Perdidas (na tradugdo para a edi¢ao brasileira) é a visdao do ‘sonho
americano’ segundo Steinbeck. E a sua maneira de capturar os personagens e a paisagem
desoladora de Cannery Row através de descri¢cbes fragmentarias, reproduzindo a técnica de
‘coleta’ do personagem Doc em muito se reflete no modus operandi de Dylan que culminou,

na fase dream song, nas suas imagens caleidoscopicas:

Cannery Row, em Monterey, Califérnia, € um poema, um mau cheiro, um
rangido, uma qualidade de luz, uma tonalidade, um hébito, uma nostalgia, um sonho.
Cannery Row é o ajuntamento confuso e tumultuado, em estanho, ferro e ferrugem,
madeiras lascadas, calcadas rachadas, terrenos baldios cobertos de mato e pilhas de
lixo, de fabricas de sardinha de ferro corrugado, tabernas imundas, restaurantes e
bordéis, pequenas mercearias sempre atulhadas, laboratérios e albergues ordinarios.
Os habitantes sdo, como disse o homem certa ocasido, “meretrizes, cafetoes,
jogadores e filhos da puta”, pelo que se referia a todo mundo. Se 0 homem tivesse
olhado por outro angulo, poderia dizer “Santos e anjos, martires e abengoados” e
estaria significando a mesma coisa (STEINBECK, 1982, p. 7) [grifos do autor].

Esta arqueologia feita dentro da propria obra dylaniana mostra o cuidado que Amaral
teve ao transpor o signo de um ambiente a outro. David Byrne realizou trajeto parecido ao
transcrever para a lingua inglesa o classico Asa Branca do cearense Humberto Teixeira.
Byrne aproximou o flagelo da seca nordestina ao Dust Bowl. Enguanto que 0 nosso
“Vam’boranda” tinha como destino o sul, principalmente o Rio de Janeiro e Sdo Paulo, nos
Estados Unidos uma seca prolongada no inicio dos anos 1930 produziu uma massa migratoria
rumo ao oeste que foi registrada pelo John Steinbeck em Vinhas da Ira. Vale lembrar que foi
esta seca 0 tema do primeiro album de Woody Guthrie, o semi-autobiografico Dust Bowl
Balladas em que o Okie Guthrie testemunha as dificuldades econémicas que muitos
trabalhadores migrantes enfrentaram na Califérnia. Byrne, a respeito do traslado do classico

do Luiz Gonzaga / Humberto Teixeira para a lingua inglesa, comenta que:
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Mesmo que eu néo estivesse entendendo todas as palavras, para mim foi
incrivelmente inovadora e emocionante a masica que eu estava ouvindo. Pensei, isto
é perfeito. E a musica que qualquer pessoa poderia apreciar, mas também é muito
sofisticado e pode emocionar qualquer pessoa.

Conforme eu ia entendendo as palavras, eu achei que havia paralelos com a
historia norte-americana. Eu pensei, ok, aqui esta a seca no nordeste, o personagem
da cancdo tem de partir para Sdo Paulo ou para algum outro lugar. Ele tem que dizer
adeus para sua namorada, porque ndo ha agua. As plantas, o gado, tudo esta
morrendo e achei parecido com o periodo chamado Dust Bowl nos Estados Unidos
qguando os agricultores em Oklahoma e Texas e outros lugares tiveram que sair e
todos foram para a California, entdo pensei, ok, eu entendo isso. Eu ndo passei por
iss0, mas eu cresci com as musicas (do Dust Bowl) e pensei que as cangdes tocavam
no mesmo ponto (FERREIRA, 2009).

A questdo da abordagem que cada artista teve ao verter para o portugués as cancdes é
a mesma do tradutor no sentido tradicional do termo. Luis Augusto Fischer no texto

Traducdo, fotografia e Kafka, diz que:

Um trabalho de traducédo tem firulas, matizes, delicadezas, mas sempre tem a
novidade agradavel de lidar com o texto que estd sendo vertido de modo o mais
intimo possivel: quem traduz precisa penetrar na alma do escritor, para entender
coisas que ele pensa e que muitas vezes nem aparecem no texto final que ele
publica. Quem traduz precisa como que reviver 0 processo de escritura, que, como
todo mundo sabe, deixa de fora do resultado final uma parte substantiva do que foi
pensado, e do que foi escrito — e é nesse lixo, deixado de parte pelo escritor quando
deu por finalizado seu texto, que muitas vezes o tradutor tem que remexer, para
encontrar um elo que permita trazer para a lingua de chagada a alma daquilo que o
escritor inventou.

Convivéncia intima, entdo, é o que o tradutor inteligente tem com o texto
que esta traduzindo (FISCHER, 2011, p. 111).

Maria das Dores Valentim Alves comenta que:

O tradutor é antes de tudo um intérprete, que toma como ponto de partida
para a construgdo de sentidos de uma obra, o caos aparente dos signos. Traduzir é
apropriar-se do passado de modo livre, a fim de se construir uma rede de
significados sobre a obra ou obras de origem. Tais significacbes surgem deste
passado que reverbera na obra artistica traduzida (ALVES, 2008, p. 7).

Jon Pareles, em um artigo intitulado Exile on 57th Street, afirma que no album
Foreign Sound, Caetano conseguiu abordar questdes que estdo no “cerne da modernidade e
pos-modernidade”, ou seja, as “perguntas sobre tradi¢do e novidade”, bem como sobre
“justaposi¢do e assimilagdo”, o que a nds brasileiros ndo soa como nenhuma novidade, visto
que desde os Modernistas paulistas ja discutiamos a absorcdo do alienigena no caldeirdo
cultural local. Foreign Sound é um album homenagem aos anos de formacdo de Caetano e
algumas faixas sdo, de fato, uma “meditacdo sobre o exotismo”, quando resolve, por exemplo,

regravar The Carioca. Ironicamente a palavra “carioca” vem do Tupi e significa “a casa do
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homem branco”. Um dos pontos altos do album é a recriacdo de I¢t’s Alright, Ma (I'm Only
Bleeding) em que sonoridades musicais tipicas do nordeste brasileiro pincelam a letra-
redemoinho de Dylan.

Um caso exemplar do cuidado no transporte da poética de um codigo linguistico a
outro é o de Gilberto Gil ao apresentar no Montreux Jazz Festival de 1978 uma composi¢do
sua da época dos Doces Barbaros. De acordo com Gil a sua traducdo de Chuck Berry Fields
Forever foi um “trabalho de artesio mesmo” (Anexo 4). O compositor baiano acrescenta
ainda que sendo “guardido dos significados da cancao, eu senti a necessidade de ser fiel em
todos os sentidos e de, a0 mesmo tempo, ir adiante, acrescendo coisas ndo constantes na letra
em portugués” (GIL). Impossibilitado de verter para o inglés o jogo sonoro entre os termos
“versiculo” e “século”, bem como o isomorfismo som-sentido dos dez tés do verso “Tambor
de tinto timbre tanto tonto tom tocou” em um procedimento aliterativo que mimetiza o
batuque dos tambores da cultura afro-brasileira, Gil opta pelo jogo da compensacao (deixando
um ou outro trecho para tras, para em alguns versos adiante, acrescentar outro recurso poético
ou aliterativo que pudesse compensar as perdas ao longo da transposigdo para o inglés). “No
final, original e versao acabam se espelhando e se complementando” (GIL).

As versdes do Zé Ramalho Batendo na Porta do Céu (partes | e 1) e O Vento Vai
Responder ndo podem ser desmerecidos pela sua traducéo, que sdo de fato bem transpostas.
Acontece que por escolher um tema melddico ja cristalizado, tendo como base uma cangéo ja
conhecida e assimilada (ainda que em lingua estrangeira) por grande parte dos ouvintes, o
tradutor de cangdes expBe sua versdo a uma maior chance de rejeicdo por parte dos ouvintes.
O ouvinte ainda que ndao compreenda o conteudo da letra na sua forma original em inglés,
arquivou a melodia na sua colcha de retalno memorialista, e I tal linha melédica adquiriu um
valor sentimental que o dificulta a desassocia-lo quando a mesma é traduzida. Ou seja, muitas
vezes a traducdo, a decodificacdo da linha melddica, destoa daquela atmosfera da memoria
afetiva que o ouvinte guarda.

Tatit explica que a cangdo, “como de resto a maioria dos objetos estéticos, requer a
conservagcdo da matéria” (TATIT, 1997, p. 149), a retengdo ou o congelamento de uma
sequéncia sintatica em uma melodia conserva a sua prosédia. Paul McCartney narra sua
tentativa de ndo deixar escapar a melodia de Yesterday enquanto caminhava pelas ruas do
bairro. Para garantir que pudesse resgatar a primorosa linha, ele fez uso de uma letra
provisoria até que pudesse chegar em casa e se sentar ao piano, e assim “Scrambled eggs, Oh
baby how I love your legs” foi o molde textual, durante um bom periodo, de uma das mais

memoraveis cangdes Beatles.
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E curioso que essa estabilizagdo do discurso da fala no formato da cangdo possa ser o
responsavel por permitir que pessoas com gagueira possam cantar sem tropeco algum. E
como se essa pratica de estabilizacdo sonora “domesticasse os impulsos desordenados das
inflexGes entoativass oriundas da fala, dando-lhes uma apresentagdo segura e equilibrada”
(TATIT, 1997, p. 149). No filme The King’s Speech (O Discurso do Rei), que narra a historia
da batalha de Principe Albert com a gagueira, hd uma cena que ilustra o papel da cancdo na
cristalizacdo do discurso, em que o personagem do fonoaudidlogo Lionel Logue pede ao
Bertie que cante:

Albert: I’'m not ... crooning Swanee Riven.
Logue: Camptown Races, then. “My brother David said to me, Doo-dah,
doo-dah”. Continuous sound will give you flow.

[....]
Logue: See? You didn’t stammer.
Albert: Of course I didn’t stammer, | was singing (HOOPER, 2010).

Portanto, um dos pontos fundamentais que pude perceber ao longo da elaboragéo
dessa dissertacdo é a escolha da cancdo a ser transposta. E tal aspecto ndo passou
despercebido quando escolhi fazer uma traducdo de uma cancdo dylaniana. Achei prudente,
vide as observac@es acima, selecionar uma cancdo menos Obvia e, portanto menos sujeita ao
estranhamento por parte do ouvinte quando transposta para a lingua portuguesa. E ja que duas
das cangdes aqui analisadas proviam das chamadas dream songs enquanto apenas uma
emergia da fase Rolling Thunder, resolvi escolher uma cangdo justamente desta ultima fase,
para assim dar certo equilibrio ao material colhido.

One More Cup of Coffee, com seu ar ameacador, em que o narrador descreve a
enigmatica figura feminina foi a cancdo na qual resolvi concentrar as minhas atencbes na
tarefa e desafio de traduzir uma cancdo de Dylan (Apéndice 3).

No filme I'm Not There (N&o Estou L&) a cancdo One More Cup of Coffee serve de
pano de fundo em uma cena biblico-apocaliptica quando os moradores da cidadezinha de
Riddle sdo informados que seu vilarejo serd inundado e desaparecera debaixo das aguas assim
que a represa comecar a operar. Ao fazer a transposicdo da cancdo, procurei manter os ares
arabes presente no canto da cancdo original. Belchior ndo deixa de mencionar a influéncia
moura na cangdo brasileira, quando diz que ha “no traquejo da viola e na emissdo da voz
alguma coisa muito particularmente ligada as influéncias ibéricas, uma coisa arabe” (Belchior,
1974). A cultura rio-grandense, em que as influéncias mouras marcam presenga tanto na

danca quanto na masica, seria um pano de fundo em que a transcriagdo de One Cup of Coffee
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ndo soaria assim tdo fora de lugar. Rebatizada de Mais Um Gole de Café a cancdo dylaniana
procura estabelecer um vinculo com a nossa cultura local. As reinterpretaces mais originais
sdo “exatamente estas que procuram dar nova inflexdo no modelo inicial. Talvez seja a
propria razao de ser de uma reinterpretagdo” (TATIT, 1986, p. 62).

Transpor uma cangdo de uma lingua para outra mantendo a fluidez caracteristica de
uma cancdo requer atencdo a diversos aspectos. Peter Low denomina o leque de opgdes a
disposicdo de um tradutor da cangdo de “ferramentas criativas™; entre as tais ferramentas
estdo: a transposicdo, a modulacdo, a paréafrase e a compensagdo. Ha, portanto, uma
flexibilizacdo semantica, ou mesmo uma concessao semantica quando se trata de transportar
uma letra de um ambiente a outro, e embora a versdo possa vir a imprimir uma nova
fisionomia musical a cangéo, os acentos, a pulsacdo e a periodicidade devem ser mantidos
intactos, ou seja, 0s desenhos entoativos que compde a sequéncia devem ficar o0 mais proximo
do original. “Sabe-se que uma ordenacdo melddica se da por algum tipo de reincidéncia (de
perfil, de motivos melddicos, de intervalos etc.) sobre a linearidade sonora, de modo a
garantir ao ouvinte uma memoria daquilo que j& soou e uma antevisdo (ou anteaudicao)
daquilo que esta por soar” (TATIT, 1986, p. 07). Ou seja, ao ficar atrelada ao perfil melédico
da cancéo original a versdo garante o seu espelhamento, e assim se assenta com perfeicdo ao
molde melddico de seu original. “As letras deveriam se colocar exatamente sobre as frases
melddicas originais, respeitando suas marcas acentuais, suas divisdes e seu nimero de notas, e
assim se adaptar a uma perfeita ¢ espontdnea interpretacdo” (RENNO, 1991, p. 42). Tatit
argumenta que “produzir cangdes significa produzir compatibilidade entre letra ¢ melodias
aos quais se agregam recursos musicais de toda ordem de modo a configurar um sentido
coeso” (TATIT, 1997, p. 117). Ademais, Rocha comenta que:

A tradugdo de um género que incorpora concomitantemente palavras e
musica pode submeter o tradutor a um leque mais restrito de op¢des lexicais, pois a
prosddia musical implica em escolhas exatas quanto a posicao das silabas tbnicas e
atonas das palavras na melodia original, sem mencionar outros efeitos como o de
sonoridade semelhante & da cangdo original (ROCHA, 2014, p. 126).

Henry Sandwith Drinker, advogado e musicologo amador, traduziu inimeras pecas do
alemdo para o inglés, principalmente obras de Schubert, Haydn e Johann Sebastian Bach
durante os anos 1910 até 1960. Um apaixonado pela musica coral, Drinker compilou ao longo
do seu oficio diversos achados e observacfes quanto ao métier do tradutor de cangdes, entre
uma de suas maximas € a de que “a versdo tenha palavras que possam ser facilmente cantadas

e pronunciadas sobre as notas ou frases musicais da cancédo original, em outras palavras, que a
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cancdo traduzida possa ser cantavel” (DRINKER, 1950, p. 229) ou que “palavras importantes
nunca devem ser colocado em notas ndo acentuadas” (DRINKER, 1950, p. 230) visto que a
tradugdo de cangdo estd necessariamente “subordinada as notas musicais que compdem a
melodia original” (ROCHA, 2014, p. 126). Tatit acrescenta que a importancia atribuida aos
ataques ritmicos “repercute na escolha dos componentes fonoldgicos da face linguistica,
dando prioridade as consoantes que funcionam como interruptoras de sonoridade” (TATIT,
1997, p. 119), lembrando que a escolha lexical de uma determinada frase musical deve
sempre levar em conta as pausas, tanto aquelas que se fazem valer pelas ‘respiradas’ do cantor
quanto aquelas que figuram na prosodia em si, criando assim uma compatibilizacdo entre a
letra e a melodia. A inteligibilidade melédica, na versdao, tem de coincidir com a
inteligibilidade linguistica, fazendo com que os temas ‘“‘se reiteram para garantir a significagao
melddica, fazendo com que os fonemas se aliteram (formando rimas e ressonancias),
garantindo uma significacdo de expressao linguistica” (TATIT, 1986, p. 58-59), esclarecendo

que:

As entoacBes ndo tem outra fungdo a ndo ser aquela de enfatizar, aqui e ali,
as informacBes mais pertinentes do texto. Por isso, as entoacGes se acomodam as
acentuacfes das palavras do texto, impregnando-se nele e abrindo méao de sua
prépria autonomia ritmica (TATIT, 1986, p. 7).

Fox-Strangways (1921, p. 223) destaca que “¢ vantagem, para a musicalidade dos
versos, que se mantenham os sons vocalicos e/ou consonantais que de alguma forma séo
importantes ao sentido da can¢dao” para que a cangdo resulte em uma versdo sonoramente
parecida com a original.

Drinker também da dicas quanto ao leque lexical da qual o tradutor retira seu
vocabulario, aconselhando a nao usar o que ele denomina de “palavras-fosseis”, ou seja,
evitar o uso de termos arcaicos ou expressdes idiomaticas que cheiram a naftalina. Rocha

afirma que:

E fundamental que as palavras sejam muito bem colocadas, de facil dicgéo e
que soem de forma natural ao ouvinte alvo. A questdo da naturalidade envolve
também clareza da informagéo, evitando ambiguidades, cacofonias, Iéxico complexo
e/ou pouco usual, ordem sintatica for¢ada, entre outros (ROCHA, 2014, p132).

O tradutor deve primeiro aprender a musica para que possa canta-la de cor. Depois de
fazer uma traducéo da letra, em prosa, e, refletindo sobre a ideia primordial da composicao,

cantar a melodia. As palavras que finalmente acabam se encaixando na musica estardo muito
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mais adequadas do que se a tradugéo fosse tentada linha a linha direta do original (DRINKER,
1950, p. 232). A cancdo tem de ser traduzida no ar, nem tanto no papel. Cangdes pairam no ar,
e por serem injetadas de folego, sua maleabilidade sonora deve ser o alvo do tradutor, e 0
Unico modo de moldar uma versao é deixa-la em seu ambiente natural. Restringir a versdo ao
papel é condenar a cancdo, € engaiola-la, é deixa-la planificada. A cancdo tem de ser
respirada, cantada, langada no ar. Ela tem de sobreviver ao voo livre que é da natureza de toda
cancdo. Portanto, cantar a versdo estando familiarizado com o cantar da original permite ao
tradutor remodelar a versdo de modo a reencaixa-la na linha melédica mestra.

Muitas vezes é possivel reorganizar as rimas entre as linhas, argumenta Drinker, e
assim evitar rimas dificeis. Muitas vezes, também, a ordem em que 0 pensamento é expresso
na lingua estrangeira pode ser reordenada entre os versos, dando assim mais latitude e abrindo
espaco para encontrar conjuntos de palavras que possam rimar. Segundo Ricks, a rima joga
com dois elementos: a esperanga e a memoria, porque “quando se tem a primeira palavra-rima
espera-se encontrar, logo adiante, outra rima correspondente. A rima € como se fosse uma
promessa que fora dada anteriormente e € agora cumprida. A rima pode ser um tipo de amor,
onde duas coisas tornam-se uma s6, mas ainda assim ndo perdem suas proprias identidades”
(RICK, 2003, p. 39).

Como tradutor vocé também precisa estar preparado para colocar as palavras mais
importantes em outros lugares ao longo do texto traduzido em comparacdo com o texto
original, diz Lars Rudolfsson, j& que as notas nas quais a letra sera encaixada ja estdo
determinadas, por isso € muito importante ajustar 0 novo texto ao ritmo, as entonacfes e a
dindmica da muasica (ANDERSSON; ULVAEUS, 2012, p. 8), um belissimo exemplar seria o
Girl From Ipanema de Norman Gimbel (autor de diversas versdes de classicos da Bossa
Nova, como How Insensitive, Summer Samba entre tantos outros), nela Gimbel reordena a
ordem da narrativa, mas acaba por contar/cantar tudo o que esta na original de Jobim. Em
uma observacdo mais detalhada percebe-se que Gimbel assim o fez para manter as cadéncias
em seus devidos lugares, ao mesmo tempo em que deixa a letra soar mais natural na sua nova
roupagem jazzistica nova-iorquina.

Provavelmente o mais valioso dos conselhos do Drinker seja a de que a versdo soe
natural, como se as palavras tivessem sido originalmente escritas em, no nosso caso,
portugués, “soar tdo bem ao ouvinte alvo a ponto de ndo deixar transparecer o fato de que se
trata de uma tradugdo” (FOX-STRANGWAYS, 1921, p. 223), um detalhe que eu ja havia
observado nas tantas versdes que eu apresentei ao vivo. “As melhores traducdes, as traducdes

criativas, sdo aquelas que ndo parecem tradugdo” (PRIKLADNICKI, 2012), em outras
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palavras, “a musica deve ser cantavel e o texto deve parecer como se tivesse sido feito para a
musica” (LOW, 2005, p. 190). Tatit comenta algo parecido ao falar dos recursos utilizados na
cancdo popular que ddo a cangdo “a naturalidade e a familiaridade que sentimos em qualquer
discurso coloquial” (TATIT, 1986, p. 9).

A arte de traduzir textos para serem cantadas difere substancialmente da tarefa que é
traduzir poesia para ser meramente lida, é “0 mistério das letras de mdsica, tdo frageis quando
escritas, tao fortes quando cantadas” como diz Augusto de Campos (CAMPOS, 1968, p. 309).
“As cadéncias, a vocalizacdo, o drapejar ritmico ndo fazem com que a cangdo seja superior a
um poema, mas deslocam os esconderijos de suas potencialidades” (RICKS, 2003, p. 19).

Na traducdo de textos a serem cantados, o tradutor deve ndo s6 reproduzir as ideias do
letrista / poeta de forma graciosa e inteligivel, mas deve fornecer palavras que se conformem
ao essencial ritmico, fluxo emocional e mudancas da cangdo e que possa, € claro, ser
facilmente e audivelmente cantada (DRINKER, 1950, p. 226), em suma, aspectos tais como
significado, naturalidade, rimas, sonoridade, ritmo e cantabilidade devem ser levados em
conta ao se traduzir uma cancéo.

Natanael Ferreira Franca Rocha argumenta que “traduzir e preservar o efeito da

linguagem verbal em consonancia com a linguagem musical € um desafio para qualquer

proposta séria de tradugao de cancao” (ROCHA, 2014, p. 127) e comenta ainda que:

A tradugdo de um género que incorpora concomitantemente palavras e
musica pode submeter o tradutor a um leque mais restrito de op¢des lexicais, pois a
prosddia musical implica em escolhas exatas quanto a posicéo das silabas tonicas e
atonas das palavras na melodia original, sem mencionar outros efeitos como o de
sonoridade semelhante & da cancdo original a traducdo de cancdo estd

necessariamente “subordinada” as notas musicais que compdem a melodia original
(ROCHA, 2014, p. 126).

Peter Low (2003, p. 99) afirma que partes cruciais da letra, como o refrdo ou outra
parte que se repita geralmente serdo mais importantes que 0s outros versos.

O letrista Gene Lees sustenta que o essencial ao se traduzir uma cancdo € que se
entenda o espirito essencial da cancdo e se consiga reconstrui-lo o mais proximo possivel na
lingua de chegada. Para tal, o tradutor poderd “precisar fazer alteragdes substanciais na
traducdo para tentar provocar no ouvinte-alvo sensacfes semelhantes as que tém os ouvintes
nativos do idioma no qual a cangdo original foi escrita” (ROCHA, 2014, p. 126). “A
necessidade de flexibilidade ¢ raramente questionada quando se trata de sentido” (LOW,
2005, p. 12). O aspecto norteador da traducdo tende a ser a manutengdo do significado,

naturalidade, rimas, sonoridade, ritmo e cantabilidade da cancédo original. Ao traduzir de uma
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lingua para outra, substituem-se mensagens em uma das linguas, ndo por unidades de codigo
separadas, mas por mensagens inteiras de outra lingua. Tal traducéo é uma forma de discurso
indireto: o tradutor re-codifica e transmite uma mensagem recebida de outra fonte. Assim, a
traducdo envolve duas mensagens equivalentes em dois codigos diferentes (JAKOBSON,
1999, p. 65).

A repeticdo do som ou de uma série similar de sons, como em uma rima, aliteragdo e
assonancia é um arranjo de palavras que pretende ser melodioso sem levar em conta o sentido
das palavras, é uma captura das ondulagdes entoadas (RICKS, 2003, p. 139).

Fausto Nilo retrabalha os indices quase clichés da letra de Levy, realocando 0s
personagens em um novo cenario na caatinga cearense. Romance no Deserto uma cangdo que
se mantém a um passo do discurso oral (da fala) reproduz o canto falado, marca registrada do
Dylan, “podemos constatar a presenga da linguagem oral em toda cang¢do popular” afirma
Tatit (TATIT, 1997, p.102) ja que a “can¢do popular ¢ produzida na interseccdo da musica
com a lingua natural” (TATIT, 1997, p. 87).

A imagem dos cangaceiros marchando caatinga adentro, cada qual pisando exatamente
sobre a pegada na areia daquele que caminha a sua frente, de modo a confundir as forcas
volantes quanto ao nimero de cangaceiros em marcha, parece ter sido 0 método que Fausto
Nilo usou ao replicar o perfil melddico de Romance in Durango. Ao pisar silaba por silaba o
trecho melddico da original, Fausto apaga tragos que pudessem levar o ouvinte a desconfiar
de que se trata de uma versdo, ao modelar a letra em portugués com a melodia de modo a
deixa-lo soando o mais natural possivel.

Procurei, na versdo que fiz de One More Cup of Coffee, aplicar todos os preceitos
acima. Comecei por escolher uma cancdo de Dylan que ndo fosse tdo conhecida, evitando
assim o estranhamento por parte do ouvinte quanto ao novo formato da cancdo. Sendo o
refrdo o coracao pulsante de toda cangéo e por ser o foco que é sempre revisitado ao longo de
seu andar / cantar, procurei comecar a trabalhar a versao pelo refrdo. Conclui que se a fluidez
fosse garantida neste nucleo, o restante da cancdo orbitaria com mais graciosidade ao seu
redor. Para tal, eu sabia que precisaria readequar o refrdo original de meros cinco silabas para,
caso fosse uma traducdo fiel ao texto, nove silabas de Mais Uma Xicara De Café. Sabia, ja a
partir dai, que teria que descartar a palavra ‘xicara’, com o triplo de seu equivalente em lingua
inglesa, as suas trés silabas mais pereciam um canecdo de chopp do que uma mera Xicara.
Apds testar diversas opgdes cheguei a palavra ‘gole’ que, por ser de género masculino,
evitaria um artigo de duas silabas ‘uma’, tornando possivel encaixar a frase dentro do esguio

espaco de cinco silabas da linha melddica original. Ou seja, do inicial ‘uma xicara’ e suas
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cinco silabas, consegui chegar a ‘um gole’ de apenas trés silabas. Também achei prudente
manter a sonoridade de certos trechos, escolhendo, por exemplo, ‘vou’ para soar proximo a
‘road’.

As opcgOes feitas ao longo do processo de verter One More Cup Of Coffee
concentraram-se muito mais na questdo métrica / ritmica procurando desviar o minimo
possivel da tematica da cancdo original. Em “Your eyes are like two jewels in the sky” optei
por “Teus olhos, cintilante céu”, procurando aproveitar a imagem dos olhos faiscando, tal
qual joias, numa imagem em que as pedras resplandecentes pudessem ser representados pela
palavra cintilante, fazendo com que a personagem misteriosa da versao tenha, assim, olhos
coriscantes.

J& em relacgio a “Your back is straight, your hair is smooth
on the pillow where you lie”, tive que, por questoes de espaco, restringir a descrigdo para “E
no lencgol, teus cabelos macios cor de mel”, alterando 0s aderecos da cena, mas mantendo o
setting da cama. Embora no original, a matiz das madeixas da mulher ndo seja mencionada,
acabei, por questdo tambem de rima (céu / mel), escolhendo cabelos castanhos claros para a
nova personagem. A traducdo do restante dessa primeira estrofe se manteve praticamente fiel
ao original.

Procurei a0 maximo evitar desviar muito do texto original, mantendo intacta a
narrativa densa do original. “Produzir cangdes significa produzir compatibilidade entre letra e
melodias — aos quais se agregam recursos musicais de toda ordem — de modo a configurar um
sentido coeso” (TATIT, 1997, p. 117), de modo que os ataques silabicos foram, na sua grande
maioria, preservados ao longo do caminho. Um dos poucos desvios que me vi obrigado a
fazer foi no final do refrdo em que a palavra ‘below’, com sua tOnica final, encerra ndo s6 o
refrdo bem como a cancdo em si. Optei pela palavra ‘abaixo’ que, embora seja uma
paroxitona, tem a vantagem, nesse caso, de finalizar com um /f/, soando tanto quanto a
interjeicdo ‘shh’, aquietando o final do verso, bem como a onomatopeica sonoridade do vento
que passeia pelo vale mencionado na can¢do, contribuindo um pouco a atmosfera de mistério
do original. A vantagem do ‘sh’ cair no final ndo tonica a deixa livre para, entoada no
contratempo, flutuar de modo etéreo ao final a versdo, ja que the answer is, afinal de contas,
blowing in the wind.

Com o inicio da segunda estrofe “Your daddy, he’s an outlaw
and a wanderer by trade” busquei os indices referenciais em um conto de Simdes Lopes Neto,

Contrabandista, na qual a descricdo do ambiente de uma fronteira volatil onde o mando
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brotava da forca bruta e as caracterizagdes da figura paterna se adequavam ao ambiente em

que o original seria realocado.

Nesta terra do Rio Grande sempre se contrabandeou, desde antes da tomada
das Missdes.

Naqueles tempos o0 que se fazia era sem malicia, e mais por divertir e
acoquinar as guardas do inimigo: uma partida de guascas montava a cavalo,
entrava na Banda Oriental e arrebanhava uma ponta grande de eguaricos,
abanava o poncho e vinha a meia rede; apartava-se a portada e largava-se o resto;
os de la faziam conosco a mesma coisa; depois era com gados, que se tocava a
trote e galope, abandonando os assoleados.

Isto se fazia por despique dos espanhois e eles se pagavam desquitando-se do
mesmo jeito.

S6 se cuidava de negacear as guardas do Cerro Largo, em Santa Tecla, do
Haedo. O mais era varzea! (NETO, 2011, p. 60).

Procurei manter um ar que pudesse recender a descricdo que Simdes faz do velho
Jango Jorge, de um experimentado condutor de tropeiros de contrabando que levou “a
existéncia inteira a cruzar os campos de fronteira, a luz do sol, no desmaiado de lua, na
escuriddo das noites, na cerragdo das madrugadas” sem nunca errar 0 caminho, ainda que
“chovesse reinos acorelhados ou que ventasse como por alma de padre”. Esse gaucho
“conhecia as queréncias pelo faro [...] Tinha vindo das guerras do outro tempo: foi um dos
que pelearam na batalha de Ituzaingo”. Os ares de uma atividade que margeia o legal e o
ilegal foi o que procurei reproduzir neste verso.

A ostentacdo de punhais na cintura como representacdao da masculinidade € recorrente
nas culturas do gaicho do mundo meridional. No caso da figura paterna, tanto do original
quanto da versdo, que se V€ sem representante masculino que ostente seu legado, e também
para munir a filha com meios minimos de defesa, lhe ensina a arte do arremesso das adagas.

Os ares de feudos cravados em regides indspitas de “He oversees his kingdom

so no stranger does intrude” também aparece no Contrabandista:

Depois veio a guerra das Missdes; 0 governo comegou a dar sesmarias e uns
quantissimos pesados foram-se arranchando por essas campanhas desertas. E
cada um tinha que ser um rei pequeno... e aguentar-se com as balas, as lunares e
os chifarotes que tinha em casa! Foi o tempo do manda quem pode! E foi o
tempo que o gaucho, o seu cavalo e o seu facdo sozinhos, conquistaram e
defenderam estes pagos! Quem governava aqui o continente era um chefe que se
chamava o capitdo-general; ele dava as semarias mas ndo garantia o pelego dos
sesmeiros (NETO, 2011, p. 60).


https://pt.wikipedia.org/wiki/Masculinidade
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ga%C3%BAcho
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O ambiente das regides disputadas por Coroas do verso “guardando seu reino por tudo
quanto lado” foi uma tentativa de reproduzir, novamente, o pano de fundo do conto de
Simdes, “Por esses tempos antigos também o tal rei nosso senhor mandou botar pra fora os
ourives da vila do Rio Grande e acabar com os lavrantes e prendistas dos outros lugares desta
terra, so pra dar fluxo aos reindis” (NETO, 2011, p. 60).

Na estrofe final é que a figura linda, distante e mistica da personagem resplandece
com mais nitidez, com seus ares de cartomancia cigana, mistério e analfabetismo. A musica
desenvolve sua atmosfera “cigana” através da utilizagdo de uma sequéncia decrescente da
escala (Am, G, F, E), e é essa mesma sonoridade densa que acaba por dar a descida ao vale
ares de uma ida ao Hades. Nada mal depois de algo tdo prosaico quanto uma xicara de café.

Achar uma solugdo para “Meadowlark” foi o desafio que mais tempo levei para
resolver, ja que a espécie Sturnella defilippii caracteristico dessa regido leva o nome de Peito-
vermelho-grande. Por questfes, tais como 0 espaco restrito do verso, bem como o fato do
nome deste passaro ndo ser reconhecido de maneira imediata pelo ouvinte, optei por deixar a
imagem do passaro de fora da cena e focar no aspecto meramente do canto entoado e os ares
delicados deste mesmo canto.

Cada uma das versfes aqui apresentada traz consigo tracos, por vezes sutis, das cores
locais. Romance In Durango, que nada mais é do que uma releitura do classico El Paso, de
Marty Robbins, € um bom exemplo. A cancdo é uma versao da versao, visto que a letra, na
sua quase totalidade, é de Levy, ou seja, Dylan esta cantando uma versdo (escrita pelo Levy)
de uma cancdo de Robbins. Algo adequado a um trabalho que lide com as versdes de cangdes
dylanianas. E interessante acompanhar os passos do cavalo nas trés cancdes; na primeira, 0
personagem protagonista acaba roubando o cavalo na sua fuga, ao passo gque na segunda
cancao, o fugitivo € o proprio dono do animal enquanto que na versdo cabocla o dono do
cavalo é a Madalena. Ou seja, temos um visivel indice do empoderamento feminino no
mundo do cangaco, algo nada comum no mundo do Velho Oeste. A imagem da mulher
empunhando armas € mais recorrente entre os bandoleiros da caatinga. Com excecdo de
Annie Oakley e Calamity Jane (que faziam parte do Wild West Show, ou seja, ndo estavam
associadas ao crime) o rol de mulheres no western era minguado, ndo havia Marias Bonitas,
Dadas e Durvinhas nos bangue-bangues.

Negro Amor, composta durante o periodo da turné e album Doces Barbaros,
curiosamente quando tanto Dylan quanto Caetano & Cia mergulhavam na androginia, é outra
versdo que pincela com cores, ndo s6 locais, bem como temporais, 0 novo cenario. O

misticismo pop reinante do periodo substitui as imagens cristas de Dylan (Look out, the saints
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are coming through) pela paleta de tintas de Jorge Ben (Os Alquimistas Estdo Chegando).
Enquanto Doces Bérbaros flertavam com uma versao tropical do visual glam, Dylan nomeava
sua turné de Rolling Thunder Revue, e subia ao palco com penachos no chapéu e maquiagem
no rosto, algo apropriado ao clima de Teatro de Revista que o nome “revue” evoca. A
desilusdo da Esquerda, tdo tipica da segunda metade dos anos 70, desemboca naquilo que
ficou conhecido como Desbunde, “Ela me conta, sem certeza, tudo o que viveu / Que gostava
de politica em 1966 / E hoje danga no Frenetic Dancing Days” canta Caetano em Tigresa, que
ilustra bem os passos da juventude da época. E para ndo deixar davidas, Caetano ainda
acrescenta ~ que  “seus  marinheiros  mareados  abandonam 0 mar /
seus guerreiros desarmados ndo vao mais lutar”, era o anuncio do fim, o anincio de que era o
momento de riscar “outro fosforo, outra vida, outra luz, outra cor”.

Ja emrelacéo a fase Dream Song de onde brota a versdo Tanto, um detalhe que passou
despercebido por todos os autores que li foi a falha ao mencionar que Dylan néo lia francés na
época em que entrou em contato com o poeta aventureiro, em outras palavras, Dylan ndo foi
meramente influenciado pela sonoridade dos versos de Rimbaud, mas sim pelos versos
traduzidos de Rimbaud. A questdo fica mais interessante quando descobrimos que a tradugéo
foi feita por Louise Varese, tradutora casada com Edgard Varese (conhecido como o “Pai da
Musica Eletronica”, o compositor descrito pelo Henry Miller com “The Stratospheric
Colossus of Sound”). Louise, editora da revista Dadaista Rogue, era uma célebre tradutora da
poesia francesa cujo trabalho foi especialmente influente. O préprio Edgard compds uma
obra, chamada Un grand sommeil noir, inspirada na obra de Paul Verlaine. Portanto, os
versos, a metrificacdo e o ritmo a que foram submetidos os versos do poeta de Une Saison en
Enfer foram talhados por alguém que tinha um ouvido musical, e esse ouvido afinado e
atento, com certeza, refletiu nos versos traduzidos.

Dito isto, considero essencial delinear os caminhos e os panos de fundo em que cada
composicdo, permitindo assim que se possa tracar um itinerdrio que tradutores musicais

possam trilhar na sua tarefa de realocar versos a uma nova lingua de chegada.
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ANEXOS

ANEXO 1
VERSOES DE CANCOES DE BOB DYLAN EM LINGUA PORTUGUESA:

1) Escuta a Voz do Vento — versdo do Nazareno de Brito para Blowin’ in the Wind do album
Trio Melodia de 1965.

2) Meu Amigo Pedro — versdo de Raul Seixas para Billy do album H& 10 Mil Anos Atras de
1976.

3) Negro Amor — verséo de Caetano Veloso e Péricles Cavalcanti para It’s A/l Over
Now, Baby Blue do aloum Caras e Bocas de 1977.

4) Blowin’ in the Wind — versao de Diana Pequeno para Blowin’ in the Wind de 1978.

5) Mr. Tambourine Man — versdo de Gileno Osério Wanderley de Azevedo para Mr.

Tambourine Man do album Renato e os seus Blue Caps de 1981.

6) O Amanha E Distante — versdo de Geraldo Azevedo e Babal para Tomorrow Is A Long
Time no album A Luz do Solo de 1985.

7) Furacéo — versdo da Cida Moreira para Hurricane do album Cida Moreira de 1986.

8) Joquim — versdo de Vitor Ramil para Joey do album Tango de 1987.

9) Romance no Deserto — versdao de Fausto Nilo para Romance in Durango do album

Romance no Deserto de 1987.

10) Frevoador — versao de Zé Ramalho para Hurricane de 1992.

11) Essa Linda Cancéo — versdo de Marcelo Nova para Rainy Day Women #12 & 35 do
album Quem E Vocé? de 1996.
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12) Batendo na Porta do Céu | — versdo de Zé Ramalho para Knockin’ on Heaven’s Door do
album 20 Anos da Antologia Acustica de 1997.

13) Rock Feeling Good — versdo do Mauricio Baia pra Tombstone Blues do album Overdose
de Lucidez de 1998.

14) S6 Vocé Manda em Vocé — versao de Vitor Ramil para You re a Big Girl Now do album
Tambong de 2000.

15) Um Dia Vocé Vai Servir a Alguém — verséo de Vitor Ramil para Gotta Serve

Somebody no album Tambong de 2000.

16) Batendo Na Porta do Céu Il — versdo de Zé Ramalho para Knockin’ on Heaven’s Door no
album Zé Ramalho Canta Bob Dylan - T4 Tudo Mudando de 2008

17) Como Uma Pedra a Rolar — versao de Zé Ramalho e Babal para Like a Rolling Stone no
album Zé Ramalho Canta Bob Dylan - T4 Tudo Mudando de 2008

18) Homem Deu Nome a Todos Animais — versao de Zé Ramalho para Man Gave Names to
All the Animals do album Zé Ramalho Canta Bob Dylan - Ta Tudo Mudando de 2008.

19) Mr. do Pandeiro — versdo de Braulio Tavares para Mr. Tambourine Man do album Zé
Ramalho Canta Bob Dylan - Ta Tudo Mudando de 2008.

20) N&o Pense Duas Vezes, Ta Tudo Bem — versdao de Zé Ramalho e Babal para Don’t Think
Twice, It’s Alright do dlbum Zé Ramalho Canta Bob Dylan - T4 Tudo Mudando de 2008.

21) Rock Feelingood — versdo de Mauricio Baia e Zé Ramalho para Tombstone Blues do
album Zé Ramalho Canta Bob Dylan - Ta Tudo Mudando de 2008.

22) Ta Tudo Mudando — versdo de Mauricio Baia & Gabriel Moura para Things Have
Changed do album Zé Ramalho Canta Bob Dylan - Ta Tudo Mudando de 2008.
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23) O Vento Vai Responder — versdo de Zé Ramalho para Blowin’ in the Wind do album Zé
Ramalho Canta Bob Dylan - Ta Tudo Mudando de 2008.

24) Sr. Cameld versao de Necdo Castilhos para Mr. Tambourine Man do album Hallai Hallai,
disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=PqgssNUad6E4

25) Apenas Uma Mulher versdo de Claudio Henrique para Just Like a Woman disponivel em:
https://soundcloud.com/search?q=Apenas%20Uma%20Mulher%20claudio%20aga

26) Um Dia Eu Vou Me Libertar de Oly Jr. para | Shall Be Released do album Té Na Mira de
2003.

Versdes de cangdes de Bob Dylan em outras linguas:

1. Hugues Auffray recriou Don’t Think Twice, It’s Alright rebatizando-o de N'y pense
plus, tout est bien, além de gravado, em 1965, um album inteiro com versdes do bardo
americano chamado Hugues Aufray chante Dylan. O album contém as seguintes
cancdes: La fille du Nord, Ce que je veux surtout, Ce n’était pas moi, Oxford
Town, Corrina Corrina, Cauchemar psychomoteur, Les temps changent, La ballade
de Hollis Brown, La mort solitaire de Hattie Caroll, Dieu est a nos cotés eLe jour ou
le bateau viendra

2. O Austriaco Wolfgang Ambros retabalhou Like A Rolling Stone (Allan wia a Stan) e It
Ain't Me Babe (I bin’s ned).

3. O madrilenho Quigue Gonzélez gravou ¢Es tu amor en vano?, uma versao para Is
Your Love In Vain?, ja o cataldo J.M. Baule recriou em espanhol Billy da trilha sonora
de Pat Garrett & Billy the Kid.

4. Wolfgang  Niedecken verteu para o alemdo Leopard-Skin  Pill-Box
Hat como Leopardefell.

5. O cantor holandés Ernst Jansz com Als een vrouw, sua versdo para Just Like A
Woman.

6. Em lingua italiana temos Giusy Balatresi com Sei come sei para Lay lady lay, Via
della poverta a versdo de Fabrizio De Andre para Deolation Row, Gianni Pettenati

com Come una pietra che rotola, a recriagdo de Like a Rolling Stone, Francesco De


https://www.youtube.com/watch?v=PqssNUad6E4
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Gregori e seu Non dirle che non é cosi, uma recriacdo de If you see her, say hello e
Astrud Gilberto com Ti mangerei a versao de If Not For You.

Franky Perez y Los Guardianes del Bosque, transcreve para o espanhol Los tiempos
van cambiando incluida no filme Masked and Anonymous.

Magokoro Brothers fizeram uma versdao em japonés para My Back Pages para o
mesmo filme.

Oksana Mysina refizeram Things Have Changed em russo

(Okcana Muvicunal He mo yoc menepb).
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TEXTO QUE CONSTA NA CONTRACAPA DO ALBUM PLANET WAVES DE 1974

Back to the Starting Point! The Kickoff, Hebrew Letters on the wall, Victor Hugo’s house in

Paris, NYC in early autumn, leaves flying in the park, the clock strikes Eight. Bong — |
dropped a double brandy & tried to recall the events...
beer halls & pin balls, polka bands, barbwire

& thrashing clowns, objects, headwinds &

Snowstorms, family outings with strangers —

Furious gals with garters & Smeared Lips
on bar stools that stank from sweating
pussy — doing the Hula — perfect,
priests in OVERhauls, glassy eyed,
Insomnia! Space guys off duty with
big dicks & ducktails All wired up &
voting for Eisenhower, waving flags &
jumping off of fire engines, getting
killed on motorcycles whatever —

We sensed each other beneath

the mask, pitched a tent in the

Street & joined the traveling circus,
Love at first sight! History

became a Lie! The sideshow took

over — what a sight...the thresh-

hold of the Modern Bomb,

Temples of the Pawhee, the

Cowboy Saint, the Arapahoe,
snapshots of — Apache poets

searching thru the ruins for a

glimpse of Buddah — I lit out

for parts unknown. found Jacob’s
Ladder up Against An adobe wall &
bought A serpent from a passing Angel —
Yeah the ole days Are gone



forever And the new ones Aint far behind, the
Laughter is fading away, echos of a star,

of Energy Vampires in the Gone World going
Wild! Drinking the blood of innocent people,
Innocent Lambs! The Wretched of the Earth,

My brothers of the flood, Cities of the flesh —
Milwaukee, Ann Arbor, Chicago, Bismarck, South
Dakota, Duluth! Duluth — where Baudelaire Lived
& Goya cashed in his Chips, where Joshua brought
the house down! From there, it was straight up — a Little
jolt of Mexico, and some good LUCK, a

Little power over the Grave, some

more brandy & the teeth of

a Lion & a compass
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AS “TRANSCRIACOES” DE CAETANO VELOSO PARA ALGUMAS DAS LETRAS

DO ALBUM SGT. PEPPER’S LONELY HEARTS CLUB BAND DOS BEATLES

Cara Prudéncia / Dear Prudence

(John Lennon - Paul McCartney)

Cara Prudéncia, vais ficar em casa
N&o vens saudar 0 novo dia em brasa?
O sol no alto, o céu azul

Tudo isso e belo e bela és tu

Cara Prudéncia, vais ficar em casa?

Cara Prudéncia, abre os olhos teus

Abre-os e vé ensolarados céus

Os passarinhos cantando, o vento mudo

Dizem que tu de parte de tudo

Cara Prudéncia, abre os olhos teus.

E olha em torno de tudo
Tudo em torno
Tudo

Cara Prudéncia, quero ver-te rindo

O teu sorriso de crianca, lindo.
Nuvens de margaridas surgirdo

Por que ndo me sorri de novo, entdo?

Cara Prudéncia, quero ver-te rindo.

Sexy Sadie
(John Lennon - Paul McCartney)

Sexy Sadie, o que foi que vocé fez?

Vocé fez todo mundo enlouquecer


http://letras.mus.br/the-beatles/86681/

Vocé fez todo mundo enlouquecer

Sexy Sadie, o que foi que vocé fez?

Sexy Sadie, vocé quebrou as regras.
Abriu o jogo pratodo mundo ver
Abriu o jogo pratodo mundo ver

Sexy Sadie, vocé quebrou as regras.

Num dia de sol, 0 mundo a espera de uma amante.
Ela veio para deixar todo mundo ligado
Sexy Sadie, a maior de todas elas.

Sexy Sadie, como vocé soube?
O mundo sé esperava por Vocé
O mundo sé esperava por Vocé
Sexy Sadie, como vocé soube?
Sexy Sadie, vocé vai entrar na sua
Vocé é mais bacana do que pensa
Vocé é mais bacana do que pensa

Sexy Sadie, oooh vocé ainda vai entrar na sua.

NOs lhe demos tudo o que tinhamos s6 para sentar a sua mesa.
Um sorriso bastaria para iluminar a terra inteira

Sexy Sadie, ela ¢ a tltima e maior de todas elas.

Ela fez todo mundo enlouquecer

Sexy Sadie.

Vocé é mais bacana do que pensa

Sexy Sadie.

Todo Mundo Tem Alguma Coisa A Esconder Menos Eu E Meu Macaco /
Everybody’s Got Something To Hide Except For Me And My Monkey
(John Lennon - Paul McCartney)
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Vem vem ver, vem vem ver
Vem é bom de ver

Vem é bom de ver

Vem devagar

Devagar devagar

Todo mundo tem alguma coisa a esconder menos eu € meu macaco.

Quanto mais fundo vocé vai mais alto vocé voa
Quanto mais alto vocé voa mais fundo voce vai
Vem vem ver, vem vem ver

Vem é bom de ver

Vem é bom de ver

Vem bem devagar

Vem bem devagar

Vem devagar devagar.

Todo mundo tem alguma coisa a esconder menos eu € meu macaco.

O lado de dentro é o lado de fora

O lado de fora é o lado de dentro

Vem vem ver, vem vem ver
VVem é bom de ver
Vem bem devagar
Vem bem devagar

Vem devagar devagar.

Todo mundo tem alguma coisa a esconder menos eu € meu macaco.
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ANEXO 4
CHUCK BERRY FIELDS FOREVER (VERSAO E ORIGINAL)

From Africa to both the Americas, North and Latin

A jungle drum was brought and got the white God to get in
A pagan dance until he had no other chance unless the sin
Of black-white day and night, soul and mind magic

The European Goddess fainted under jungle drum’s sound
She was fertilized by some afro God while on the ground
So the begotten sons as samba, mambo, rumba, rhythm’n’blues

Became the ancestrals of what today we call rock and roll

Rock and roll is magic

Rock and roll is mixture

Chuck Berry fields forever

The joyful English four knights of the post-calypso

In the post-calypso age

Rock and roll

The opening page

What is to come next
We don’t know the text
No one knows precisely
It’s on to progress

Into its funky fullness

Next century

Chuck Berry Fields Forever (original)

Trazidos d’Africa pra Américas de Norte e Sul
Tambor de tinto timbre tanto tonto tom tocou
E neve, garca branca, valsa do Danubio Azul

Tonta de tanto embalo, num estalo desmaiou
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Vertigem verga, a virgem branca tomba sob o sol
Rachado em mil raios pelo machado de Xangb
E assim gerados, a rumba, o0 mambo, o samba, o rhythm’n’blues

Tornaram-se 0s ancestrais, os pais do rock and roll

Rock é o0 nosso tempo, baby Rock and roll é isso
Chuck Berry fields forever

Os quatro cavaleiros do ap6s-calipso

O ap6s-calipso Rock and roll
Capitulo um Versiculo vinte-Siculo
Vinte Século vinte e um

Versiculo vinte-Siculo vinte
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APENDICE 1
ENTREVISTA COM FAUSTO NILO (VIA E-MAIL EM 14-08-2016)

Diego: A versdo Romance no Deserto apresenta diversos pontos em que a transposicdo do
cenario original (a regido arida do oeste norte-americano) e a dos protagonistas &
magistralmente transposto para o sertdo do nordeste brasileiro, s6 para citar alguns, por

exemplo, “hot chilli peppers” € substituido por “eu tenho a boca que arde como o sol”.

Fausto Nilo: As versdes nem toda vida funcionam como simples traducdes e isto € farto na
MPB. Elas, as vezes, demandam adaptacdes culturais e de prosodia, no novo idioma, que
facam a letra “cantar” com resultado equivalente ou aproximado do efeito original. Muitas
vezes elas revelam solucdes até engracadas, por conta disto. As vezes ndo, uma letra se
mantém quase que traduzida literalmente, como no caso de letras populares originais escritas

em espanhol.

Diego: Outro caso desta transposi¢do magistral ¢ “past the aztec ruins” que é trocado por
“vejo cidades fantasmas e ruinas”, em que ndo ha como ndo lembrar as reportagens das

cidades (do nordeste) engolidas pelas areias.

Fausto Nilo: E algo de procedimento poético similar, no entanto buscando as mesmas
percussividades internas a frase original, porém adaptando a imagem para nosso melhor
entendimento. Na realidade tirei a histéria do México fronteirico e levei para um Brasil

recém-urbanizado.

Diego: O “no sol do teu pensamento” nos faz recordar Othon Bastos no cartaz do filme Deus

e 0 Diabo na Terra do Sol (de Glauber Rocha).

Fausto Nilo: Sou originario dos penetras em clubes de cinema da segunda metade dos anos
sessenta. Dessa forma, politica estudantil, arquitetura, urbanismo e assim Glauber,

inevitavelmente se revela em nosso cotidiano poético, ainda.

Diego: Outro exemplo ¢ “at the corridas” que nos chega como “naquela sombra vou armar a

minha rede” na qual a rede amarrada ‘marca o territdrio’ abrasileirada da versao.
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Fausto Nilo: Uma maneira universalizada, mesmo a partir do regional ‘rede’, para falar de
um viajante romantico, livre e bandoleiro em trajetorias, também perigosas, que explodem e
se divinizam no final. Isso funciona no universo brasileiro. E claro que eu explico isso, mas
ndo faco com tanto método assim e o produto vem mais da intui¢do com tendéncia a ‘escrita

automatica’, mas sem deixar de distribuir os indispensaveis controles.

Diego : Aproveitando a mengéo ao filme de Glauber. O casal da verséo original cruza, na sua
fuga (a julgar pela descricdo) a regido desértica do Mojave, Nevada ou Arizona. Fogem para o
México, onde a lei ndo os alcangaria. O casal da versdo corre em direcdo ao ‘paraiso’. Na
cena final do filme Deus e o0 Diabo na Terra do Sol, Manuel corre desesperadamente, ao que
parece, em direcao ao mar. Pergunto, se “a noite ¢ longa e (hd) tanta terra”, para onde fogem o

narrador/cantador e Madalena?

Fausto Nilo: Este recurso de paisagem-destino idealizada serve a um enredo heroico,
cangaceiro e a0 mesmo tempo romantico. Isto, curiosamente provocou a afirmagdo de um
apresentador de um programa de radio interiorano do Ceara: eu, o letrista, teria feito o
Romance no Deserto com base em uma historia real havida, onde um rapaz cavaleiro roubou
uma moca de familia sertaneja importante, o que gerou uma lendaria perseguicdo. Outra

versdo, também maravilhosa.

Diego: O fascinio de Dylan pelo western tem eco em Fausto Nilo pelo cordel e/ou historias do

cangago?

Fausto Nilo: Acho que sim, mas com bastante distanciamento dos arquétipos, evitando imitar
0 ‘popular’ e a0 mesmo tempo sem perder os propositos de envolver as pessoas no sonho com

sua narrativa, no rumo da popularidade, grande desafio e coisa indispensavel numa cancgéo.

Diego: Qual foi a trajetdria da cancdo até chegar as maos de Raimundo Fagner?

Fausto Nilo: Logo que ouvi essa masica tive a ideia de recontar essa historia. Pensei no
parceiro Fagner como intérprete e dai a adaptacdo. A letra teve que ser traduzida para os
americanos para a autorizagcdo. O mesmo que acontece se vocé faz uma versao dos Beatles ou

do poeta Jacques Brel.
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Diego: Quem foi/é (se é que hd) um Dylan brasileiro?

Fausto Nilo: Acho que ndo ha e isto é compreensivel. Mas temos excelentes rapsodos como o

grande Zé Ramalho, Fagner e Alceu.

Diego: O que foi a turma do Ceara (também conhecida como a Invasdo Cearense) em meados

dos anos 70 visto agora (em retrospecto)?

Fausto Nilo: Ao contrario do que muitos possam pensar, era um grupo de compositores do
Ceard, Unica coisa comum entre eles. Nunca tiveram um ideério comum, nem escreveram
algum manifesto. Portanto, o grupo nunca teve carater de movimento, como se dizia na época.
Eram compositores, alguns cantores, amigos das mesmas noites tipicas dos sessenta, setenta,
mas eram super independentes em termos estilisticos e de formagdo, como se demonstra pela

obra de cada um.
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APENDICE 2
MAIS UM GOLE DE CAFE

Teu halito tdo doce

teus olhos, cintilante céu

e no lencol, teus cabelos
macios, cor de mel

Na&o sinto nada,

nem amor, nem gratidao

és fiel ndo a mim,

mas as estrelas da imensidao

Mais um gole de café e me vou
mais um gole de café e ja estou
rumo ao vale abaixo

Teu pai, em caravanas

um fora-da-lei

te ensinou a arremessar

as adagas que tu tens
guardando o seu reino
(por) tudo quanto € lado
sua voz estremece

que Ihe tragam logo o prato

Mais um gole de café e me vou
mais um gole de café e ja estou
rumo ao vale abaixo

Profetizas o futuro,

feito aquelas do teu sangue

ndo aprendeste a ler,

nenhum livro na tua estante
(mas) teu prazer ndo tem limites
(e) tua voz canta macio

teu coracdo é feito o mar
misterioso e sombrio

Mais um gole de café e me vou
mais um gole de café e ja estou
rumo ao vale abaixo
https://soundcloud.com/diego-digarcia/mais-um-gole-de-cafe
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One More Cup Of Coffee

Your breath is sweet

Your eyes are like two jewels in the sky
Your back is straight your hair is smooth
On the pillow where you lie

But | don't sense affection

No gratitude or love

Your loyalty is not to me

But to the stars above

One more cup of coffee for the road
One more cup of coffee ‘fore I go.
To the valley below.

Your daddy he’s an outlaw

And a wanderer by trade

He'll teach you how to pick and choose
And how to throw the blade

He oversees his kingdom

So no stranger does intrude

His voice it trembles as he calls out
For another plate of food.

One more cup of coffee for the road
One more cup of coffee ‘fore I go.
To the valley below.

Your sister sees the future

Like your mama and yourself
You've never learned to read or write
There’s no books upon your shelf
And your pleasure knows no limits
Your voice is like a meadowlark

But your heart is like an ocean
Mysterious and dark.

One more cup of coffee for the road
One more cup of coffee ‘fore I go.
To the valley below.
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APENDICE 3
ENTREVISTA COM CHICO AMARAL (VIA E-MAIL EM 17/05/2016)

Amaral: Vou comegar nossa conversa com uma frase de Jung citada por Ezra Pound: “Being
essentially the instrument for his work, he (the artist) is subordinate to it and we have no
reason for expecting him to interpret it for us. He has done the best that is in him by giving it

form and he must leave interpretation to others and to the future”.

Diego: Vou comegar pelas rimas de | Want You e Tanto. A rima da verséo é quase um espelho
da original. Foi algo intencional desde a saida ou foi algo que foste perceber depois de

pronto?

Amaral: Foi intencional desde o inicio. A estrutura de rimas acabou se impondo, em certa
medida, & precisdo vocabular. E preciso lembrar que a rima é um elemento muito importante
nas letras de Dylan. Em alguns versos segui a sonoridade de Dylan: primeira estrofe com

P09, ¢ 99, ¢

rimas em “ais”; “é tanto” para “I want you”; “soubesse” no lugar de “so bad”.

Diego: Interessante algumas das opgoes feitas ao longo da tradugdo, o “saviour” virou
“profeta”, enquanto que o “dandi” dispensou seu “Chinese suit”, mas talvez o trecho que mais
chamou a atencdo foi trocar o “The drunken politician leaps upon the street where mothers
weep” que sempre me remeteu aos engravatados de Washington tentando consolar maes de
combatentes tombados na longinqua guerra do Vietnd. Sabendo que tal referéncia ndo faria
muito sentido ao ouvinte brasileiro, considerei acertada a adaptacdo de colocar os politicos
embriagados a dancarem em guetos arruinados, em que gueto, para nos, brasileiros faria mais

sentido.

Amaral: Para “saviours who are fast asleep” usei “profetas desacordados”, tentando manter o
contra-senso da imagem. Sobre os politicos embriagados que saltitam (na rua onde maes
choram) lembro-me de ter visto a mesma imagem em outro texto de Dylan, creio que na
contracapa do LP Planet Waves. Sem citar as mdes que choram, acho que a versao traz o

impacto politico desejado.

Diego: Em | Want You, as imagens passam como sombras em uma rua, como se Vocé

estivesse indo ladeira abaixo, acompanhando a linha do baixo descendente. O saltitante tom
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circense do teclado na abertura, descrito pelo radialista Jeremy Vine Radio BBC como tendo
uma “melodia envolta em lantejoulas ... toda saltitante ¢ feliz.” e o riff da guitarra que abre a
cangdo original tornaram-se um classico instantaneo. A forma como o0s acordes sao
estruturados, tencionando até que o refrdo a liberta ndo foi aproveitado no arranjo do Skank
(pelo menos, ndo na versdo de 1992, embora a versao de 2001 se aproxime mais da verséo
Blonde On Blonde. Curioso perceber que o proprio Dylan re-trabalhou | Want You a ponto de
deixa-la irreconhecivel no out-take do seu MTV Unplugged). Pergunto quais foram os
critérios na hora de fazer o arranjo? O arranjo de algum modo tentou dialogar com a nova

letra em portugués?

Amaral: Por mim, o arranjo seria mais fiel a versdo de Dylan. O primeiro seguiu a estética
reggae predominante naquela época para o Skank. Concordo com vocé que o segundo se
aproximou mais do original. Os arranjos foram escolha da banda, eu ndo opinei. Ainda assim,

escrevi a parte dos metais.

Diego: A cancdo é um poema de desejo romantico. O arranjo parece impulsionar o cantor
(através de um mundo de estranheza), a cada refrao, de volta a mulher que ama.

Em uma entrevista a Playboy de 1966, Dylan comenta que “Nao sdo apenas palavras bonitas a
acompanhar uma melodia ... s3o as palavras e a musica, juntas ... eu consigo ouvir o som do
que eu quero dizer”. | Want You, uma das mais enigmaticas e surreais letras do Blonde On
Blonde, tem um estranho elenco de personagens, numerosos demais para habitarem
confortavelmente trés minutos de cancéo, incluindo um “Guilty Undertaker”, um “Lonesome
Organ Grinder”, “Weeping Fathers”, “Mothers’, “Sleeping Saviors”, uma “Queen of Spades”
e finalmente o “Dancing Child” e seu terno Chinés. Alguns personagens como “Dancing
Child” fazem referéncia (de acordo com Andy Gill no seu livro Classic Bob Dylan: My Back
Pages) ao Brian Jones (“time was on his side” sendo uma men¢ao ao primeiro hit dos Stones
nos EUA). A adaptacdo para o portugués foi magistral, optando deixar um personagem ao

excluir outro. Como foi 0 processo?

Amaral: Concordo. Gostaria de utilizar o maximo possivel de imagens. Questdes de métrica e
a estrutura de rimas me obrigaram a certos empobrecimentos. O que me levou a fazer a verséo
de I Want You foi a paixao que a gravacdo de Dylan me despertou. Foi principalmente através
dessa musica e de Like a Rolling Stone que eu cheguei nele. A primeira transcri¢do que li saiu

no jornal/revista Rolling Stone, no inicio dos anos 70, um trabalho da jornalista Ana Maria
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Bahiana. Eu ja gostava da musica sem conhecer a letra. Conhecer seu texto foi muito
impactante. Fiquei impressionado, por exemplo, com o verso “blow into my face with scorn”.
Adorei o emprego da palavra “escarnio” numa letra de musica. Vocé escreveu que a cangdo €
um poema de desejo romantico. E isso. O Dylan foi muito habil em contrapor imagens raras
com um refrdo bem direto. As trés rimas A seguidas de B também ddo uma forga incrivel a
cangdo. A interpretacdo € sensacional. N&o conhecendo direito, naquela ocasido, muitos
outros trabalhos dele, formei uma imagem juvenil que me acompanha ainda: Dylan € um
trovador do século XX, da grande cidade e dos grandes espacos americanos. Pertence a
tradicdo de rebeldia de um Thoreau, de um Walt Whitman, de um Jack London. E a poesia
dele tem um pé no século XIX, na poesia romantica. Ele costuma citar o Keats como uma de

suas principais admiragdes.



