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RESUMO

A partir da premissa de que a cancao € também uma arte da cena, a pesquisa se
dedica a andlise das performances de palco da cantora brasileira Mbnica Salmaso e da
cantora e compositora portuguesa Maria Jodo. Para compreender a especial forca poética
de um concerto de cancgdes, o estudo procura perceber as diferencas e aproximacdes entre
0s procedimentos cénicos das artistas, privilegiando as apresentacdes realizadas no
Projeto Unimusica da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. O trabalho tem como
conceitos centrais a nogao de gesto, tal como é proposta por Paul Zumthor — gesto, aqui,
diz respeito ao movimento ou a atitude corporal que encontra seu equivalente em uma certa
producdo de voz e vice-versa; unidos, eles projetam no espaco da performance o corpo
daquele daquela que canta (ZUMTHOR, 2005, 2010) —, e o instigante grao da voz, de
Roland Barthes (2007, 2009) — misto de timbre e linguagem, materialidade do corpo que da
vida a palavra cantada. Gesto e grao sdao também abordados pela perspectiva do
pensamento contemporaneo da danca através das reflexdes de Christine Roquet (2011,
2013), Isabelle Launay (2004, 2012) e Laurence Louppe (2004, 2012) e relacionados a ideia
de vocalidade sugerida por Mirna Spritzer (2010, 2016) e a de uma gestualidade oral,
evocada por Luiz Tatit (2002). A metodologia contempla, além do mapeamento documental
(discos, registros em video, entrevistas e depoimentos impressos ou gravados), a
observacdo de concertos, a realizacdo de entrevistas e a analise dos documentos de

acordo com os referenciais teéricos escolhidos.

Palavras-chave: Cena. Cancéo. Gesto. Grao. Voz. Vocalidade. Corpo.



RESUME

Basée sur le principe que la chanson est aussi un art de la scéne, la recherche est
dédiée a l'analyse des performances scéniques de la chanteuse brésilienne Monica
Salmaso et de l'auteur-compositeur-interprete portugaise Maria Jodo. Afin de comprendre
la force poétique particuliere d'un concert de chansons, I'étude tente de percevoir les
différences et les approximations entre les procédures scéniques des artistes lors des
présentations réalisées dans le cadre du Projeto Unimusica de la Universidade Federal do
Rio Grande do Sul. Ce travail a comme concepts centraux la notion de geste, telle que
proposée par Paul Zumthor — le geste, ici, fait référence au mouvement ou a l'attitude
corporelle qui trouve son équivalent dans une certaine production de voix et vice versa; unis,
ils projettent dans l'espace de performance le corps de celui qui chante (ZUMTHOR, 2005,
2010) — et le grain de la voix, presenté par Roland Barthes (2007, 2009) — mixte de timbre
et de langage, matérialité corporelle qui fait vivre la parole chantée. Geste et grain sont
également abordés sous la perspective d’'une pensée contemporaine de la danse a travers
les réflexions de Christine Roquet (2011, 2013), Isabelle Launay (2004, 2012) et Laurence
Louppe (2004, 2012) et mis en rapport avec l'idée de vocalité suggérée par Mirna Spritzer
(2010, 2016) et de gestuelle orale évoquée par Luiz Tatit (2002). La méthodologie
comprend, outre la collecte de documents (des disques, des enregistrements vidéo, des
interviews et des témoignages imprimés ou enregistrés), l'observation de concerts, la
réalisation d’entretiens ainsi que l'analyse des documents selon les cadres théoriques

choisis.

Mots-clés: Scéne. Chanson. Geste. Grain. Voix. Vocalité. Corps
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“[...] sensibilidade, imaginagdo, memoria e devaneio
podem constituir uma forma de saber.”
Mirna Spritzer (2016)



“Je cherche mes mots, en silence.
Je cherche, parmi tous ceux qui flottent autour de mes écoutes, le bon mot.
Le mot juste, pertinent, celui qui viendra saisir et prélever dans le flux musical ce que je

veux t'adresser.”

Peter Szendy (2001)

[Procuro minhas palavras, em siléncio.
Procuro, entre todas as que flutuam ao redor de minhas escutas, a boa palavra.
A palavra justa, pertinente, a que vira pegar e recolher no fluxo musical o que quero

te enderecar.]
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INTRODUCAO

Ultrapassada a discusséao acerca do fim da cancéo, deflagrada por uma declaracao
do compositor Chico Buarque em entrevista ao jornal Folha de S. Paulo em dezembro de
2004 e que mobilizou no debate artistas, criticos e pesquisadores?!, o que podemos
perceber hoje, passados ja tantos anos, € que a canc¢do popular continua sendo matéria
viva ndo s6 no que diz respeito aos processos criativos de cancionistas e intérpretes, mas

também no que se refere a reflexao escrita sobre o tema.

Se, por um lado, a producdo cancional, nesse periodo, abriu-se ainda mais,
projetando suas linhas em mdltiplas direcbes — e aqui ndo podemos nos esquecer de
considerar a atuacao de arranjadores, instrumentistas, produtores, diretores musicais e
encenadores em suas parcerias com cantores e compositores —, permitindo assim a
coexisténcia e o cruzamento de diferentes géneros, estilos e abordagens, por outro lado
€ marcante o crescimento de publicacdes a ela dedicadas. De fato, na ultima década, e
mesmo antes, o0 mercado editorial brasileiro viu surgirem pequenas ou extensas biografias
de figuras da cancao popular, monografias, coletdneas de textos, entrevistas e livros de
partituras, além de importantes estudos sobre teoria e historia, de autores como Hermano
Vianna, Luiz Tatit, Carlos Sandroni, José Miguel Wisnik e Walter Garcia. E importante
ressaltar que, a excecdo de Vianna, todos os demais sdo também artistas da cancéo e,
em grande medida, seus estudos sado frutos de pesquisas e trajetdrias profissionais

construidas no espaco académico. A universidade se mostra, a cada dia, mais receptiva

1 Na entrevista concedida ao jornalista Fernando Barros e Silva e publicada em 26 de dezembro de 2004 no

jornal Folha de S. Paulo, o compositor Chico Buarque, ao comentar a situagcdo da produgéo cancional
brasileira naquele momento, aponta para uma possibilidade de esgotamento. Em certa passagem, diz: “E
h& quem sustente isso: como a épera, a musica lirica, foi um fendbmeno do século 19, talvez a cancao, tal
como a conhecemos, seja um fendmeno do século 20. No Brasil, isso € nitido.” A declaragdo desencadeou
uma série de respostas em entrevistas subsequentes, crbnicas, artigos e até mesmo no DVD O Fim da
Cancdo, de Luiz Tatit, Zé Miguel Wisnik e Arthur Nestrovski (Selo SESC, 2012). Disponivel em:
<http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/f{q2612200408.htm>. Acesso em: 7 nov. 2016.
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e atuante na préatica e na investigacdo da musica popular, produzindo um ndamero
significativo de teses, dissertacdes e trabalhos de conclusdo de curso que tém como

assunto a cancao.

No entanto, como ainda sdo raros 0s cursos de graduacdo na area da musica
popular e mais raros ainda os programas de pos-graduacado especificos, a cancao tem
sido mais comumente estudada em departamentos e programas de Historia, Musicologia,
Etnomusicologia, Educacado Musical, Comunicacéo e, sobretudo, Letras. Pois foi esse o
campo que impulsionou, de certa forma, as pesquisas a partir das teorizacées inaugurais
de Luiz Tatit (2002). Recorrendo a ferramentas préprias da semiotica e a ideia basilar de
compatibilizacdo entre melodia e letra, ele lancou os fundamentos para a andlise da
cancdo popular brasileira. Depois de Tatit, foi possivel percebé-la em sua particular
especificidade: nem exclusivamente musica, hem sO poesia, mas um objeto Unico
intrinsecamente ligado a oralidade, a melodia da fala, a entoacdo. Como ele préprio diz,
no mundo da cangdo “ndo importa tanto o que é dito, mas a maneira de dizer” (TATIT,
2002, p. 9).

Porém, quer estejam alinhadas a formulacdo tedrica proposta por Tatit, quer néo,
podemos notar que a maior parte das pesquisas (assim como boa parte do acervo
bibliografico que vem se constituindo no pais) privilegia o0 exame da obra do cancionista,
0 compositor de canc¢des. Ha também aqueles trabalhos que se debrucam sobre
movimentos, como a bossa nova e a tropicdlia, ou sobre géneros, como o samba e o rock;

ja a presenca de estudos sobre intérpretes ndo-compositores é espantosamente menor.

Mas, se pararmos para pensar no lugar ocupado por esses artistas no contexto
histérico da cancdo popular brasileira mediatizada — e podemos lembrar aqui 0s
emblematicos Jodo Gilberto, celebrizado pela criacdo do canto bossanovista, e Elis
Regina, que se mantém, anos ap0s sua morte, como um paradigma para as cantoras de
um pais de tantas cantoras —, ndo é dificil reconhecer ai um caminho a ser explorado.
Esse caminho, inclusive, comecou a ser trilhado por alguns estudiosos, como as
pesquisadoras Claudia Neiva de Mattos (2007, 2014) e Regina Machado (2011, 2012),
gue se dedicaram a investigacdo da acéo do intérprete sobre a cancao.
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Ha, porém, uma questéo central a ser destacada: de um modo geral, as pesquisas,
sejam elas voltadas para a analise de cancdes, sejam elas voltadas para a interpretacao
do cantor, tém como principal fonte o registro fonografico. Nesse processo de tornar mais
compreensiveis 0os procedimentos e as escolhas dos artistas, 0os pesquisadores se

amparam principalmente na escuta de seus fonogramas.

Ainda que a Etnomusicologia venha abordando desde os anos 1980 as relacdes
entre muasica e performance, praticamente inexistem producdes académicas sobre a
atuacao dos intérpretes na cena. Um dos raros trabalhos nessa direcéo € a dissertacéo
de mestrado de Sérgio Gaia Bahia (2009), publicada em livro com o titulo Ney Matogrosso
— 0 ator da cancao e dedicada a andlise da performance do artista a partir do espetaculo

Canto em qualquer canto, de 2004.

De todo modo, é possivel pensar que esse conjunto de estudos faz parte de um
processo de transformacéo, de ampliacdo das abordagens a respeito da palavra cantada,
o qual é apontado por Ruth Finnegan (2008) em seu artigo O que vem primeiro: o texto, a
muasica ou a performance?. A pesquisadora britanica, especialista em poesia oral,

constata um deslocamento em curso:

Mais do que sobre “arte”, falamos agora sobre artistas e sobre como eles fazem as
coisas, 0s recursos e limitagdes com o0s quais lidam ou os contextos e universos
nos quais operam. Mais do que olhar apenas para “obras” literarias ou musicais
fixadas, exploramos como elas sdo na pratica recebidas e experienciadas, de
formas variadas ou “imperfeitas”. Na mesma linha, mais do que sobre “a cancao”,
perguntamo-nos sobre como as pessoas cantam, compdem e escutam, e sobre
suas acoes e emocdes ao fazé-lo. (FINNEGAN, 2008, p. 21-22, grifos da autora).

Por circunstancias do oficio de produtora cultural, dedicada sobretudo a masica e a
cancdo popular (ha varios anos sou responsavel pela coordenacéo e curadoria do Projeto
Unimusica da UFRGS?), tenho sido frequentemente testemunha do “encontro carregado de

emoc¢ao” (HADOT, 2010, p. 17) entre artistas e audiéncias. A observagédo constante e

2 Criado em 1981 pela Pré-Reitoria de Extenséo da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, o Unimusica
caracteriza-se como uma acéo cultural permanente, dedicada a difusdo da musica popular. Desde 2004, o
projeto realiza séries anuais tematicas com a presenca de artistas do Brasil e de outros paises. Além dos
concertos mensais, a programacédo contempla, com variagdes de ano para ano, debates, workshops,
encontros com os artistas, entrevistas abertas e a publicagdo de catalogos com textos ou ensaios produzidos
sob encomenda.
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continua de varios espetaculos, consideravelmente distintos entre si em funcdo dos
géneros musicais, das propostas, dos formatos; as diferentes rea¢des dos publicos, mas
também o modo como eu me deixava tocar por esses concertos — tudo isso foi despertando
em mim uma atencao particular pelas trocas que se estabelecem de forma imprevista entre

o palco e plateia.

O que estaria entdo em jogo ha cena da cancao a ponto de tornar o momento do

concerto uma experiéncia intensa tanto para os espectadores quanto para os artistas?

Refletir sobre o tema pressupunha, a meu ver, considerar justamente este
componente fundamental, sem o qual nada haveria, nada aconteceria, e ainda tdo pouco
explorado: a performance de uma cantora no palco, a atuacdo de um intérprete de

cancdes em cena.

Para me aventurar no particular fascinio de um concerto de canc¢des, convoquei a
companhia de duas artistas que ja estiveram no Unimusica e que tém condutas cénicas
absolutamente diferentes, apesar de algumas caracteristicas comuns: a cantora brasileira
Monica Salmaso e a cantora e compositora portuguesa Maria Jodo. Nem uma nem outra
transitam pelos altos indices de venda, nem sédo conhecidas do que, de forma redutora,
chamamos de grande publico. No entanto, ambas construiram sdlidas carreiras
alicercadas em varios discos gravados, na participacdo regular no circuito de concertos
dentro e fora de seus paises, no reconhecimento da critica especializada e na constituicao

de um publico fiel e renovado.

Ménica e Maria Jodo deslocam-se com fluéncia por formacdes diversas — do duo
piano e voz as grandes orquestras —, demonstram um dominio excepcional sobre seu oficio
e, se necessario, discorrem com pertinéncia sobre cada uma de suas escolhas. Mas elas
também compartiiham um outro trago que considero fundamental: ao longo do tempo,
Ménica e Maria Jodo criaram marcas estilisticas muito particulares nas quais é possivel
perceber “a individualizagcdo de um corpo e de um gesto sem modelo que exprime uma
identidade ou um projeto insubstituivel” (LOUPPE, 2012, p. 45).
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O modo como se configura cada uma dessas singularidades, como elas se
produzem em cena, modificando-se com e modificando a participacdo dos espectadores,

tornou-se uma das principais indagagdes da minha pesquisa.

No livro Introducéo a poesia oral, 0 medievalista suico Paul Zumthor (2010, p. 166)
sugere que a “performance implica competéncia”. Além de um “saber-fazer e um saber-
dizer”, ela manifesta um “saber-ser no tempo e no espaco”, enlacando artistas e audiéncia
em um jogo de construcao e reconstrucdo de sentidos que se da no aqui e agora. Os
sentidos, no nosso caso, sdo aqueles que atribuimos, depreendemos, intuimos a partir da
entoacao e da escuta de uma certa cancado ou de um conjunto de canc¢des que compdem

um repertorio.

Assim, as performances de palco de Mobnica Salmaso e Maria Jodo, em estilos
guase antagobnicos, pareciam-me inspiradoras para a investigacdo da acéo do intérprete
sobre a cancéo. Sem se afastar do pedestal do microfone, elas inventam um mundo em
cena: a apolinea Monica, com seus “timbres inadjetivaveis” (NESTROVSKI, 2009, p. 157)
e seu gestual minimo, eventualmente modificado pelo uso de pequenos instrumentos de
percussao; a dionisiaca Maria Jodo, com sua coreografia personalissima e constante e
suas experimentacfes timbristicas. Duas artistas que se impuseram e continuam se
impondo para mim, diante de mim, com a poténcia de um encanto e de um enigma. Com
elas, e através de suas atuacdes, lancei-me ao desafio de reconhecer a forca poética da

cancao em cena.

No Brasil, assim como em diversos outros paises, ndo € exagero afirmar que a
historia da cancédo popular se confunde com a histéria das tecnologias de gravacao,
reproducdo e difusdo. As primeiras técnicas de gravacido ela deve a sua configuracio
basica — a de uma peca breve com duracéo variavel de trés a quatro minutos. Aos suportes
de reproducdo e difusdo — disco, fita cassete, radio, TV, internet — ela deve o0 seu imenso
alcance. Conduzida no tempo e no espaco por esses veiculos, a forma cang¢do acabou néo
s6 participando da educacgéo sentimental de inUmeros ouvintes, como também se tornou

uma das expressdes do pensamento brasileiro — a nossa gaia ciéncia3, como diz José

% O ensaio A gaia ciéncia, de José Miguel Wisnik (2004), faz referéncia a obra A gaia ciéncia de Friedrich
Nietzsche. O titulo original, Die Fréliche Wissenschaft — la gaya scienza, foi traduzido em lingua portuguesa
como A gaia ciéncia, em lingua espanhola como La gaya ciencia e na lingua francesa como Le gai savoir.
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Miguel Wisnik (2004, p. 215), “em dialogo intenso com a cultura literaria, plastica,

cinematografica e teatral”.

Se é inegavel que a cancéo popular, tal como a conhecemos hoje, se conforma e se
projeta como obra mediatizada, ndo podemos tampouco negar o carater performatico e
cénico que lhe é proprio. E mais do que proéprio: fundante. Pessoas cantavam para serem
ouvidas por outras pessoas muito antes da invencdo das maquinas falantes* e da
descoberta de que ondas eletromagnéticas poderiam propagar o som (e posteriormente a
imagem) — e continuaram a fazé-lo mesmo depois de a revolucéo digital ter transfigurado o

mundo.

Dos entremezes® do século 18 e revistas musicais do século 19 aos teatros
prestigiosos e grandes casas de show, passando por feiras, picadeiros, pequenas salas,
boates e inferninhos, bares e cafés, auditérios de radio e TV e espacos alternativos, onde
guer que a voz cantada encontre ou tenha encontrado seu lugar diante de uma audiéncia,
estamos em uma situacéo de performance plena. Se, como aponta Zumthor (2005) em seu
livro Escritura e nomadismo, esse € um lugar qualitativo, ele também € um lugar concreto,
topograficamente definivel, onde a palavra — para nés, a palavra cantada — deixa de ser
uma simples executora da lingua para produzir um acontecimento. Prosseguindo com o
autor, vemos que, na situacéo de uma escuta coletiva, essa “voz poética é funcionalizada
como jogo, na mesma ordem dos jogos do corpo, dos quais participa realmente.” Para ele,
‘ndo se trata aqui nem de representacdo, nem de recusa da representacdo, mas de
presenca” (ZUMTHOR, 2005, p.145-146).

A performance, misto de jogo e espelho, seria, entdo, um momento privilegiado em
gue intérpretes e ouvintes encontram-se concretamente confrontados. E ainda mais: em
entrevista radiofénica registrada em livro, o autor sugere que ela possa ser “virtualmente

um ato teatral, em que se integram todos os elementos visuais, auditivos e tateis que

A expressdo gaia ciéncia, ou gaya scienza, diz respeito a “um saber poético-musical [...] assim designado
pelos trovadores de Toulouse no século 16, lembrando a grande tradi¢gao provencgal do século 12” (WISNIK,
2004, p. 218).

4 Assim eram chamados os primeiros fonografos, conforme o pesquisador José Ramos Tinhoréo (2014).

5 Pequenas pecas cdmicas com dangas e cangles populares apresentadas em teatros, geralmente nos
intervalos de dramas de longa duracéo.
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constituem a presenca de um corpo e as circunstancias nas quais ele existe”. Cerceado
pelo exiguo formato de pergunta e resposta, Zumthor (2005, p. 69) ndo chega a desenvolver
a ideia, mas é legitimo supor que, nesse contexto, a palavra teatral esteja relacionada a
basilar condigéo cerimonial do teatro.

Quando um concerto de canc¢des se converte em celebracédo, € possivel ndo sé
reconhecer ali uma dinamica particular, uma dinamica propriamente cénica, desenhada,
preparada antecipadamente, como também perceber, sentir algo que é da ordem do
imprevisivel, do inesperado: algo que se produz a partir da “relagao corporal, afetiva”
(LEHMANN, 2011, p. 170) entre artistas e espectadores e que se abre a multiplas
possibilidades de participacdo e interacdo. Inevitavelmente fugaz, Unica e irrepetivel, a
performance ndo mediatizada reivindica a distingdo da aura, essa “trama singular de espago
e de tempo” (BENJAMIN apud DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 147) na qual se manifesta,
“‘exposta em suas intensidades e em seus potenciais gestuais” (LEHMANN, 2011, p. 157),

a presenca corporea do artista da cancao.

Assim, na busca de perceber como se produzem em cena as presencas das cantoras
Ménica Salmaso e Maria Jodo, no empenho de entender como e por que as atuacfes das
duas artistas podem ser tdo catalisadoras, encontrei no campo das artes cénicas um
ambiente privilegiado de reflexdo. E, de modo especial, nas tematicas estudadas no grupo
de pesquisa Palavra, Vocalidade e Escuta nas Artes Cénicas e Radiofénicas, coordenado
por minha orientadora, a professora, pesquisadora, atriz e radialista Mirna Spritzer. Nos
textos e interesses mobilizados por Mirna, que reivindica em suas proposi¢coes o estatuto
do corpo para a voz e da criagdo para a escuta, descobri os conceitos centrais de meu
trabalho: a nocéo de gesto, tal como é proposta por Paul Zumthor — gesto, aqui, diz respeito
ao movimento ou & atitude corporal que encontra seu equivalente em uma certa producao
de voz e vice-versa,; unidos, eles projetam no espaco da performance o corpo daquele ou
daquela que canta (ZUMTHOR, 2005, 2010) —, e o instigante grédo da voz, de Roland
Barthes (2007, 2009), misto de timbre e linguagem, materialidade do corpo que da vida a

palavra cantada.

A nocéo de gesto é também muito cara ao pensamento contemporaneo da danca,

outro nucleo tedrico fundamental nesta pesquisa. Os livros e textos de Christine Roquet
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(2011, 2013), Isabelle Launay (2004, 2012) e Laurence Louppe (2004, 2012) — nos quais
desponta com frequéncia a imagem do gréo —, que me foram apresentados pela bailarina,
atriz e professora no PPGAC-UFRGS Suzane Weber, significaram ndo s6 uma fértil
perspectiva de analise: foram também um prazeroso reencontro com a arte que pratiquei

durante muitos anos, seja como bailarina, seja como professora.

Gesto e grao da voz estdo, portanto, presentes em grande parte dos capitulos, ora
combinados a ideia de vocalidade sugerida por Mirna Spritzer (2010, 2016), ora a de uma

gestualidade oral, evocada por Luiz Tatit (2002).

As artes cénicas me indicaram, ainda, um outro importante caminho: ndo mais
bailarina, jamais cantora, pude situar o lugar de espectadora interessada que sou ha
abordagem poética descrita por Jorge Dubatti (2008). Para o autor argentino, que vem se
dedicando a investigacdo do teatro em sua condicdo de acontecimento, a experiéncia
autoanalisada do pesquisador como laboratério de percepcdo € uma das mais legitimas
estratégias de aproximacdo a efemeridade da cena — e ao segredo de seus processos
criativos. Do esforco empreendido resultara uma analise “mais ou menos lucida e precisa,
mais ou menos falivel, questionavel e superavel” (DUBATTI, 2008, p. 78) e, mesmo assim,

sempre passivel de oferecer alguma contribuicao.

Acolhi com igual entusiasmo as reflexdes que Laurence Louppe elabora em seu livro
Poética da danca contemporanea. Ja no primeiro paragrafo do primeiro capitulo ela nos diz
gue a poética procura justamente circunscrever aquilo que, no conjunto das condutas
criadoras que dao vida a uma realizacado artistica, “pode nos tocar, estimular a nossa
sensibilidade e ressoar no imaginario” (LOUPPE, 2012, p. 27). Na observacédo poética, o
sujeito da andlise aceita-se como “uma sensibilidade diretamente tocada pelo seu objeto
de estudo”, trabalhando e retrabalhando “esse proprio sentir através da experiéncia da
obra” (Ibid. p. 31), que esta muito mais proxima de uma producdo em acao do que de um
produto acabado. Na busca de pistas, o olhar e a escuta dessa obra fugaz prolongam-se
em uma temporalidade que excede a sua finalizacdo. “Trata-se, sem davida, de uma
viagem imaginaria”, diz Louppe, “frequentemente reconstituida a posteriori” no transcurso

da analise, na qual as estesias daquele que observa tém um papel ativo no processo de
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compreensao. Para Launay, a propria escrita dai resultante, comprometida em articular o

dizer, o ver, o escutar e o sentir, adquiriria uma “dimensao sinestésica” (2013, p. 110).

Apds minha entrada no PPGAC, tive a chance de assistir a varias apresentacoes de
Moénica Salmaso e Maria Jodo. Entre julho de 2015 e outubro de 2017, foram treze
concertos observados® — em relagdo aos quais minha conduta, na tentativa de encontrar o
melhor modo de registro, alternou-se entre garatujar, na penumbra da plateia, 0s
apontamentos a medida que me ocorriam e escrever as notas posteriormente, ainda “sob
o privilégio da intensidade” (BUTEL, 2017).

Porém, essas anotacdes, sem a complementacdo imprescindivel da gravacao
audiovisual das apresentacdes (as vezes precaria, as vezes dificil e, em outras, impossivel),
eram evidentemente limitadas. Entdo, em certo momento, quando refletia sobre o tipo de
recorte a fazer, decidi voltar atras. Quer dizer, retornar ao meu ponto de partida: o
Unimusica. Afinal, dos concertos de Moénica Salmaso na série piano e voz, de 2004, e de
Maria Jodo na série lusamérica, cancdes, de 2013, eu tinha ndo sé os melhores registros
audiovisuais e vividas recordacfes — dos concertos, dos bastidores, do publico, do convivio
—, como também todo um conjunto de documentos: fotos, audios, notas de programas,
releases, e-mails, informagfes técnicas, etc. Foi sobre esse material que preferi me
debrucar, ciente de que todo e qualquer gesto analitico, de minha parte, estaria
inevitavelmente influenciado, marcado, pelas percepcdes experimentadas nos concertos a

gue assisti no decorrer da dissertacéo.

6 24 de julho de 2015: Corpo de baile, de Mdnica Salmaso, no Theatro S&o Pedro de Porto Alegre; 11 e 13
de setembro de 2015: langcamento do disco Porto da madama, de Guinga, com as participagfes de Maria
Jodo e Ménica Salmaso (ao lado da cantora italiana Maria Pia de Vito) no SESC Pinheiros, em S&o Paulo;
1° de julho de 2016: recital de Ménica Salmaso e André Mehmari no StudioClio, em Porto Alegre; 23 e 24
de julho de 2016: concerto de comemoracao dos 50 anos de carreira de Guinga, com Maria Jodo, Ménica
Salmaso e Quarteto Carlos Gomes, no SESC Pompeia, em Séo Paulo; 20 de janeiro de 2017: concerto de
André Mehmari, Rodolfo Stroeter e Tutty Moreno com participacdo de Mdnica Salmaso no POA Jazz
Festival; 05 e 06 de maio de 2017: Corpo de baile, de Ménica Salmaso, no Theatro Sdo Pedro de S&o Paulo;
23 e 24 de setembro de 2017: langamento do disco A poesia de Aldir Blanc, de Maria Jodo, no SESC 24 de
Maio, em S&o Paulo; 09 de outubro de 2017: recital de Maria Jodo e Egberto Gismonti no Centro Cultural
Belém, em Lisboa, Portugal; 11 de outubro de 2017: recital de Maria Jodo e Egberto Gismonti na Casa da
Musica, na cidade do Porto, Portugal.
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Também tiveram um papel fundamental neste trabalho as entrevistas realizadas com
as duas artistas e com alguns de seus principais parceiros: 0s pianistas Benjamim Taubkin
e Mario Laginha, com quem Ménica e Maria Jodo compartilharam o palco do Unimusica em
seus respectivos concertos; os pianistas André Mehmari e Jodo Farinha, com quem uma e
outra mantém uma duradoura colaboracéo; e, finalmente, Guinga, compositor e violonista

carioca responsavel pelo encontro das duas artistas em cena.

A esse encontro dedico o ultimo texto do trabalho: mais proximo de uma continuidade
do que de um encerramento, ele € nomeado tal qual um capitulo, a partir de um fragmento
da cancéo de Johnny Alf citada por Guinga no instante final de nossa entrevista; aproveito
0 mote que as palavras inesperado e surpresa oferecem para fazer uma reflexdo em torno
da ideia de forca poética de um concerto de can¢bes e da dimensao de imprevisibilidade
gue esta ali em jogo. Precedendo-o0 vém os capitulos dedicados a cada uma das artistas:
ambos tém como fio condutor dois componentes centrais no acontecimento da cancéo: a
escuta e a palavra. Antes ainda, a guisa de “aquecimento”, exponho os conceitos e nogdes
gue percorrem a dissertacdo: gesto e grao sdo abordados sobretudo no segundo capitulo;
cancao, intérprete, performance sdo apresentados, tendo como referéncia as proposicdes
de Zumthor, ja nas primeiras paginas do primeiro capitulo. Em meio a pesquisa, senti
necessidade de resgatar alguns dos diferentes modos performativos da cangao popular
anteriores a configuracdo que hoje tdo naturalmente identificamos como show, como
concerto. Essa linha do tempo, repleta de saltos e lacunas, ainda que sem recorrer ao
importante trabalho efetuado pelas teorias feministas, contribui para tornar visivel a
presenca mais ou menos ausente das artistas da palavra cantada e as passagens abertas,

ou subterraneas, que as vinculam a Monica e Joao.

Durante todo o percurso, estive em busca de um texto que pudesse ressoar as
performances das duas cantoras, permitindo-nos ultrapassar o senso comum que reduz a
forca e o fascinio de um concerto de cancbes ao magnetismo, ao carisma pessoal do
intérprete, e levando-nos a perceber nos gestos de Ménica Salmaso e de Maria Jodo aquilo

gue eles sdo: uma constru¢ao, uma criagdo, uma poética.
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1 TODOS ENTOAM

“O som vocalizado vai de interior a interior e liga,
sem outra mediagao, duas existéncias”

Paul Zumthor

Todos entoam (2007) é o titulo dado a uma publicacdo que retne dezesseis
ensaios sobre cancéo escritos em diferentes periodos por Luiz Tatit. Se decalco a
frase da capa do livro e a escolho como ponto de partida para este capitulo € porque
a pequena combinacao de sujeito e verbo parece sintetizar e evidenciar um fato ao
mesmo tempo simples e imenso: todas as culturas humanas, todos os falantes de
qualquer lingua, produziram ou sédo capazes de produzir, através de sonoridades,
ritmos, melodias, siléncios, palavras — e tendo como meio a voz —, variadas formas

poéticas. Todos entoam. Ou, dito de outro modo, toda a humanidade canta.

Talvez seja possivel dimensionar a milenar presenca da voz cantada na vida
humana — inabarcavel, pelo nimero quase ilimitado de realizacbes, e, em grande
medida, inapreensivel, jA que sem o registro sonoro, historicamente tdo recente, ela
esta irremediavelmente perdida — ao substituirmos, nesta passagem de Jean-Marie
Pradier, a palavra danca pela palavra canto:

O arcaismo e a sutileza do canto, o fato de que ele associa o histérico de
nossa aparicdo na terra ao desenvolvimento de cada individualidade
esclarece as razfes de sua presenca nas grandes instancias da vida: louvar
os deuses, chorar os mortos, decifrar o destino, saborear os prazeres,
festejar o corpo, intimidar, reunir-se. (PRADIER, 1982, p.18).

O jogo com as substituicbes e as transposicdes a partir da ideia de Pradier
nos ajuda a conferir alguma concretude aos amplos contornos dessa presenca:

“‘meditacao de dervixes, noitadas de curticdo, cangdes de rua, rap, cancdes de salao
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e de palco, sambas de carnavais brasileiros, ha dezenas de milenérios [sic] cantam

as vozes nos quatro cantos do planeta”.”

Nesse vasto repertorio do passado e do presente, sobrepdem-se, e muitas
vezes confundem-se, cantos religiosos e de louvacao, cantos de trabalho, cantos de
guerra ou de protesto, cantos de conforto, luto e lamento, can¢des de festa, cancdes
de amor. Sagrados, profanos, coletivos, individuais, anénimos ou marcadamente
autorais, duradouros ou passageiros, cantos e cancfes tém um traco em comum:
eles sé existem, eles s6 se realizam como algo vivo porque alguém os entoa e um

outro alguém os escuta.

Uma cancao nao se |é, se ouve. Ainda que possa ser fixada em um sistema
de notacéo, ainda que eventualmente possa ter sido composta a partir de um poema
escrito, nada disso modifica este fundamento radical: a cancdo acontece ao ser
cantada.? Impensavel sem o recurso da voz, a cancdo sera sempre corpo, tempo e
lugar. Espécie de forma-acéo, ela encontra, como sugere Paul Zumthor (2005, p.
141), seu “momento privilegiado” na performance. Ou melhor: para o autor (2010), a
performance constitui-se justamente nesse momento em que, por uma acao
complexa, um enunciado poético é simultaneamente, aqui e agora, transmitido e
percebido. Na presentificacdo performancial, intérprete, ouvinte® e circunstancia

encontram-se concretamente confrontados.

Em um pequeno ensaio chamado Em torno da ideia de performance, Zumthor
(2007) da vida ao conceito ao descrever, em poucas palavras, seus primeiros
encontros com a cancao. Na Paris de sua infancia, nos distantes anos 1930, as ruas
costumavam ser animadas por numerosos cantores que ele adorava ouvir. No
Faubourg Montmartre ou na rue Saint Denis, seus lugares preferidos, reuniam-se ao

redor de um cantor talvez ndo mais do que quinze ou vinte pessoas:

7 No original: “Meditacédo de dervixes, noitadas de curtigdo, street dances, hip hop, dancas de saldo e
de palco, samba de carnavais brasileiros, ha dezenas de milenarios dancam os corpos nos quatro
cantos do planeta”.

8 Ao dizer que “as manchas pretas sobre o papel branco ndo sdo a Quinta Sinfonia de Beethoven” e
que “ela s6 existe quando uma orquestra, em algum lugar do mundo, decide toca-la”, o maestro e
regente Daniel Barenboim (2002, p. 119) nos lembra que fenbmeno semelhante ocorre com a
musica.

9 Ja sugeria Barthes (2009): o ouvinte serd sempre um, mesmo que seja toda uma multiddo em
situacdo de escuta.
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Ouvia-se uma aria, melodia muito simples, para que na Ultima copla
pudéssemos retoma-la em coro. Havia um texto, em geral muito facil, que
se podia comprar por alguns trocados, impresso grosseiramente em folhas
volantes. Além disso, havia o jogo. O que me havia atraido era o espetaculo.
Um espetaculo que me prendia, apesar da hora do meu trem que avancava
e me fazia correr em seguida até a Estacdo do Norte. Havia o homem, o
cameld, sua parlapatice, porque ele vendia as cancfes, apregoava e
passava o0 chapéu; as folhas volantes em bagunca num guarda-chuva
emborcado na beira da calcada. Havia o grupo, o riso das meninas,
sobretudo no fim da tarde, na hora que as vendedoras saiam de suas lojas,
a rua em volta, os barulhos do mundo e, por cima, o céu de Paris que no
comeco do inverno, sob as nuvens de neve, se tornava violeta. Mais ou
menos tudo isso fazia parte da cancdo. Era a cancdo. (ZUMTHOR, 2007, p.
32, grifo do autor).

As suas reflexdes em torno da poesia oral — e, como parte dela, da cancéao —
estdo profundamente marcadas por essas lembrancas. Supde ele que todas as
formulacdes realizadas ao longo de sua trajetéria de professor e pesquisador foram
um esfor¢o incessante de recuperar e compreender o prazer que havia sentido. Em
entrevista radiofénica transcrita em livro, Zumthor (2005, p. 93) dira: “uma
performance da qual participo verdadeiramente, pessoalmente, como ouvinte

comprometido, transforma tudo em mim”.

Ele ndo deixa de considerar, contudo, a for¢ca da voz mediatizada — que, a
época em que o jovem ouvinte era arrebatado pelo cantor do Faubourg Montmartre,
ja se fazia escutar ndo s6 em Paris, mas em varios lugares do mundo, através do
radio, das gravacdes eletromagnéticas e do cinema falado.'° E nem poderia, pois em
pouquissimo tempo 0s meios audiovisuais se tornariam, mais do que um modo, um

espaco incontornavel de irradiacao da voz cantada.

Essa performance mediatizada, que ganharia 0 mundo nos anos seguintes,
teria a capacidade de preservar ndo s o jogo de estimulos e percep¢des multiplas
desencadeados pela escuta de uma cancdo, mas também a tdo importante nocéo
de presentificacdo. Porém, ndo se trata aqui de uma simultaneidade no presente:
esse tempo diferido, préprio dessa forma de performance, Zumthor (2005, p. 142)

chamara de “presente extra-temporal”.

10 Nesses anos 1930, impulsionadas pelas tecnologias de propagacdo da voz, duas cantoras
emblematicas dos cassinos e music-halls conquistam um prestigio que extrapolara fronteiras: na
Franca, Edith Piaf; no Brasil, Carmen Miranda.
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Ao abordar a intrinseca relacdo que a cancao tem com o tempo, Luiz Tatit
(2002) aponta para a mesma direcdo: ele nos lembra de que, uma vez fixada, a
cangcao “desafia a inexorabilidade do tempo”. Assim, na reiterabilidade da
performance mediatizada se produziria, a cada escuta, um ‘“efeito de tempo
presente” e a presenca dessa voz: “alguém cantando é sempre alguém dizendo, e

dizer € sempre aqui e agora” (TATIT, 2002, p. 20).

Se aceitarmos, entdo, que na performance mediatizada hd um aqui e agora,
h& um ouvinte, ha um intérprete, presentificado na e pela poténcia de uma voz que
da vida a cancéo, e h4, também, uma determinada circunstancia (mais ou menos
extraordinariall), conviria perguntar-nos: por que, apesar do notavel avanco das
tecnologias de reproducao sonora que permitem a voz cantada a possibilidade de se
deslocar na “nuvem”, prescindindo até mesmo da fisicalidade de alguns suportes,
ela ainda, e com tanta frequéncia, se materializa em um corpo diante de uma
audiéncia? Por que artistas e ouvintes espectadores — para além de razbes
econbmicas e habitos culturais — persistem no encontro que se da no presente
presente e em um mesmo e compartilhado espaco, encontro que restitui, a cada
concerto, o0 arcaismo e a sutileza de que falava Pradier a respeito da danca — e dos

guais me aproprio para falar do canto?

A longa histéria do encontro entre ouvintes e a voz viva de um intérprete —
considerado aqui conforme a definicdo de Zumthor (2010): individuo criador ou
recriador daquilo que canta, do qual se percebe, na performance plena, além da voz,
0 gesto — pode ser em parte retracada através de certos vestigios. No Ocidente, ela
remonta as atuacbes de aedos e rapsodos!?, talvez os primeiros performers
especializados da voz de que se tem noticia. Homero, ele préprio um aedo, narra,

em uma das passagens da Odisseia, o prestigio de Demddoco, “que mais do que

11 Cada pessoa tem uma trilha particular pautada por cang8es marcantes, mas € interessante lembrar
aqui o impacto causado pelo primeiro LP de Jodo Gilberto, Chega de saudade (1959), inUmeras
vezes mencionado por varios artistas brasileiros. O jovem Caetano Veloso costumava ouvir o disco
inaugural do movimento bossa-novista ao lado de quatro ou cinco colegas de ginasio em um
boteco modesto de Santo Amaro da Purificacdo. Ao relatar a experiéncia, Caetano evoca “a
atmosfera de culto minoritario dessas cenas de audicdo.” O assombro era causado tanto pela
inovadora batida do violdo quanto pelo canto quase sussurrado, muito préximo da fala do dia a
dia. (VELOSO, 1997, p. 41).

12 Segundo Flavio Stein (2012), os rapsodos surgem posteriormente e, ao contrario dos aedos,
dedicam-se apenas a interpretacéo, e ndo a composicao.
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nenhum outro recebeu de um deus o dom de deleitar com seus cantos, seja qual for

0 assunto que seu coragao o convide”:

O arauto voltou trazendo o fiel aedo, amado entre todos pela musa, a qual
Ihe havia dado juntos tanto o bem como o mal, pois ela tinha-o privado da
vista, ao mesmo tempo que lhe concedera a suavidade do canto. Ponténoo
instalou para ele uma poltrona de cravos de prata, ao centro dos convivas,
encostando-a a uma alta coluna. Suspendeu a sonora lira de um gancho
por cima de sua cabeca e indicou-lhe como devia toma-la em suas méaos;
depois colocou diante dele, sobre uma bela mesa, uma cesta de pdo e uma
taca de vinho para beber quando a tal o impelisse seu coragdo. (HOMERO,
[19--], p. 85).

A cena descrita no fragmento deixa entrever dois pontos. De um lado, a
importancia concedida a figura do poeta-intérprete que, por sua excepcional
capacidade — seu dom divino —, tem a atribuicdo de transmitir e elaborar
simbolicamente temas relacionados a historia sagrada ou exemplar da comunidade
da qual faz parte, possibilitando, através de suas palavras entoadas, que o homem
comum “transcenda suas fronteiras fisicas e geograficas” e contemple “figuras, fatos
e mundos que pelo poder do canto se tornam audiveis, visiveis e presentes”.
(TORRANO, 2007, p. 16 apud STEIN, 2012, p. 224). De outro, o fato de que a acéo
do intérprete, mesmo sujeita a uma funcao social mais ampla, ja se delineia como
‘uma atividade de entretenimento ou arte, conscientemente produzida para uma
audiéncia”. (CARLSON, 2010, p. 96, grifo meu). Em um mundo de pura oralidade, a
vocalidade®® do poeta distingue-o duplamente: particularizando-o e notabilizando-o.

H&, porém, um terceiro ponto, ndo de todo evidente no fragmento escolhido,
gue eu gostaria de ressaltar. Embora em muitas sociedades arcaicas (e varias
culturas tradicionais) certos cantos sejam protagonizados por mulheres, o oficio
particularizado e memoravel do poeta-cantor parece ser uma ocupacao
predominantemente, sendo exclusivamente, desempenhada por homens. E ainda
gue mais tarde seja possivel reconhecer nos cancioneiros medievais a presenca de

trovadoras (troubairitz) e jogralesas (joglaresses)'4, mulheres cantando e cangées

13 Emprego o termo de acordo com o sentido proposto por Zumthor (2005), entendendo aqui
vocalidade como um certo uso da voz capaz de produzir emogcBes que envolvem a plena
corporeidade dos participantes de uma performance. Na continuacdo da cena descrita por
Homero, o herdico Ulisses, cobrindo o rosto com seu manto parpura, chora ao ouvir o aedo cantar.

14 Flavio Stein (2010) aponta uma estrutura similar entre aedos/rapsodos e trovadores/jograis: 0s
primeiros compunham e interpretavam e 0s segundos interpretavam can¢Bes compostas por
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feitas por mulheres enfrentardo durante séculos, antes e depois do trovadorismo, o
preconceito dos homens — do clero, sobretudo. “Quantas camponesas cantam essas
cangoes diabdlicas, eréticas, vergonhosas”, dira o bispo Césaire d’Arles no século
5° (ZUMTHOR, 1993, p. 50). A proposito, como lembra Patrick Barbier (1993, p. 109-
110 apud VALENTE, 1999, p. 135), “no inicio do século 18, o papa Clemente Xl
simplesmente proibe o canto das mulheres onde quer que seja, mesmo em casa. E
mais: decreta qgue nenhuma mulher, casada, vilva ou solteira, aprenda a cantar ou

tocar’.

Desqualificacfes, restricdes e até mesmo perseguicdes ndo as impedirdo, no
entanto, de participar da vida errante de trovadores e jograis, muitos deles
individualizados em nome e sobrenome; delas, a maioria dos homes se perdeu —
mas ao menos sabemos da existéncia da “célebre Agnes”, cantora favorita de um rei
da Boémia por volta dos anos 1300 (ZUMTHOR, 1993, p. 63). Assim, nas cidades e
cortes medievais ressoavam “cangoes, rotrouenges, arias novas, das vozes dos
jograis e jogralesas, do som das vielas, rotas, harpas, fretels, liras, timbales,
trompas”*® (lbid., p. 72).

Até cerca de 1850, a Europa inteira teria sido percorrida por esses poetas,
cantores, recitantes, “divertidores da voz e do gesto que nao esbarravam em
fronteiras linguisticas” (ZUMTHOR, 2010, p. 243) e se apresentavam diante de
multiddes, em grandes feiras, ou para pequenos grupos, as vezes uma unica
familia.’® Nessa sucessédo de sonoridades que criam os intérpretes nas pracas dos
mercados ou nos saldes senhoriais, manifesta-se o compromisso de levar “os
espiritos e os coracdes seja a alegria, seja a tristeza”, conforme palavras da época
(ZUMTHOR, 1993, p. 68).

outros. Segundo ele, ambos costumavam se apresentar acompanhados de instrumentos de
cordas pincadas, da familia do que hoje conhecemos por alaide e violdo. Zumthor (1993) faz
referéncia ao uso de muitos outros.

15 Rotrouenges sdo poemas de varias estrofes terminados em refréo; vielas de arco sdo instrumentos
de cordas friccionadas, precursoras, talvez, dos atuais violinos; rotas séo instrumentos de cordas
pincadas sem brago; fretels séo instrumentos de sopro similares as flautas.

16 Nada impede de pensar que o nomadismo caracteristico desse periodo subsista ainda hoje na

forma de turnés, ndo s6 economicamente necessarias, mas fortemente desejadas por muitos

artistas e que chegam a assumir, para alguns, uma escala planetaria, com ingressos de valor
frequentemente estratosférico.
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Porém, a partir da metade do século 19, produz-se em diversos paises
europeus um deslocamento fundamental nos modos de se apresentar e de se
escutar cangdes: entram em cena 0s cabarés e os famosos cafés-cantantes, também
chamados de cafés-concerto — les caf cong’, segundo a giria parisiense do

momento.

Levando-se em conta as afirmagdes do pesquisador francés Jacques Attali
(1997), o conceito de um café-concerto surge ndo apenas na Europa, mas mais
especificamente na Franca e mais precisamente em Paris, em 1846, quando o Café
des Aveugles realiza o que seriam 0s primeiros concertos de musica popular.
Remunerados por seu oficio, os artistas cantam por entre as mesas ou em um
estrado de madeira estendido sobre dois tonéis. Em poucos anos, a ideia se
expande, e os tablados se aperfeicoam como casas de espetaculo, formando uma
audiéncia “atraida unicamente pelo prazer do canto” e dando inicio a “era moderna
da cang¢ao” (ZUMTHOR, 2010, p. 173). José Ramos Tinhoré&o (2005, p. 136) sugere
gue é nesse ambiente dos cafés, onde récitas e cancdes andam juntas, que comeca
a se delinear a predisposicéo para se ouvir por um tempo maior as interpretacdes de
um Unico cantor, “fazendo surgir o chamado tour de chant!’, ou seja, a apresentacado
de até dez numeros pelo mesmo intérprete” em uma mesma sequéncia. Para

Zumthor:

a natureza do lugar, prépria para reunir um publico misto durante um tempo
determinado, em horas de lazer profissional; sua comercializagdo, mesmo
parcial (paga-se consumacao); as necessidades técnicas da programacao:
sdo fatores que dramatizam a palavra poética e impelem a declamacgéo, a
cancdo, para alguma forma de teatro. (ZUMTHOR, 2010, p. 174).

Diversifica-se a audiéncia, diversificam-se os artistas. Nesse mundo ainda
predominantemente masculino, algumas cantoras comeg¢am a obter fama e
reconhecimento: depois de Thérésa, apontada por Attali (1987) como a primeira das
primeiras grandes vedettes da chanson, outras chanteuses — Amiati, Yvette Guilbert,

Paulette Darty — passaréo a ser conhecidas nédo so6 pela voz, mas também pelo estilo,

17 Segundo o pesquisador francés Christian Marcadet (2007, p. 120), “o tour de chant é o todo da
performance de um cantor em um programa de variedades; sdo todas as cancfes cantadas
segundo uma ordem previamente escolhida, sem interrup¢do por outro nimero, quer seja ela uma
parte do espetaculo, onde participam outros tours de chant paralelos, quer seja um espetaculo
completo em si”, como acontece atualmente.
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pelo repertério, pela forma de se vestir. Delas restaram pequenas biografias, retratos

e até mesmo, no caso de Guilbert e Darty, a voz gravada.!®

No Brasil, ou, melhor dizendo, no Rio de Janeiro, aparece, na passagem do
século, uma eloquente variante dos cafés-concerto europeus: os chopes-berrantes?!®,
Nessas salas simples, de atmosfera festiva e ruidosa (como o proprio nome sugere),
“a poesia dos trovadores cariocas”, “poesia feita de imensas tristezas” (BARRETO,
1909, p. 132 apud TINHORAO, 2005, p. 142), conseguiria encontrar espaco entre
canconetas francesas e arias italianas a ponto de silenciar a plateia. Ao comentar o
clima de rivalidade entre os proprietarios dos “chopes” — cada um inventando, “no
desespero da concorréncia”, “chamarizes inéditos” —, o repdrter e cronista da época
Paulo Barreto conta que, certo dia, “um empresario genial fez estrear um cantor de
modinhas” e descreve: “foi uma coisa louca; a modinha?® absorveu o publico.”

(BARRETO, 1909, p. 130-131 apud TINHORAO, 2005, p. 139).

Nesse comeco de século, uma das raras mulheres a ganhar notoriedade entre
os “modinheiros célebres” seria a dangarina de maxixe?! e cangonetista Bugrinha. O
apelido, adquirido nas rodas boémias por um gracejo atravessado de preconceito,
sobrepds-se ao préprio nome da artista, Icainara — e agora figura como verbete de

18 DUBE, Paul; MARCHIORO, Jacques. La chanson francaise a la Belle Epoque. In: Du temps des

cerises aux Feuilles mortes: le site sur la chanson francaise de 1870 a 1945.

Disponivel em:
<http://www.dutempsdescerisesauxfeuillesmortes.net/textes_divers/chanson_francaise_belle_ep
oque/chanson_francaise_belle_epoque.htm>. Acesso em: 23 out. 2016.

19 Segundo Jairo Severiano (2013), os chopes-berrantes representavam, ao lado dos cafés-cantantes
(ja mais sofisticados), do teatro de variedades e dos picadeiros circenses, as possibilidades de
atuacado profissional dos cantores populares. A perspectiva de profissionalizacdo se ampliaria a
partir de 1904, com a chegada do gramofone e dos discos de cera.

20 Designada pelo Dicionario Cravo Albin da Musica Popular Brasileira como uma cangao urbana de
saldo de carater lirico, sentimental, a modinha foi um dos primeiros géneros da musica popular do
Brasil, tendo obtido notoriedade a partir das pecas compostas por Domingos Caldas Barbosa no
final do século 18. Sobre “as inflexdes roménticas” dessas cancdes de Caldas Barbosa, Luiz Tatit
(2004, p. 27) dira que elas “introduziam um certo grau de abstracao sublime (distante do ch&o),
mas, mesmo assim, ndo se desprendiam do corpo do intérprete (considerado como o sujeito que
sente)”. A modinha resistira ao tempo, fazendo-se ouvir, mais recentemente, em composigées de
Vinicius de Moraes, Tom Jobim, Chico Buarque e Guinga, por exemplo. E um género de presenca
marcante no repertério de Moénica Salmaso.

21 Dancga popular urbana criada no Rio de Janeiro na segunda metade do século 19 a partir de
elementos da polca e do lundu. De ritmo sincopado, esteve em voga nos ambientes boémios e no
teatro de revista — onde faziam sucesso 0s nimeros de maxixe cantados e dancados — no final do
século 19 e inicio do século 20 (SANDRONI, 2001; CRAVO ALBIN, 2006).
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dicionario??. Apesar de ter se destacado em apresentacdes ao vivo, Icainara nédo
deixou nenhuma gravagao, mas aparece plasmada “em boa foto, vestida de homem,
chapelao de aba larga levantada, lengo para fora do bolso do paletdé” na edigao de
julho de 1908 da revista Fon-Fon! (TINHORAO, 2005, p. 165). Ainda que pouco
lembrada, a artista parece ter antecipado, em alguma medida e em alguns anos, 0
sucesso obtido por Araci Cortes, atriz do teatro de revista dos anos 1920, consagrada
como a nossa “primeira grande cantora popular” (SEVERIANO; MELLO, 2002, p.
51).

Definida pelo critico Mario Nunes como “uma figurinha de brasileira petulante”
(TINHORAO, 1972, p. 32), Araci Cortes [figura 1] cantava e dancava maxixes no
Democrata Circo, da Praca da Bandeira, antes de estrear no Teatro do Recreio com
a revista Nos pelas costas, em 1922. A essa altura, tal género de teatro musicado??
ja se configurava como um dos mais importantes espacos da cancédo popular, e, ao
final da década, viria a estabelecer com o incipiente mercado do disco uma
proveitosa parceria: ora lancava para a fama sambas, marchas e outro géneros, ora
incorporava a seus quadros (e eventualmente titulos) as composi¢cdes de maior

SuUCesso.

Mas a “Rainha do Teatro” — como anuncia o epiteto — foi, sobretudo, uma
artista da cena, que mantinha em segundo plano gravacdes ou apresentacdes no
radio. Sua discografia reline apenas 39 singles de 78 rota¢fes, produzidos entre
1925 e 1954%%; no entanto, duas de suas can¢fes mais famosas tornaram-se
classicos da musica popular: “Jura”, de Sinhd, gravada em 1928, e “Linda flor”, de

Henrique Vogeler, Luis Peixoto e Marques Porto, gravada em 1929.

22 DICIONARIO CRAVO ALBIN DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA. Bugrinha. [Rio de Janeiro]:
Instituto Cultural Cravo Albin, 2016.
Disponivel em: <http://dicionariompb.com.br/bugrinha/dados-artisticos>. Acesso em: 23 out. 2016.

3 A revue de fin d’année surgiu na Franca no século 19 e rapidamente ganhou adeptos em paises
como Espanha, Inglaterra, Alemanha, Bélgica e Portugal. A principal inspiragdo para as cenas
independentes eram 0s acontecimentos marcantes do ano, apresentados sob a forma de satira
politica e social. Com o passar do tempo, a critica foi cedendo lugar a nimeros mais espetaculares
de danca e musica (TINHORAO, 1972; SEVERIANO, 2013).

2 Para efeito de comparacdo: Carmem Miranda gravou, entre 1929 e 1950, 159 singles.
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Segundo relato do jornalista Jota Efegé (1978), “Jura” teria sido ovacionada

pelo publico que assistia a estreia da revista Microlandia no Teatro Phoenix, o que

exigiu da atriz-cantora a repeticdo do namero varias vezes naquela noite.

Correu o primeiro ato com agrado geral sucedendo-se 0s quadros musicais
e de comicidade sob palmas entusiasticas. E, portanto, foi num ambiente de
alegria e satisfag8o que se iniciou o ato final onde apareceria Aracy Cortes
[sic], que ja vinha sendo aplaudida nas intervengdes que tivera antes, para
depois da introducéo faustosa do novo samba de Sinhd, comecar com sua
voz rica de nuances melddicas: “Jura! Jura!, pelo Senhor... Jura! Jural, pela
imagem do redentor pra ter valor a tua jura...” [sic]. Passou da primeira para
a segunda parte do samba sempre cantando com aquela bossa bem
prépria, e ao chegar aos versos finais: “os sonhos meus, bem junto aos teus,
para livrar-nos das aflicdes da dor”, todo o teatro em delirio gritando: “bis!,
bis!, bis!”, insistia para que Aracy cantasse novamente uma, duas, trés
vezes, em verdadeira consagragdo, a nova composi¢ao do j4 vitorioso autor
de tantos sucessos musicais populares. (EFEGE, 1978, p. 29).

Nos anos seguintes, o0 samba de Sinhé (também gravado por Mério Reis) se

tornaria uma das composi¢cdes mais cantadas no Brasil.

“Linda flor” — também chamada de “Yaya” e “Ai, l0i6” — ja havia recebido duas

versoes de diferentes letristas antes de ser interpretada por Araci Cortes, na revista

Miss Brasil, com a letra que conhecemos hoje. Consta na histéria de bastidores que

essa terceira e definitiva versdo so existiu por insisténcia de Araci: 0S novos versos

teriam sido entdo escritos pelo revistografo Luis Peixoto durante o intervalo de um

ensaio, em pleno palco do Teatro Recreio (nada impede de conjecturar que Araci

Cortes, publicamente autora de uma Unica composi¢cao — “Denguinho”, em parceria

com César Cruz —, possa ter colaborado, no calor da hora, com a forma final do

samba-canc¢&o?®).

[Chorei toda noite

Pensei

Nos beijos de amor que eu lhe dei
loi6, meu benzinho do meu coracao
Me leva pra casa, me deixa mais nao]

25 “Linda flor” é considerado o primeiro samba-canc¢éo da histéria da musica popular brasileira, pois,
ainda que o comportamento ritmico esteja mais proximo ao do maxixe do que ao do samba-canc¢éo
dos anos 1940 e 1950, é com essa denominacdo que aparece no disco de Araci Cortes

(MACHADO, 2012).
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O acerto da deciséo faz-se notar ndo s6 com o sucesso obtido na época, mas
também com as inimeras reinterpretacoes realizadas ao longo dos anos por artistas
como lIsaura Garcia, Elizeth Cardoso, Angela Maria, Dalva de Oliveira, Zezé

Gonzaga, Elis Regina, Maria Beth e Zélia Duncan.

Nos mesmos anos 1920 e 1930 em que Araci Cortes imperava no teatro de
revista carioca, a cantora Bessie Smith [figura 2], nos Estados Unidos, impunha sua
presencga no circuito do vaudeville?6 negro. Tendo iniciado ainda muito jovem seu
percurso artistico, apresentando-se em minstrels?’, tavernas e circos ambulantes,
ela acabou adquirindo, conforme Carlos Calado (1990, p. 105), “uma vasta
experiéncia de palco” que lhe permitiu refinar a ironia ou a pungéncia com que

revestia as cangdes que interpretava.

[Nobody knows you when you’re down and out
In my pocket not one penny,

and my friends | haven't any

But If | ever get on my feet again,

then I'll meet my long lost friend

It's mighty strange, without a doubt

Nobody knows you when you’re down and out]?®

Mas nem sO de humor e de dramaticidade se compunha a performance de
Bessie: “sao muitas também as referéncias ao carater quase espiritual de suas
apresentacoes” (CALADO, 1990, p. 107). Como esta, em que Danny Barker, um dos

musicos que a acompanhou, descreve a sensacao que sentia ao vé-la em cena:

26 Um dos mais populares géneros de entretenimento dos Estados Unidos entre 1880 e 1930 (periodo
equivalente ao do Teatro de Revista no Brasil), o vaudeville era um compdésito de atracdes
independentes no qual se mesclavam cantores e cantoras, comediantes, acrobatas, malabaristas
e encantadores de serpentes. Na sociedade violentamente segregacionista norte-americana,
havia ainda as revistas negras, que chegaram com grande sucesso aos palcos da Broadway e de
cidades europeias e que tiveram em Josephine Baker um de seus maiores expoentes.

27O controverso minstrel show surgiu nos Estados Unidos no inicio do século 19, quando artistas
brancos, em black-face, comegaram a imitar “a vida negra”. Apds a guerra civil, 0s proprios negros
passaram a atuar como minstrels, dominando, a partir de entdo, esse género de entretenimento.
No entanto, por pelo menos trés décadas as companhias negras de minstrels continuaram a
apresentar performers com os rostos pintados com tinta ou rolha queimada.

28 Ninguém te conhece quando vocé esta na pior / No meu bolso nem um centavo / e meus amigos,
ndo tenho nenhum / Mas se algum dia eu me reerguer / meu amigo perdido eu vou enfim
reencontrar / E muito estranho, sem duvida alguma / Ninguém te conhece quando vocé esta na
pior. (Traducdo minha).
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Bessie Smith era um negdcio fabuloso de assistir. Era um mulherédo atraente
e sabia cantar o blues. Ela tinha alguma coisa de igreja misturada nela. Ela
dominava um palco. Vocé ndo virava sua cabeca quando ela entrava em
cena. Vocé simplesmente assistia [sic] Bessie. Vocé néo lia jornal algum em
um night club quando ela entrava em cena. Ela simplesmente perturbava
vocé... Se voceé tivesse alguma experiéncia com igrejas, como as pessoas
vindas do Sul, como eu, vocé reconheceria uma similaridade entre o que
ela estava fazendo e o que aqueles pregadores e evangelistas de la faziam,
e como eles mexiam com as pessoas... Bessie fazia 0 mesmo no palco...
Ela poderia hipnotizar a massa. Quando ela estava interpretando, vocé
poderia ouvir um alfinete cair. (SHAPIRO; HENTOFF, 1996, p. 243 apud
CALADO, 1990, p. 107).

A “Imperatriz do blues” ndo sé se fez acompanhar por alguns dos melhores
jazzmen em atividade (entre eles, Louis Armstrong, Coleman Hawkins, Fletcher
Henderson), como pode se valer do mercado fonografico em expanséao, tornando-
se, em certo periodo, a artista negra norte-americana mais bem paga: cantando seus
blues, Bessie Smith teria vendido cerca de dez milhdes de discos, “uma cifra fabulosa
para a época”’ (CALADO, 1990, p. 106).

No Brasil, a primeira artista a atingir de fato um alto patamar de vendas de
discos foi a cantora Carmen Miranda. Mas ndo s6: Carmen, de certa forma, inverteu
0 padrdo em voga, fazendo-se reconhecer primeiramente como uma voz gravada
para sO entao ingressar no circuito de apresentacdes nos palcos (a pratica usual era
de que os cantores adquirissem algum prestigio no teatro musicado antes de serem
convidados a gravar um single). Mas, apesar de praticamente néo ter participado de
revistas brasileiras, nem antes nem depois da consagracao publica, Carmen atuou
intensamente em uma outra modalidade de producao cénico-musical: os chamados
espetaculos de palco e tela?®. Como o nome ja indica, eram shows curtos, de
aproximadamente 50 minutos, intercalados a exibicdo de um filme, com duas

sessoOes por noite, as 17h e as 21h.

Ruy Castro (2005), biografo da artista, comenta que uma das temporadas de
maior sucesso em 1932 — e gque se prolongou por semanas além das datas

inicialmente previstas — reunia, no cineteatro Broadway, Carmen Miranda, Francisco

2% Carmen Miranda também se apresentava regularmente, na condicdo de artista contratada, em
estidios e auditérios de emissoras, sendo a mais constante a Radio Mayrink Veiga. No inicio da
carreira, costumava participar das “noites de arte”, festivais organizados pelos préprios artistas,
como Vicente Celestino, Francisco Alves, Pixinguinha. Em 1930, Carmen produziu o seu proprio
festival no Teatro Lyrico do Rio de Janeiro.
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Alves, Noel Rosa e Almirante®, acompanhados pelo violonista Josué de Barros3.
Na combinacéo palco e tela, Carmen excursionaria por diversas cidades brasileiras,
chegando também a Buenos Aires — onde ela, Francisco Alves e Mario Reis “tiveram
casa lotada e criticas brilhantes durante os trinta dias da temporada, cantando solo,
em dupla ou em trio”, cerca de cinco numeros cada um (CASTRO, 2005, p. 71).
Castro também faz referéncia a apresentacoes realizadas naguele mesmo ano no
cineteatro Jandaia, de Salvador, e no teatro Santa Isabel, de Recife, apenas na
companhia do duo de violdes de Josué e Alberto de Barros e do cantor Almirante.
Nesses shows, com um formato j& bastante préximo daquele que conhecemos (uma
cantora, dois violdes), Carmen [figura 3] interpretava nove ou dez cancdes
“revezando com as emboladas e anedotas de Almirante e os numeros instrumentais”
(Ibid., p. 86).

SO mais tarde surgiriam os espetaculos no Cassino da Urca, com seus palcos
moveis, efeitos de iluminacdo e acompanhamento de orquestra. S6 mais tarde
surgiria a irresistivel e estilizada baiana que se tornou sua marca, sua persona [figura
4].

A vestimenta de baiana ndo era uma novidade nos palcos cariocas, pois,
antes de Carmen, varias outras artistas — como a propria Araci Cortes [figura 5] — ja
haviam feito um uso esporadico do figurino®2. A grande diferenca é que, apds cria-
los para interpretar “O que € que a baiana tem?”, de Dorival Caymmi, no filme Banana
da terra, ela incorporaria de forma definitiva a sua performance vestes e aderecos

altamente elaborados — e continuamente recriados.

30 Cantor, compositor, radialista e pesquisador, integrou o0 Bando de Tangaras cantando e tocando
pandeiro ao lado de Braguinha (violéo e voz), Henrique Brito, Alvinho e Noel Rosa (violdes).

31 Violonista, professor e compositor, Josué de Barros foi um importante incentivador e colaborador
de Carmen Miranda no inicio de sua carreira. Foi por intermédio de Josué que Carmen chegou a
Brusnwick, sua primeira gravadora.

82 Para mais informagdes sobre o tema, sugiro o livro O ‘it verde e amarelo” de Carmen Miranda
(1930-1946), de Tania da Costa Garcia (2004). Destaco ainda a figura da cantora e pesquisadora
brasileira Elsie Houston, que também fazia uso do figurino em suas performances [figura 6].
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Com aproximadamente dez anos de carreira, “a cantora do it na voz e no
gesto”® (CARDOSO, 1996) completa a construgdo de um projeto estético e
mercadoldgico global no qual a vocalidade (que privilegia o componente ritmico da
palavra e investe na rapidez e nas consoantes acentuadas) e a gestualidade (olhos
e maos em movimento constante) articulam-se coerentemente com a escolha do
repertorio: nos sambas, choros e marchas interpretados por ela ndo ha espaco para
a passionalizacédo ou para a melancolia, ja que todo jogo se concentra no ludico, na
picardia, na “ginga do corpo” (TATIT, 2002, p. 29) e da voz. Um maravilhado cronista
do jornal O Globo oferece seu testemunho sobre a espetacular performance da

cantora3*:

O speaker anuncia Carmem Miranda e o Bando da Lua. A “baiana” aparece
debaixo do foco de luz, que tira cintilacbes de sua fantasia estilizada. A
cestinha sobre o turbante, milagrosamente equilibrada, tem frutos de ouro
e diamantes. E os préprios olhos da estrelissima, a intensidade da luz
reproduzida centenas de vezes pelos espelhos, sdo de um verde fulgurante.
O sorriso branco € iluminado de forma surpreendente. O show principia. “Diz
que tem” é um samba ritmadissimo. “Os quindins de laid” tem melodia
bonita e a linguagem ingénua das sertanejas. “Voltei pro morro”, muita,
muita malandragem. Depois aparece Grande Othelo e canta com Carmen
“Bruxinha de pano”. E o nimero mais aplaudido. Quando é chamada mais
uma vez a cena, depois do sucesso absoluto, Miss Miranda apresenta, com
seus companheiros de excursdo, “O que é que a baiana tem?”. O publico
insiste pelo bis. (CASTRO, 2005, p. 255).

A figura radiante descrita no jornal chega até nés sobretudo através dos filmes
musicais realizados nos Estados Unidos, pais em que a artista se radicou a partir de
1939. E ainda que, com o passar do tempo, a imagem tenha se sobreposto ao som,
aproximando-a cada vez mais da condicdo de icone, a cantora Carmen Miranda
permaneceu como inspiracdo para artistas como Gal Costa — que em 1979 gravou
0s sucessos “Balancé” e “Samba rasgado” — ou Na Ozzetti — que Ihe dedicou o

repertorio do disco Balangandas, de 2009.

33 Segundo o pesquisador Abel Cardoso, esse teria sido o primeiro slogan de Carmen Miranda,
substituido depois pelo espantoso “A ditadora risonha do samba” e pelo definitivo “A pequena
notavel’.

34 A nota do jornal O Globo diz respeito a segunda apresentacdo de Carmen Miranda no Brasil apos
a malograda estreia no Cassino da Urca, em seu retorno ao pais depois da mudanca para 0s
Estados Unidos. No espetaculo reformulado, foram incluidas as cangbes “Voltei pro morro”,
“Disseram que voltei americanizada”, “E disso que eu gosto”, um conjunto de respostas musicais
aos aplausos protocolares e a acusacgao de estar menos brasileira.
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No mesmo ano em que Carmen Miranda desembarcou em Nova York para
atuar na Broadway, a alguns quarteirdes de distancia, Billie Holiday performava no
pequeno palco do Café Society, no boémio Greenwich Village, “Strange fruit”’, musica

que se tornaria um marco em sua carreira e na historia do jazz.

Composta por Abel Meeropol — um judeu branco, professor de esquerda —,
“Strange fruit” é talvez a mais impactante cancéo de protesto contra o racismo dos
Estados Unidos. E sem duavida representava um imensuravel desafio para a cantora
que, dez anos antes, havia se iniciado na profissdo apresentando-se em
speakeasies® do Harlem. Um desafio que, se por um lado deixava-se transparecer
em termos de abordagem interpretativa, por outro assumia contornos absolutamente
explicitos em termos politicos e sociais. Em 1939, uma artista negra norte-americana
nao cantaria impunemente versos que falam sobre o horror da violéncia racial, o

horror dos linchamentos:

[Southern trees bear a strange fruit,

Blood on the leaves and blood at the root,
Black body swinging in the Southern breeze,
Strange fruit hanging from the poplar trees.
Pastoral scene of the gallant South,

The bulging eyes and the twisted mouth,
Scent of magnolia sweet and fresh,

And the sudden smell of burning flesh!

Here is a fruit for the crows to pluck,

For the rain to gather, for the wind to suck,
For the sunt o rot, for the tree to drop,
Here is a strange and bitter crop.] 3¢

35 Estabelecimentos clandestinos de venda de bebidas alcodlicas durante a vigéncia, nos Estados
Unidos, do Ato de Proibi¢cdo Nacional, a chamada Lei Seca, entre 1920 e 1933.

36 Arvores do Sul ddo uma fruta estranha;
Folha ou raiz em sangue se banha;
Corpo negro balan¢ando, lento;
Fruta pendendo de um galho ao vento.
Cena pastoril do Sul celebrado;
A boca torta e o olho inchado
Cheiro de magndlia chega e passa
De repente o odor de carne em brasa
Eis uma fruta para que o vento sugue,
Pra que um corvo puxe, pra que a chuva enrugue,
Pra que o sol resseque, pra que o chdo degluta,
Eis uma estranha e amarga fruta.

(Verséo de Carlos Renné publicada no livro Strange Fruit: Billie Holliday e a biografia de uma
cancdo, de David Margolick, 2013).
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em qualquer lugar, em quaisquer circunstancias. Mas, segundo o jornalista e
pesquisador David Margolick, autor do livro Strange Fruit: Billie Holiday e a biografia
de uma cancéo (2013), o Café Society ndo era um lugar qualquer. Unica boate de
Nova York realmente integrada, nela amantes do jazz, negros e brancos, famosos
ou ndo, conviviam com lideres trabalhistas, intelectuais, artistas e estudantes
alinhados politicamente a esquerda. Esses foram os primeiros ouvintes da cancéo
na voz de Billie Holiday, e a atmosfera da escuta € relatada em varias biografias da

artista.

“Assistir a apresentacgéao de ‘Strange fruit’ no Café Society era uma experiéncia
visual tanto quanto auditiva”, diz Margolick (Ibid., p. 51), pois o proprietario, Barney

Josephson, havia concebido um conjunto de “efeitos cénicos” para a performance:

“‘Holiday devia encerrar cada set com ela. Antes de comecar, todo o
atendimento as mesas parava. Gargons, caixas, ajudantes se imobilizavam.
A sala ficava completamente escura, a ndo ser por um minasculo foco de
luz no rosto de Holiday. Quando ela terminava e a luz se apagava, Holiday
devia deixar o palco e, por mais trovejante que fosse a ovacao, ndo devia
voltar para agradecer.” (MARGOLICK, 2013, p. 52).

No entanto, para além dos recursos idealizados por Josephson, é
preciso considerar ainda as decisbes da propria intérprete, decisfes essas
reconhecidas por muitos de seus companheiros de profissdo — como o cantor de jazz
norte-americano Joe Williams, testemunha proxima do trabalho de construcdo de

cada cancao:

Ela obviamente escolhia seu material de forma meticulosa. Ela escolhia o
tipo de coisa que poderia interpretar, que sentia que tinha a ver com a ela —
como uma atriz que, ao ler roteiros, seleciona os papéis que pode fazer
melhor do que qualquer outra pessoa. (LIBRETO VERVE, 1992, p. 179).%7

A sobriedade da atitude, a recusa de qualquer efeito supérfluo, a sustentagcéo
de uma cadéncia lenta e marcada, a énfase precisa em uma ou outra palavra
tornaram-se marcas estilisticas da cantora, como bem lembra o musico e parceiro
de cena Artie Shaw (MARGOLICK, 2013, p. 64): “ndo creio que ela jamais tenha feito

87 No original: “She obviously chose her material meticulously. She chose the kind of thing that she
could interpret, that she felt suited her, like an actress reading scripts and getting the parts that she
can do better than anybody else”. (Tradu¢@o minha).



39

aulas de elocugdo, mas quando dizia ‘bitter’, era de um jeito digno de qualquer

grande dama do palco britanico”.

E é por tudo isso — cancdo, circunstancia e intérprete singularmente

amalgamados — que

a experiéncia de ouvir e ver Billie Holiday cantando “Strange fruit” — os olhos
fechados, a gardénia de sempre atras da orelha, batom rubi realcando a
pele escura, os dedos estalando de leve, as méos segurando o microfone
como se fosse uma xicara de cha [figura 7] — permanece em muitas
memorias décadas depois. (lbid., p. 101).

Apesar das dificuldades (ou mesmo interdi¢cdes) que cercavam a performance
da cancdo, Billie Holiday a incorporou ao seu repertério, reinterpretando-a
reiteradamente nos anos seguintes em teatros e casas de shows frequentados por
negros e boates progressistas. Mais do que incorpora-la ao seu repertério, Holiday
corporificou a cancéo, transformando-se e transformando a audiéncia a cada vez
que a cantava. Um desses momentos de transfiguracdo da artista e dos
espectadores que a assistiam é narrado pelo jornalista Harry Levin: Billie Holliday
havia acabado de interpretar “God bless the child” — uma de suas composicées mais
conhecidas, escrita em parceria com Arthur Herzog — e, ao comegar “Strange fruit”,

lembra Levin:

[...] o rosto dela mudou completamente. Seu corpo pareceu saltar para longe
do piano. Os olhos estavam bem apertados. Ficamos praticamente
paralisados; ela nos empurrava para o contato fisico com cada palavra e
gesto de “Strange fruit”. Ficamos atbnitos, quietos, sem ousar olhar uns para
os outros. (lbid., p. 79).

Quase dez anos depois, em 17 de marco de 1948, Lady Day apresentaria, em
um concerto absolutamente lotado no Carnegie Hall de Nova York, cerca de trinta

cancgles — entre elas, “Strange fruit”.

Através das breves narrativas sobre performances dessas quatro artistas —
Araci Cortes e Carmen Miranda, precursoras da extensa linhagem de profissionais
da voz na tradigéo cancional brasileira na qual se inscreve Monica Salmaso, e Bessie
Smith e Billie Holiday, intérpretes fundamentais na histéria do jazz, género musical

de eleicdo de Maria Jodo —, € possivel identificar diferentes modos performativos da
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cangcdo em cena. Proximas ou distantes, elas compartilham um outro dado comum:
todas estiveram em atuacdo durante um periodo decisivo para a constituicdo do

formato de um concerto popular tal como o conhecemos hoje.

Pois, como aponta o pesquisador Christian Marcadet (2007), a partir dos anos
1930, as cangles dispersas — “salpicadas”, diz ele — do café-concerto, dos
espetaculos de vaudeville e revista, apresentadas como partes de um programa de
diversdes heterogéneas, comecam a se impor como elemento central do espetaculo
até atingirem o predominio atual do recital de uma cantora, de um cantor. Mas essa
pequena linha do tempo faz surgir, por fim, uma outra perspectiva: a de que a
progressiva constituicdo da ideia e da pratica do concerto popular se entrelaca a
construcdo da noc¢ao da cantora de musica popular como figura publica amplamente

reconhecida e valorizada.

Hoje, cantoras e compositoras exercem seus oficios praticamente sem
restricbes explicitas (embora essas Ultimas permanecam na luta por legitimidade e
visibilidade, e arranjadores, instrumentistas, técnicos e criticos homens sejam ainda
maioria); hoje, liras e fratels deram lugar a novos instrumentos acusticos, elétricos e
eletrbnicos; hoje, a voz viva se amplia no espaco de prestigiosos teatros e salas
alternativas através de microfones e equipamentos a cada dia mais sofisticados;
hoje, entendemos que, para além da alegria e da tristeza, ha toda uma infinidade de
estados, em imperceptiveis nuances, produzidos, acontecidos na complexa inter-
relacdo que se estabelece, a cada encontro, entre uma intérprete e sua audiéncia —
a cada vez que se afirma a presenca de um corpo em cena, a cada vez que uma voz

encontra um gesto.



Figura 1 | Araci Cortes

Fonte: Meira (2012)
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Figura 2 | Bessie Smith

Fonte: O’'Meally (1992)
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Figura 3 | Carmen Miranda em turné pela Bahia Figura5 | A baiana de Araci Cortes

el

Fonte: Garcia (2004) Fonte: Castro (2015)
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Figura 4 | A baiana de Carmen Miranda Figura 6 | A baiana de Elsie Houston

Fonte: The Pinsta (2018) Fonte: Péret (2003)

Figura 7 | Billie Holiday
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Fonte: Rolling Stone (2003)
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2 VOZ E GESTO, A POETICA DO GRAO

“O gréo € o corpo ha voz que canta,
na mao que escreve, no membro que
executa.”

Roland Barthes

"Gesto € 0 nome dessa encruzilhada
onde se encontram a vida e a arte, o
ato e a poténcia, o geral e 0
particular, o texto e a execucéo. [...]
Nem valor de uso, nem valor de troca,
nem experiéncia biografica, nem
acontecimento impessoal, 0 gesto é o
avesso da mercadoria.”

Giorgio Agamben?38

No mundo das palavras, 0 gesto surgiu ha pelo menos uma dezena de
séculos, na distante antiguidade romana, para designar um dos componentes da
retérica, um dos componentes fundamentais da arte do orador: gesto e voz
convergem na actio, na elaborada agdo de bem transmitir um texto, de bem
proferir um discurso. No entanto, se deixarmos um pouco de lado esse sentido
inaugural e especifico, podemos imaginar que, embora ndo devidamente
nomeado, 0 gesto esta presente na vida humana ha muito mais tempo. Ele esta
inscrito no lento processo de transformacédo da espécie — na possibilidade da
verticalizacdo e da marcha, na liberacdo dos membros superiores, na aquisi¢cao
do célebre polegar opositor, na complexificacdo do coOrtex cerebral, no
desenvolvimento de uma laringe ressonante e de uma lingua agil. No erguer de

uma tocha, na vocalizagdo que da nome as coisas — e aquilo que néo é coisa —,

%8 No original, "Geste est le nom de cette croisée ou se rencontrent la vie et I'art, 'acte et la
puissance, le général et le particulier, le texte et 'exécution. [...] Ni valeur d’'usage, ni valeur
d’échange, ni expérience biographique, ni événement impersonnel, le geste est I'envers de la
marchandise". AGAMBEN, Giorgio. Moyens sans fins, notes sur la politique. Paris: Rivages,
1995, p. 90. (Tradug&o minha).

Disponivel em: <http://www.laboratoiredugeste.com>. Acesso em: 12 dez. 2015.
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na mao que delineia a ocre uma figura na pedra, vislumbramos a poténcia

expressiva e virtualmente espetacular de um gesto.

A nocgdo de que o gesto € um movimento com algo a mais — um sentido,
uma conotac¢do, uma intencao — foi se construindo ao longo da trajetoria do termo
e continua a valer ainda hoje, até mesmo no nosso vocabulario cotidiano. Banais
ou extraordinarios, explicitos ou enigmaticos, 0s gestos trazem em si uma carga,
carga essa que esta contida na acao e na percepcdo de quem a observa, mas

esta também no nucleo da prépria palavra.

O entendimento do gesto como o movimento do corpo portador de
significagdo nos chega, muito provavelmente, a partir do vocabulo latino gestus,
que ressurge na Europa medieval para indicar uma atitude, um certo modo de
usar o corpo. Gestus vem de gerere, cujo sentido etimoldgico é, literalmente,
levar consigo, levar sobre si®®. Coincidentemente, é nesse mesmo periodo
histérico que, segundo Isabelle Launay (1990), elabora-se o primeiro tratado
tedrico do gesto. Criado para orientar a boa conduta dos novi¢cos segundo as

regras monasticas da época, ele convenciona quatro elementos distintos:

— 0 gesto é antes de tudo préprio do homem;

— ele se constitui principalmente dos membros do corpo e
particularmente da mao;

— ele deve compor uma figura na qual cada parte do corpo ocupe uma
funcédo particular;

— ele nunca é gratuito, ele tem sempre um sentido, ele tem um fim.
(LAUNAY, 1990, p. 276)4.

39 “Porter sur soi” e, figurativamente, “prendre sur soi”, conforme LE ROBERT: Dictionnaire
étymologique du francgais. Paris: Dicctionnaires Le Robert, 1994.

40 No original:
— le geste est d’abord le propre de 'homme;
— il est principalement le fait des membres du corps et particulierement de la main;
— il doit constituer une figure dans laquelle chaque partie du corps doit occuper une
function particuliére;
— il n'est jamais gratuit, il a toujours un sens, il est finalisé. (Tradu¢cao minha).



47

Tais preceitos, rigorosamente pensados para possibilitar a mais perfeita
expressao da palavra divina, parecem ter deixado vestigios na forma como o

secular mundo da arte — ou a0 menos uma parte dele — considerara o gesto.

A concepcao de uma gestualidade funcionalizada, subordinada a um fim
(ou seja, a transmissao de um sentido prévio centrado em um texto), atravessara
durante anos certa tradicdo do teatro ocidental. Por outro lado, a performance de
jograis e trovadores — esses “divertidores da voz e do gesto”, como os chama
Zumthor (2010, p. 243) — nao parece estar subjugada a tdo precisas
codificacdes. Pois, o préprio autor aponta, “a existéncia de intérpretes [desses
intérpretes] da poesia constitui um elemento ativo, um fermento, nessa
sociedade ao mesmo tempo aberta e incessantemente tentada pelo fechamento”
(Ibid., 1993, p. 69). Seria possivel, entdo, relacionar a liberdade de seus
deslocamentos no espaco, de sua vida itinerante, a uma liberdade da palavra e
a uma forma de canta-la? Na sociedade medieval, e mesmo depois, 0s jograis
estardo associados a uma ideia de “instabilidade radical’, “a um prazer, a algum
alivio da alma e do corpo, a esperanca de uma liberdade, a gratuidade de uma

agdo — a festa” (Ibid., 1993, p. 68).

De todo modo, a figura do ator orador — como também a do rhétoriqueur
—, Cuja postura do corpo, os movimentos de bragcos e maos, a colocacao da
cabeca e dos pés sao solidamente fixados em rigidas convencdes para assim
melhor traduzir a alma de um personagem ou a esséncia de um poema, se
desvanecera na modernidade. Desde entdo, o gesto, sugere Hans-Thies
Lehmann (2011) seguindo Giorgio Agamben, sera pensado “no ambito dos

‘meios sem finalidade™. E prossegue: “o corpo, em seu modo de ser gestual, se
manifesta como uma dimensédo na qual tudo permanece como poténcia”
(LEHMANN, 2011, p. 342). O sentido, porém, este subsiste. Mas, desprendido
de uma finalidade estabelecida a priori, ele ultrapassa a evidéncia: assim como
0 corpo — o corpo “hierdglifo” que se desenha no espago, conforme diz Launay
(1990) a partir de Mallarmé; o corpo do gesto para Lehmann (2011) —, o sentido

também se move.
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A partir dessa perspectiva, que configuracdes poderao surgir das relagdes

entre gesto, voz, corpo, palavra e escuta?

No final dos anos 1970, ao ouvir um antigo samba de Doca e Germano
Mathias*' cantado por Gilberto Gil, Luiz Tatit (2002, p. 12) diz ter experimentado
a fulguracdo de um insight. “Minha nega na janela”, com seu “texto
coloquialissimo” entoado de forma “cristalina” por Gil, desencadearia sua
fecunda formulacéo tedrica sobre a cancéo popular brasileira. Ao escuta-lo, Tatit
chegou a compreensdo de que as melodias das cancdes ndo tém origem
propriamente musical, mas entoativa. Dai sua observacao — vale relembrar — de
que, no mundo da cancéo, “ndao importa tanto o que é dito, mas a maneira de
dizer” (Ibid., 2002, p. 9) e sua consideragado — central aqui — de que, “entre dois
intérpretes que cantam bem, o publico fica com aquele que faz da voz um gesto”

(Ibid., 2002, p. 14, grifo meu).

A proposicao de que o canto € uma forma de gestualidade oral pode soar
metaforica, figurada. Entretanto, Luiz Tatit a constréi sobre parametros bem
definidos: o saber fazer do compositor e do intérprete implica um permanente
equilibrio entre os elementos melddicos, linguisticos e musicais e a entoacao.
No lugar da materialidade visivel do corpo, a fisicalidade impalpavel do som:
duracoes, frequéncias, timbres. Na cancao, investido de uma qualidade, o timbre
deixa de ser apenas um timbre, pois € nele que se revela a poténcia do gesto
(2002). E a voz com algo mais. Ou, nas palavras de José Miguel Wisnik, é a voz

dentro da voz:

O cantor apega-se a forca do canto, e o0 cantar faz nascer uma outra
voz dentro da voz. Essa, com que falamos, € muitas vezes a emissdo
de uma série de palavras sem desejo, omiss@es foscas e abafadas de
um corpo retraido, voz recortada pelo principio de realidade.
Independente da voz que fala, a fala mesma é dominada pela
descontinuidade aperiddica da linguagem verbal: ela nos situa no
mundo, recorta-o0 e nos permite separar sujeito e objeto, a custa do
sistema de diferencas que é alingua. No entanto, o canto potencia tudo
aquilo que ha na linguagem, ndo de diferenca, mas de presenca. E
presenca € o corpo vivo: ndo as distingbes abstratas dos fonemas, mas
a substéncia viva do som, for¢ca do corpo que respira. (WISNIK, 1978,
p. 12).

41 Compositores paulistas em atuacéo nos anos 1950 e 1960.
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A percepcao de que um cantor se corporifica e se singulariza através do
gesto de sua voz € mais facilmente concebivel se pensarmos na sua “presenca
ausente”, tornada possivel pelo surgimento das tecnologias de propagacéo
dessa voz (radio, disco, internet): mesmo néo visivel, ha sempre “um corpo que
respira”. O proprio Tatit (2002, p. 10-11) faz referéncia a pulsacdes organicas
relacionadas ao ritmo de uma cancao, como, por exemplo, o batimento cardiaco,
a inspiragdo e a expiracao. Mas ele também se refere a uma “gestualidade
fisica”, que pode estar no “tamborilar dos dedos, na marcagao do tempo com o
pé ou com a cabega” — como fazia Billie Holiday ao desenhar o compasso com
um sutil e ondulatério movimento de bracos —, ou, ainda, em uma “danca
espontanea ou projetada” — como a que realiza Elis Regina, com seu bascular e
ritmado movimento de quadris, ao cantar “Cinema Olympia”, de Caetano Veloso,

na apresentacdo do Programa Som Livre Exportacdo, em 197042,

O corpo presumido, intuido, que chega até nds, ouvintes, através da voz
mediatizada mostra-se por inteiro no aqui e agora de uma performance. A
transformacao que se opera quando somos, além de ouvintes, espectadores é
um dos temas estudados por Zumthor (2005), cuja pesquisa em torno da poesia
oral contempla amplamente a canc¢do. Cancéao, para ele, é poesia cantada que
se realiza no espaco-tempo da performance pelos sons, pela presenca. Em uma
situacdo performancial, na qual estdo frente a frente um cantor e sua audiéncia,
a palavra entoada extrapola a condicdo puramente sonora: ela é parte de um

processo complexo, em gue se entrelacam elementos auditivos e visuais.

Para abordar essa forma de experiéncia da palavra poética, Zumthor,
inspirado no gestus brechtiano, incorporara a nocao de gesto. Gesto, aqui, como
ja comentado anteriormente, diz respeito a um movimento ou atitude corporal
gue encontra seu equivalente em uma certa producdo da voz e vice-versa;
unidos, eles projetam no espaco da performance o corpo daquele que canta
(Ibid., 2005).

No livro Introducdo a poesia oral, no capitulo dedicado a presenca do

corpo, ele chega mesmo a ensaiar uma peguena categorizacdo, de acordo com

42 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=7WsLZ30Vcw0>. Acesso em: 15 nov.
2016.
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a amplitude do gesto no espaco. Assim, em uma cena de cancao, digamos,

poderiamos reconhecer:

— gestos de rosto [aqui incluido o olhar];
— gestos dos membros superiores, da cabega, do tronco;

— gestos de corpo inteiro. (ZUMTHOR, 2010, p. 220).

Zumthor (2010, p. 224) acrescenta ainda que essa “figuracéo de corpo
inteiro” pode se manifestar de duas maneiras: como postura (atitude
caracteristica de Ménica Salmaso) ou como danca (acao sempre presente nas
performances de Maria Jodo). Ele também evoca, em certa passagem a
propésito da gestualidade de um intérprete, a imagem de um hierdglifo que se
desenha no espaco a sugerir sentidos: nenhum gesto € pontual — sempre traca
um percurso, que é também duracdo. Haveria um ponto no tracado, um instante
na duracdo, onde o sentido emerge, atinge sua plenitude e se subtrai? Esse
tracado, insiste Zumthor (2010, p. 227), é delineado também pela voz: no tempo
breve de uma s6 cang¢ao ou na duragado de um concerto, “gesto e voz, regulados
um pelo outro, consolidam a unidade do jogo reveladora de um desenho
comum”. Com essa proposi¢cao, abre-se um caminho para o entendimento da

ac;ao de uma cantora, de um cantor em cena.

Nesse sentido, reflexdes surgidas no pensamento da danca — e, de modo
especial, nas teorizacGes realizadas pelas pesquisadoras Laurence Louppe
(2004, 2012), Isabelle Launay (1990, 2012) e Christine Roquet (2011, 2013), que
situam o estudo do gesto no centro de seus interesses comuns — despontam
como importantes ferramentas para a observacao da atuacao de uma intérprete

em um concerto de cancoes.

Em entrevista publicada no livro Gesto — praticas e discursos, de Dani
Lima (2013), Launay sustenta uma inquietagdo que extrapola o campo especifico

da danca, embora seja esse 0 seu ponto de partida:

No campo da danca, nos dias de hoje, 0 que continua sendo a questéo
principal é o trabalho de interpretacdo, mesmo que isso ndo esteja mais
na moda. N&o é tanto a questdo das obras, mas a forma como essas
obras sédo interpretadas a cada vez que séo realizadas. Definir o que
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diferencia a presenca de um sujeito em cena, como sua presenca age
ou ndo, é apesar de tudo um dos desafios que constituem o essencial
do que é uma arte cénica. (LIMA, 2013, p. 111).

Privilegiar a nocéo de gesto para falar da atuacao de uma artista da cena,
implica, conforme sugere Launay, considerar “o processo de construgéo de uma
singularidade sensivel” (Ibid. p. 108), inextricavelmente ligada a um contexto e a
percepcao de um sujeito. Assim, falar em gesto — falar sobre o gesto — é ter em
conta um conjunto de relagbes em constante transformagéo. “Um espectador
ativo”, diz ela, percebe uma certa “forma de ser”, que €&, simultaneamente, “uma
forma de olhar, de se enderecar, uma forma de ocupar o espaco, de estar no
espaco, de se colocar, uma forma de respirar” (Ibid. p. 107).43 Como também —
conforme nos lembram Tatit e Zumthor — uma forma de dizer, de entoar, de

silenciar.

Por mais sutil e fugaz que seja, o gesto, entendido como gesto, esta longe
de ser simples, pois diz respeito a um sistema dindmico no qual estdo em jogo
um modo de sentir e de perceber particulares — um saber sentir, um saber

perceber “uma totalidade impossivel de decompor” (Ibid. p. 106).

Seguem nessa direcdo as formulacdes apresentadas por Christine
Roquet em sua conferéncia Da andlise do movimento a abordagem sistémica do

gesto expressivo (2011):

[...] apreender o gesto ndo é coisa simples; o gesto dancado [como
também o gesto dos cantores], percebido globalmente, é formado por
micro-acontecimentos que ecoam, uns cOm 0S OUtros, em sucessao ou
em simultaneidade. Essa tomada global dificilmente permite distinguir
os elementos e as etapas que fundam, tanto para o actante como para
0 observador, a carga expressiva daquele gesto. Entretanto, é
realmente a expressividade do gesto humano (que a maquina nao
possui), que esta no &mago dos nossos questionamentos. (ROQUET,
2011, p. 4).

43 Neste percurso de investigacdo do gesto, surge, em 2012, a publicacéo coletiva Histoire de
gestes, organizada justamente por Isabelle Launay ao lado de Marie Glon, que atribui o
estatuto de gesto a diferentes ac¢des — entre elas, “Estar em pé” (Etre debout), artigo escrito
por Christine Roquet, e “Olhar” (Regarder), escrito por Isabelle Ginot.
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A ideia de que o gesto é um desdobramento de microacontecimentos
espelha a concepcdo de corpo* como acontecimento (um corpo em cena: o
acontecimento no acontecimento). Essa nocao, hoje tdo cara as artes da cena,
tem correspondéncia, para Roquet, nas reflexdes do ensaista e geneticista
francés Albert Jacquard:

Um acontecimento é geralmente a resultante de um grande namero de
circunstancias em interacdo, sem que nenhuma seja suficiente, ou
seja, que possa apenas ela acarretar o acontecimento, independente
das demais; o acontecimento é a “consequéncia” do conjunto e nao de
tal ou tal fator arbitrariamente isolado. (JACQUART apud ROQUET,
2011, p.12).

Mas a autora ressalta ainda um outro aspecto: para acontecer, o gesto,
essa composicdo complexa, coloca “‘em ag¢dao a funcdo imaginaria
especificamente humana” (ROQUET, 2011, p. 12). Corp6reos ou vocais, gestos
sdo invencdo, sdo criagcdo, tanto para quem o0s produz como para quem 0S

percebe.

Em um texto posterior, Do movimento ao gesto: pensar entre masica e
danca*® (2013), no qual se dedica a observacao dos gestos de regentes de
orquestra, a pesquisadora francesa retoma algumas das reflexdes a respeito da
complexidade do gesto, reafirmando a importancia de considera-lo como
indissociavel de um contexto e de um trabalho de percepcao, elaborado, a cada

vez, na intercorporeidade, nas interagdes imaginarias produzidas em presenca.

Conforme sugere Roquet, na passagem de uma execucdo correta a
execugao viva de um concerto, articulam-se aos elementos propriamente
musicais outros diferentes componentes — da caminhada até o pédio a postura,
dos pequenos deslocamentos as coordenacdes entre maos, bracos e tronco, da

expressao do rosto as vocaliza¢des, da respiracédo ao olhar.

44 Mantenho aqui a palavra tal como a venho empregando. Em seu texto, Christine Roquet a
coloca entre aspas para marcar a diferenca em relacdo a no¢édo de corporeidade proposta
pelo fildsofo Michel Bernard.

45 No original, Du mouvement au geste. Penser entre musique et danse. Introduction au coloque
international Gestes et mouvements a I'ceuvre: une question danse-musigue XXéme XXléme
siécles. Université Paris 8 — 17 et 18 jan. 2013.
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Entre o siléncio e 0 som, a presenca do regente convida a um estado de
escuta. Como um ator, um bailarino, ele cria com o publico uma certa empatia,

desencadeando, com essa presenca, reacdes que, sem ela, ndo aconteceriam.

Os elementos e a situacdo evocados por Christine Roquet podem ser
apropriadamente pensados no ambito de um concerto de cancdes, no qual, na
confluéncia entre voz e palavra, musica e ato, manifesta-se a corporeidade

singular de uma intérprete.

A nocao da voz como gesto, como producdo de um corpo, remete ainda
ao instigante e enigmatico grao da voz, de Roland Barthes, que reivindica, em
seu conhecido ensaio, as relacdes entre a materialidade do corpo e a
materialidade da voz. Para apreender o grao, sugere Barthes, € preciso “escutar
a minha relacdo com o corpo daquele ou daquela que canta” (2009, p. 263). A
semelhanca do gesto corpéreo — se compreendido como o compreendem
Isabelle Launay e Christine Roquet —, o grdo ndo é qualidade natural, estavel e
permanente de uma voz. Ele se instaura, a cada vez, no exercicio de “uma
fruicdo individual que experimento continuamente ao escutar cantar” (lbid., p.
257).

Para Laurence Louppe, essa relacao fusional que se produz entre um
artista singular, corporalizado, e um espectador, também singular e
corporalizado, se da pelo “contato difuso e inexplicavel” de duas percepgdes. O
intervalo fugidio entre uma e outra seria, entdo, 0o espaco propicio para a

emergéncia do “grao poético” (LOUPPE, 2013, p. 8).

Gréo: microacontecimento em estado nascente que se realiza quando um

gesto, uma voz, uma cancao surgem diante de nos, para nés, em nos.

Timbres e maos, palavras, desejo, escuta, descoberta, invencédo. Como
compreender os microacontecimentos do acontecimento? Como ultrapassar 0os
limites da descri¢cao? E, mais do que decifrar, vislumbrar? Talvez, como adverte
Roquet (2011, p. 8), “seja preciso ndo mais pensar a significagdo do gesto, mas
pensar no que Roland Barthes chamava de significancia”. Ao usar a palavra,
Barthes (2009) é tdo sugestivo quanto um gesto pode ser: significancia é
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cintilagdo. Capturado em plena significancia, o sentido nunca para. Captamos,
recriamos e perdemos. Retemos uma pequena parte. Terminado o
acontecimento cénico — ou terminada a can¢do —, a significancia podera ser
parcialmente, momentaneamente fixada em uma tentativa de escrita, mas

continuara cintilando, sempre em transformagéo, em nossa memoria.
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3 MONICA SALMASO
E A VENTURA DA ESCUTA

“Meu carnaval € bem pequenininho
S6 um banquinho e um violao

A fantasia vai no pensamento

E o samba-enredo, na minha méo
Meu carnaval é desfilar poesia

Na melodia de uma cancédo”

Ménica Salmaso na cangdo “Carnavalzinho”, de Lisa Ono e Mario Adnet

Foi pelo teatro, ou melhor, foi pela arte do teatro que a cantora Monica Salmaso
chegou ao palco. Sua estreia em cena aconteceu em 1989, quando participou da montagem
da peca O Concilio do amor, de Oskar Panizza, com dire¢cdo de Gabriel Villela. No papel
de Verodnica, aquela que enxuga o rosto de Jesus na via dolorosa, nao tinha falas. Cabia-
Ihe, coberta por um véu negro, puxar o andor da procissdo da Paixao entoando um canto
gregoriano. Ao longo da temporada — um ano inteiro entre ensaios e peca em cartaz —, 0
canto gregoriano foi aos poucos se transformando em um canto brasileiro. E Ménica foi se
descobrindo, aos poucos, uma cantora brasileira*®. Da temporada no teatro, passou,
praticamente sem escalas, a noite paulistana, de inicio conciliando os tempos de uma e
outra para, logo em seguida, dedicar-se inteiramente a apresentacfes ao lado de jovens
musicos ou na condicdo de artista contratada em lugares como o Blue Note Jazz Bar, Café

Piu Piu, Café Paris, Bom Motivo e Vou Vivendo.

Um intenso periodo de experiéncias e aprendizado — que incluiria ainda a

participagdo no grupo Noticias dum Brasil*’ — até chegar a realizacéo do primeiro disco, o

46 O qualificativo brasileira que emprego aqui pode parecer ébvio para uns, problematizavel para outros.
Assumo por ora o risco ndo sé para aproveitar o0 gancho com a declaragdo de Mdnica a respeito de sua
apropriacdo do canto de Verbnica (durante entrevista realizada no dia 23 de fevereiro de 2017), mas
também por considerar que a denominacgédo diz muito a respeito dessa artista em particular. Retornaremos
ao tema mais adiante.

47 Mo6nica Salmaso integrou a primeira formacgéo do grupo idealizado por Eduardo Gudin, do qual também
faziam parte os cantores Renato Braz, Luis Bastos e Marcia Bastos. O trabalho, registrado no disco
Eduardo Gudin e Noticias dum Brasil, foi determinante para a carreira de Monica, pois se deve ao
compositor paulista a ideia de reunir Monica e Paulo Bellinati para a gravagéo dos afro-sambas de Vinicius
de Moraes e Baden Powell.
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album Afro-sambas (1995), em duo com o violonista, compositor e arranjador Paulo
Bellinati. Esse trabalho, consagrado aos afro-sambas de Vinicius de Moraes e Baden
Powell, representa um importante ponto de virada na carreira profissional de Monica
Salmaso, um novo marco zero em sua trajetoria artistica. Em parte, pelo fato de ser o
primeiro disco, com toda a carga simbdlica que lhe cabe. Porém, mais especialmente,
porque os desafios decorrentes do encontro da jovem intérprete com o experiente
instrumentista para dar nova forma aquele repertério especifico*® Ihe permitiram perceber
gue, naguele momento, passara a “fazer escolhas que determinariam o que iria ser como
cantora para todo o sempre”, como declara em entrevista de 2003 ao site Gafieiras*®. Com
Afro-sambas, comecava a ganhar contornos mais definidos um projeto autoral de
interpretagdo. Comecava a se revelar de modo mais nitido, para a artista, aquilo que o
pesquisador francés Christian Marcadet, em seu texto A interpretacdo de cancdes em
espetaculos ou o artista da cancdo em busca de uma sintese das artes cénicas (2008)
denomina projeto criador: um conjunto relativamente coerente e complexo no qual se
mesclam ndo apenas os procedimentos relacionados a entoacdo e ao gestual em cena,
mas também a constituicdo de um cancioneiro de predilecdo, a definicdo de figurinos e
aderecos, a maneira de se relacionar e contracenar com 0s musicos e de interagir com o
publico e demais colaboradores. Recobrindo, envolvendo todas as escolhas esta o
entendimento de seu proprio lugar, o reconhecimento de seu espa¢o no mundo da arte da

cancao — em termos de compromissos estéticos e de inser¢do em um mercado de trabalho.

Ao relembrar, nessa entrevista, a época dos concertos e da gravacdo de Afro-
sambas, Monica vé a si prépria em uma perspectiva de futuro, ainda que do pretérito:
reconhece, na cantora que foi, tracos da artista que viria a ser, a partir dali, “para todo o
sempre”. Cantar seria um caminho sem volta, que implicava tomar decisdes e estar a altura

delas.

48 Registrado em 1966 por Baden Powell e Vinicius de Moraes com participacédo do Quarteto em Cy, Os Afro-
sambas fazem referéncia, ou reveréncia, a sonoridade e a mitologia afro-baiana. No encarte do disco Afro-
sambas, Paulo Bellinati manifesta que o objetivo de seu trabalho com Mdnica era o de realcar a linguagem
de Baden e Vinicius através de uma leitura contemporanea, sem descaracterizar o original.

4 Entrevista concedida ao site Gafieiras. Disponivel em: <http://gafieiras.com.br/entrevistas/monica-
salmaso>. Acesso em: 20 out. 2017.
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Na pequena foto do encarte de Afro-sambas que tenho em minhas maos, vejo a
cantora em cena, um refletor de contraluz no alto, a esquerda, o microfone no pedestal a
direita. Ela tem os olhos fechados e a cabeca levemente inclinada. Os bracos estéao
recolhidos, em suspenso, e as maos, proximas da cintura. A imagem prefigura, de algum
modo, a intérprete que me impactaria anos depois. Mas, ao mesmo tempo, parece deixar
entrever ainda a estreante que seis anos antes havia imprimido um toque de melancolia

brasileira ao lamento de Veronica.

Do periodo em que deu voz a essa Verbnica em O Concilio do amor, Ménica
Salmaso guarda principalmente a noc¢ao de um trabalho coletivo de criacdo. A possibilidade
de fazer parte de algo que comporta e excede as individualidades deixaria marcas até hoje
perceptiveis em seu modo de atuar, em seu modo de compreender o oficio de cantora: “foi
a experiéncia de doacéao, de dedicagao de grupo mais intensa que eu vivi”’, me diz. Dessa
passagem pelo teatro ficou a consciéncia “da importancia do espetaculo, da importancia
daquilo que vocé esté oferecendo para aquelas pessoas que vieram ver, pois é muito facil
ser capturado pela vaidade e esquecer que o0 que vocé esté oferecendo nao é propriamente
vocé™0, completa. “Ela ndo canta sé pelo amor de se ouvir cantar”, escreveu certa vez o
critico Arthur Nestrovski (2009, p. 145). Para o musico e compositor carioca Guinga,

“Mdnica joga no time como se fosse mais um instrumentista”.>?

Essas trés falas sdo como ideias-pistas, que nos colocam ndo apenas diante dos
recursos e procedimentos mobilizados por essa artista em particular, como também nos
permitem pensar de forma mais abrangente as especificidades da performance de uma
intérprete de cancdes, a uma sO vez tao distinta e tdo semelhante a de outros artistas da
cena. Seu territério comum € o corpo: corpo trabalhado, corpo construido, capaz de
produzir, em voz e em gesto, acdes que se situam, que nos situam, durante o tempo em
gue dura a performance, para além da ordem prosaica do cotidiano. Um corpo transformado
— um “corpo-palco”, nas sugestivas palavras de Silvia Davini (2008, p. 312). Mas como se

complOe essa corporeidade outra de uma artista da cancdo? Como se delineia, no

50 Entrevista realizada no dia 23 de fevereiro de 2017.

51 |dem.



58

cruzamento incessante de motivacdes e desafios, 0 corpo-gesto-voz em cena de Mbnica

Salmaso?

E costume dizer que a noite é uma verdadeira escola para cantores e cantoras.
Ménica, porém, € enfatica ao afirmar que a ronda pelos bares de Sao Paulo significou,
acima de tudo, aprendizado de repertério. Muito repertério, alias. No entanto, mesmo que
a precariedade do equipamento, a exiguidade do espaco e a adversidade da situacdo —
atencdo de menos, diversao de mais — dificultassem “grandes evolug¢des timbristicas”, a
pratica constante, encarada com seriedade e prazer, era também um meio de
experimentacdo que atualizava a antiga maxima: aprender a fazer fazendo; aprender a
cantar cantando. Ainda que ndo estivesse em questdo uma busca claramente autoral ou a
pretensdo de encontrar uma “personalidade artistica” — nas palavras de Monica —, havia,
sem duvida, o jogo de cumplicidade com seus pares: “entrava grupo de choro, eu cantava
samba-choro com eles, entrava o Renato Braz, eu fazia vozes com o Renato, era um

intensivo de aprender”.

A meu ver, esse intenso exercicio de disponibilidade e de escuta estabelece um nexo
temporal e simbdlico entre a cantora novata que se deixou contaminar pela dinamica de
criacdo de um grupo teatral e a artista que surgiria em breve, construindo com seus futuros
e duradouros parceiros de palco e de estudio uma verdadeira interlocu¢cdo e compondo,

junto com eles, uma legitima trupe — fosse de varios ou de apenas dois.

Diferentemente de atores, dancgarinos, musicos e cantores eruditos, os intérpretes
da cancéo popular ndo contam, em geral, com espacos instituidos de formacao, sejam eles
escolas, conservatoérios, cursos universitarios ou grupos permanentes de atuacdo. Em sua
tese de doutorado, a pesquisadora e professora Regina Machado (2012) nos lembra de
gue, nesse contexto, o aprendizado do oficio e o aprimoramento técnico acontecem
sobretudo de maneira intuitiva, através da escuta — e mesmo da imitacdo dos artistas

preferidos, das vozes de referéncia®® —, passando ao largo de um estudo formal.

52 Nesse sentido, a cancéo brasileira é, de fato, prédiga em exemplos: sédo notérias as identificacées de Elis
Regina em relagéo a Angela Maria e de Roberto Carlos em relagdo a Jodo Gilberto, bem no inicio de suas
carreiras. Ja o cantor e compositor Vitor Ramil, ao lancar o album délibab (2010), declarou em entrevista
que Milton Nascimento foi, sem saber, “seu professor de canto”. Durante a adolescéncia, ouvindo-o
atentamente e reproduzindo, no corredor de casa, a sonoridade da voz de Milton, aprendeu a “colocar” a
sua. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=58EBLBn16SA>.
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O cenario se modificaria a partir dos anos 1990, com o surgimento de alguns cursos
independentes especificos e com a abertura das universidades a musica popular. Nao por
acaso, Regina aponta Monica Salmaso como exemplo daquela nova geracao de cantores
populares que buscariam formacéo técnica e musical: foi justamente com ela, Regina
Machado, que Ménica se iniciou nos estudos. Em “dois meses de aulas de canto de pura
alegria”, descobriu que queria, ou antes, que poderia ser cantora: adquiriu
“autoconhecimento fonético” e “uma consciéncia fisiolégica” de sua voz. Enquanto via a voz
“crescer”3, entrava em contato com um outro nicho de producédo cancional, que vinha
ganhando cada vez mais espaco com a emergéncia de um mercado de musica
independente. Para ser profissional, ndo era preciso estar na televisao, apresentar-se em
grandes teatros e vender milhdes de discos. Aos 18 anos, vislumbrou, entdo, um oficio,
uma profissdo — uma atividade plenamente concebivel, associada muito mais a labuta, ao
trabalho constante, do que aos privilégios do dom e da sorte. E correu atras: decidiu estudar
também violao e teoria musical. Foi nesse turbilhdo da descoberta de um desejo e de uma
perspectiva que aconteceram, quase simultaneamente, a Verdnica da Paixao e a cantora
da noite. Mas talvez a descoberta tenha comecado a se delinear muito antes, ainda na
infancia, ao participar dos saraus organizados pela mae (que “tocava violdao para se
divertir’), ou brincando no quarto, com microfones “de mentirinha”. Aos 15, pediu de
presente um microfone “de verdade” para cantar os artistas que costumava ouvir: nada

menos do que Chico, Vinicius, Caymmi.

A ideia de que a combinacdo entre escuta e imitacdo configura um recurso de
aprendizagem, uma importante etapa de preparacido, € hoje bem clara para Mbdnica: “a
escuta como material de estudo” e “a imitagdo como fonte de conhecimento” sdo caminhos
para se chegar a compreensao de um certo “resultado sonoro” e a consciéncia de suas

limitacdes:

O gque esse cara faz com a voz? Ele canta levinho. E como faz para cantar levinho?
Vocé comecga a experimentar e vocé comeca a perceber que determinadas escolhas
estéticas de outros cantores séo, para vocé, dificuldades técnicas. Ao tentar fazer
como eles, vocé ja esta estudando. Vocé esta indo em busca de um resultado
sonoro. Depois, vocé pode até jogar fora. Eu fiz muito isso, brincando. Muito.5*

53 Entrevista realizada no dia 23 de fevereiro de 2017.

5 |dem.
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Ao que tudo indica, nesse processo de reconhecimento do canto — nos outros e em
si mesma —, o foco esta concentrado na voz. Mas a voz, j& sabemos, é producdo de um
corpo. Sabemos também que, em situacdo de performance, € a atitude inteira do intérprete,
€ 0 conjunto de gestualidades vocais e corporais por ele mobilizado que ira convocar e
sustentar uma participacdo viva e sensivel da audiéncia. Por quais caminhos, por quais
processos poderé entdo esse intérprete aprender a reconhecer e a criar 0 seu proprio corpo
que canta?

Tom Zé, ao comentar sobre o inicio de sua “brincadeira profissional” de compositor-

cantador, em uma passagem do livro Tropicalista lenta luta (2003), conta-nos o seguinte:

Essa era uma grande preocupagéo minha l& no comeco, em Irara: fazer parecer que
tudo na cantiga acontecia natural, no correr do tempo, como o dia, como a vida,
quase improvisado [...]. Desenvolvia técnicas, estudava expressfes faciais,
programava cada vez que levantaria ou abaixaria a cabeca, estudava o momento
conveniente para abrir e fechar os olhos, praticando horas no espelho —tudo casual.
(ZE, 2003, p. 32).

O leve tom de autoironia — bem caracteristico do artista, alids — ndo diminui em nada
o valor do relato, pelo contrario: além de desestabilizar a oposicdo entre artificio e
naturalidade, Tom Zé nos oferece um raro testemunho sobre o trabalho de elaboracéo que
sustenta uma performance da cancdo. Ainda que se possa admitir aqui um tanto de
liberdade ficcional, ndo é dificil imagina-lo diante do espelho, a explorar e a compor 0s
gestos que performaria em cena. Ja com Ménica € diferente. E quase impossivel visualiza-
la, jovem adulta, a observar, a estudar seu reflexo durante horas. Por isso, penso que, nos
anos iniciais de sua “brincadeira profissional”’, aquelas noites nos bares paulistanos foram,
em certa medida, o seu “espelho”. As condigdes estavam longe de ser ideais, mas, apesar
das limitacdes da cena, havia um publico. Apesar das limitagbes acusticas, havia um
microfone em um pedestal. E, com eles a frente, era preciso estar em pé — em atitude,
portanto —, era preciso estar em ag¢ao. Assim, talvez nao seja exagero supor que, de forma
mais ou menos consciente, estivessem ja em processo alguns dos recursos performativos
gue Monica levaria para o palco e que passaria a apurar, a aprimorar, ao longo dos anos

seguintes.
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Na primeira vez que assisti a Moénica Salmaso em cena, vivi simultaneamente o
impacto de uma surpresa e de uma confirmacéo. Hoje, ndo tenho certeza de como chegou
até mim a primeira noticia a seu respeito. E possivel que tenha sido por intermédio do
critico e pesquisador musical Zuza Homem de Mello, que, em margo de 2002, de
passagem por Porto Alegre a convite do Unimusica, confidenciou-me seu interesse pela
cantora, finalizando a conversa com um convidativo-imperativo “vocé precisa conhecer!”.
Mas também é possivel que o mensageiro tenha sido o critico musical Arthur Nestrovski,
cuja coluna no jornal Folha de S. Paulo eu costumava acompanhar atentamente na época.
Por uma coincidéncia que percebo agora, naquele mesmo marco de 2002, Nestrovski
havia publicado uma critica sobre um recital de Moénica e André Mehmari, com um apelo

irrecusavel a escuta:

Duo: além de Mehmari tem ela. Ela canta: em timbres inadjetivaveis. Porque toda

palavra (“bonito, “estranho”, “rasgado” etc.) é uma média abstrata das coisas, e essa
voz ndo é a média de nada, mas sua prépria e Unica medida. Da para dizer que é a
viola, na orquestra das novas cantoras paulistanas. Mas “viola” é mais uma
abstracao. SO existe uma que canta nesses tons. (NESTROVSKI, 2009, p. 157, grifo
do autor).

Porém, ndo é de todo improvavel que, ao conversar com Zuza ou ao ler a coluna de
Nestrovski, eu ja tivesse alguma informacédo acerca do bom éxito da carreira de Monica
(quanto mais nao seja, pelo fato de ter ganhado, em 1999, o 2° Prémio Visa MPB — Edicao
Vocal, pelo juri e aclamacao popular), mas € indiscutivel que a admiracéo tdo manifesta de
ambos os criticos confirmou meu desejo de ouvi-la. Entdo, comprei Voadeira (1999)> — e
me lembro bem de quando o encontrei em uma pequena loja especializada, proxima a Av.
Paulista, durante uma viagem a Sao Paulo, ainda em 2002. No retorno a Porto Alegre,
escutei a voz de Modnica. Apesar do alerta dos criticos, a primeira audicdo me deixou
duplamente estarrecida: ndo conseguia associar 0 Som grave e suavissimamente rouco
gue saia do toca-discos a nenhuma outra cantora que tivesse ouvido antes. Mas néo so:

estranhava — no sentido mais nobre do termo, do sentimento que experimentamos diante

5 A gravacao de Voadeira, terceiro disco de Monica, é parte do 2° Prémio Visa MPB — Edicéo Vocal. Nesse
trabalho, ela conta com a colabora¢éo de Rodolfo Stroeter, responsavel pela producdo do album anterior,
Trampolim (1998), e de outros parceiros constantes, como Paulo Bellinati, Benjamim Taubkin, Nailor
Azevedo “Proveta”, Toninho Ferragutti e Teco Cardoso. No repertério, combinam-se “llu-ayé”, partido-alto
de Cabana e Dorival Reis; o samba “Minha Palhoga”, de J. Cascata, sucesso dos anos 1930 na voz de
Silvio Caldas; o classico “Ave Maria no Morro”, de Herivelto Martins, e composi¢gées de Chico César, Na
Ozzetti (em parceria com Itamar Assumpcéao), Fatima Guedes e Joyce, por exemplo.
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do inesperado — o despojamento de seu modo de cantar, uma recusa do excesso diferente
daquela que nos habituamos a reconhecer na tradicdo bossanovista, embora quase tao

radical quanto.

Foi, portanto, com toda uma camada de informagdes e expectativas que cheguei ao
Theatro Sdo Pedro, em Porto Alegre, para assistir a apresentacdo de Monica com
Benjamim Taubkin, em agosto daquele ano. Bem de acordo com a ideia de que “a
performance desaparece do espaco cénico para reaparecer como recordagédo imprecisa na
mente dos espectadores” (FUENTES, 2011, p. 94), minha memoaria pouco a alcanga agora,

passados tantos anos.

Recordo o minimalismo de um vestido preto, dos sapatos sem salto, da auséncia de
aderecos — no maximo um discreto brilho em uma das maos, um anel ou bracelete, talvez.
Recordo que me sentei em uma das primeiras filas, muito mais préxima de Ménica do que
de Benjamim, ao piano. Recordo que interpretaram “Senhorinha”, de Guinga e Paulo César
Pinheiro, e penso que devo ter tido vontade de chorar. Recordo que em alguma cancéo ela
usou um pandeiro, sem percuti-lo, apenas rogando a mao na pele do instrumento. Recordo
gue tive a sensacao de que a performance no palco era o que eu estava esperando e ainda
mais. Esse mais, no qual situo neste momento minha surpresa de entdo, e que, naquele
momento, percebia sem ainda o saber, era — é — justamente o0 grédo da voz: o “misto erético
de timbre e de linguagem” de que nos fala Barthes (2006, p. 77), que é também “a matéria
de uma arte: a arte de conduzir o proprio corpo”, ou seja, de saber ser esse cCorpo na
circunstancia da cena. Meu espanto se devia a coeréncia — levada ao extremo, me parecia
— entre o cantar e 0 modo de fazé-lo diante de uma plateia. Era como se tudo confluisse —
voz, palavra, olhar, atitude — e fosse entdo possivel, pela precisdo da emisséo vocal e a
concisao do gesto, perceber, ver a cancao expandir-se, desdobrando sentidos antes nao
imaginados. Eu a escuto, eu a vejo. Com certos artistas, como Ménica, “um nada, uma mao
estendida” (ZUMTHOR, 2010, p. 218) ja é suficiente.

Sai do teatro com a convic¢do de que em breve haveria de programa-los em algum
projeto futuro. Assim, quando comecei a esbocar a série piano e voz do Unimusica, o duo
Méonica e Benjamim foi um dos primeiros a ser considerado para integrar a temporada, que
acabou promovendo ao todo onze concertos — onze cantoras, onze pianistas — entre janeiro

e dezembro de 2004. Mbénica Salmaso e Benjamim Taubkin apresentaram-se no dia 29 de
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abril, uma quinta-feira. O texto da noite®®, escrito pelo musico e pesquisador Arthur de Faria,

anunciava nesses termos a performance a que assistiriamos dentro de instantes:

Quando o piano do Mr. Pocanotta encontra o calor cool mais intenso da mais
sutilmente dramatica das cantoras de sua geragédo, o que se estabelece & mais do
que um pianista acompanhando uma cantora. E mais do que uma parceria. E, isto
sim, um caso rarissimo de soma ainda maior do que as partes — o que, ainda mais
no caso deles, ndo é pouca coisa. De dois sendo muito mais do que um mais um.
[...] MBnica e Benjamim, dois artistas de excecédo, de economia, de um ascetismo
guase zen.

De um ascetismo quase zen era também o grande palco do teatro da universidade
nessa noite: cenério algum, iluminacdo na medida do necessério e, no centro, apenas o
piano Steinway de cauda inteira, os pedestais dos microfones e as caixas de retorno. Um
pouco mais ao longe, a mesinha de apoio para os instrumentos de Ménica: a frigideira, a
escovinha e o caxixi. Esse espaco desnudo e amplo, que eventualmente intimida outros
intérpretes, parece ser o ambiente propicio, uma espécie de habitat favoravel, ao “calor
cool” da cantora — 0 espac¢o cénico desejavel, sobretudo para as apresentacdes em duo,
as quais Monica e seus parceiros conferem uma atmosfera de recital®’. Os shows-recitais
ao lado do pianista André Mehmari sdo um outro exemplo. “Tem uma coisa quase oriental,
bonsai, no que Mbnica faz com a cancao”, diz Mehmari. “Ela é absolutamente precisa,
econbmica nos gestos, bem classica, até. Muitas vezes a gente vai fazer um show e o
iluminador pergunta: ‘o que vocé quer?’, e a gente fala: ‘luz de recital”” Ela vé nosso trabalho

como musica de camara”>8.

Inspirada nesse comentario, eu arriscaria sugerir que Mdnica vem criando, ao lado

de Mehmari, Benjamim e outros musicos, em duo ou formatos diversos, em grandes ou

% A cada noite, os espectadores recebiam um texto escrito sob encomenda sobre o duo programado. Os
textos poderiam ser, entdo, sucessivamente encartados em uma pasta-folder com um ensaio de abertura
especialmente produzido para o projeto por Zuza Homem de Mello.

57 “Um duo em recital”, j& havia escrito Paulo Bellinati no encarte de Afros-sambas sobre a forma de
entrosamento entre a voz de Mdnica e seu violdo.

58 Entrevista realizada no dia 24 de fevereiro de 2017.
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pequenas salas, uma espécie de cancdo popular de camara®®. A expressao assinala, a um
s6 tempo, um determinado repertério (que pode abarcar tanto um samba de Jair do
Cavaquinho, quanto uma cangéo praieira de Dorival Caymmi, ou um classico de Tom
Jobim, um canto de trabalho recuperado por Clementina de Jesus, uma modinha de
Guinga) e um modo de aborda-lo, musical e cenicamente. Penso, aqui, ha postura de
Mébnica, que remete sutilmente aquela adotada no canto erudito, combinada, entre outros
recursos, ao uso recorrente de instrumentos proprios da tradicdo popular — além do
pandeiro, da frigideira e do caxixi ja mencionados, a lista inclui, ainda, o tamborim percutido

com o indicador, o ovinho ganza, a caixinha de fésforo, o chocalho de sementes.

Mas a palavra camara (normalmente associada a mauasica de matriz europeia
executada em pequenas salas por um pequeno grupo de musicos) colocada ao lado da
expressdo cancao popular pode indicar também uma certa maneira de convocar o publico.
A auséncia de efeitos e a procura de uma sonoridade a mais proxima possivel do timbre
natural da voz e dos instrumentos também contribuem para criar um espaco intimista, de
proximidade — até mesmo com uma plateia de 1.200 espectadores. Pois foi essa cancao
gue esteve em cena quando Monica Salmaso se apresentou com o0 pianista, compaositor e

arranjador Benjamim Taubkin na série piano e voz do Unimusica.

Reconstituo o recital daquela noite a partir de dois registros: o video feito pela TVE
para o programa Palcos da Vida®® e a gravacdo em audio, pertencente ao acervo do
Unimusica. Recorrendo a ambos, posso recuperar ndo apenas o repertério em sua integra,
como também falas ou fragmentos de falas dos artistas durante a apresentacdo e a
participacdo do publico, que se faz muito presente através dos aplausos, assobios e gritos.

O programa tem uma duracgao de 55°29”, incluindo vinhetas e apresentagédo, mas, em sua

59 Nao é minha intencdo delimitar esquematicamente a producao artistica de Mdnica Salmaso, mas, ao
modular o comentario de Mehmari, reivindicando aqui o uso das palavras cancéo e popular, entendo que
a ideia de uma cancéo popular de cdmara sinaliza uma porta de entrada ao projeto criador da cantora. Se,
por um lado, as no¢bBes de sintese, combinacdo e permeabilidade foram largamente abordadas nos
estudos de musica e cancao popular no Brasil, podemos considerar, entdo, que € sobre esse fundo que
Ménica vai articular, a seu modo, segundo os termos consagrados por Tatit (2001, 2004), sua prépria
mistura e sua propria triagem.

60 Entre 1987 e 2014, o Palcos da Vida — programa da TVE, emissora publica do Rio Grande do Sul vinculada
a Fundacao Piratini — registrou apresentacdes de artistas gauchos, brasileiros e estrangeiros nas areas de
musica, danca e teatro. Os concertos do Unimusica constituem parte consideravel do acervo do programa.
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edicdo final, deixa de fora uma composicdo de Benjamim, “Domingo no sitio dos
Nakashima” — com vocalises de Monica —, além de um outro instrumental solo e
praticamente todos os comentarios feitos pelo duo. O registro em audio tem uma duracao
de 74’, mas também apresenta cortes em certas passagens — percebo com pesar que,
casualmente, ou nem tdo casualmente assim, os momentos sacrificados pelo técnico, em

sua maioria, sao justamente aqueles em que Monica conversa com a plateia.

O repertodrio escolhido reunia sobretudo cancgdes registradas em Voadeira, disco
anterior de Modnica, e composi¢cdes do album laia®l, o quarto CD da cantora, que seria
lancado nacionalmente no més seguinte, maio de 2004. Para Nestrovski (2009), que
novamente dedicou resenha a Monica Salmaso, laid seria uma continuidade e um
aprofundamento do trabalho de pesquisa de repertério iniciado em Trampolimé2, seu
segundo disco. Numa parte consideravel do texto, o critico aborda os arranjos propostos

em laia e esclarece sua opcao:

O fato é que ndo da para falar da cantora Ménica Salmaso sem falar dos arranjos,
das felicidades particulares de cada cangéo reimaginada por ela em parceria com
os outros musicos. E ela quem da sentido a toda essa constelagéo de artistas, assim
como € ela quem cria significados novos para as cangdes, postas em vizinhanga
umas das outras. Sao muitos tipos de inteligéncia musical em jogo; e a garimpagem
do repertodrio se justifica e completa pelo filtro do canto. Ja era essa, decerto, a
proposta nos discos anteriores; mas lai4 lanca Mdnica huma outra dimenséo, mais
trabalhada e mais aberta, mais disponivel para ocupar o lugar que lhe cabe. Se
tudo, afinal, nos leva de volta para a voz, esse retorno nédo é qualquer retorno: é um
avanco. Voltar com Mdnica Salmaso a voz de Ménica Salmaso passou a ser, para
todos nés, um dos modos necessarios de educacao musical. (NESTROVSKI, 2009,
p. 326, grifo meu).

61 Jaia, primeiro disco de Mdnica na gravadora Biscoito Fino, deve seu nome a um partido-alto adaptado por
Xangd da Mangueira e Jorge Zagaia e ja gravado por Clementina de Jesus, “Moro na roga”. Nas doze
faixas seguintes, figuram lado a lado sambas dos anos 30, como “Cidade lagoa”, de Sebastido Fonseca e
Cicero Nunes, ou “Na aldeia”, de Silvio Caldas, De Chocolat e Carusinho, um choro-cancao
contemporaneo de Mauricio Carrilho e Paulo César Pinheiro e uma cancao de Tom Zé, resgatada de um
disco de 1984, por exemplo. Parte desse conjunto teve origem na série Ponto In/Comum, do SESC
Ipiranga, em S&o Paulo, na qual, entre 2002 e 2003, Mdnica recebeu artistas convidados para encontros
unicos. Nesse trabalho, Ménica reline varios de seus parceiros, como Rodolfo Stroeter, que também
assina a producao, Benjamim Taubkin, André Mehmari, Paulo Bellinati, Teco Cardoso e o Quinteto Sujeito
a Guincho.

62 Produzido para o selo Pau Brasil por Rodolfo Stroeter, colaborador assiduo de Moénica, Trampolim (1998)
conta com a participacdo de Nan& Vasconcelos (em praticamente metade das faixas), Paulo Bellinati, Lelo
Nazario, entre outros musicos, e ja aponta para algumas das constantes no repertério da artista: pecas de
dominio publico, Dorival Caymmi, Chico Buarque, Guinga, Zé Miguel Wisnik, mas abre espaco para
parcerias de Mario Gil e Paulo Cesar Pinheiro e Lenine e Braulio Tavares. Nos agradecimentos do encarte,
Ménica assinala o trabalho como seu primeiro disco solo.
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Esse trabalho de reimaginacao, de recriacdo, apontado por Nestrovski, no qual se
conjugam diferentes “tipos de inteligéncia musical” para fazer de cada cancdo uma
“felicidade particular” para nés, ouvintes, tem por tras, ou talvez por centro, um laborioso e
sensivel exercicio de escuta da parte dos artistas. No livro Ecoute — une histoire de nos
oreilles, o musicélogo francés Peter Szendy (2009) sugere que o arranjador € ele préprio
“um ouvinte que assina e escreve a sua escuta”®3. Deixando de lado a mencéo a escrita —
usual nas formas de musica que o tedrico europeu tem em mente — e ampliando a nocéo
de assinatura, a ideia contempla perfeitamente os procedimentos de criacdo de uma
intérprete de cancdes ao lado de seus parceiros arranjadores e instrumentistas. O que esta
em jogo, pois, ndo € uma leitura da obra, como se costuma dizer, mas sim, e propriamente,
uma escuta. Ainda mais se considerarmos o contexto da canc¢ao popular brasileira, no qual
0 contato com as obras se da, em grande medida, através de registros em audio ou pela
transmisséo direta, e ndo é incomum a presenca de arranjos ndo transcritos para partitura®.
Essa escuta em prontidao criadora percorre as mais diversas etapas de preparacdo de um
disco ou de um concerto: comecando com a audi¢do do material recolhido, prosseguindo
pelas fases seguintes de elaboracao, estudos, ensaios, e podendo se prolongar, ainda, no
gue diz respeito especificamente a producédo de um concerto, em um momento pelo qual

tenho especial predilecdo — a passagem de som.

Ao longo de minha atuac&do no Unimusica, fui aos poucos percebendo diferen¢as no
modo como 0s artistas encaram esse tempo no palco. Para alguns, € como um tempo
morto, penoso, e eles o vivem da forma mais rapida possivel, estritamente para os ajustes
sonoros necessarios (e ha os que nem sequer o fazem). Mas ha, também, aqueles que
usam plenamente essas poucas horas no teatro vazio, o qual se transforma em espaco de
aguecimento e de ensaio, aberto a resolu¢cdo de pendéncias e a descoberta de novas
possibilidades, que poderao, inclusive, ser incorporadas a apresentacdo da noite e a

concertos futuros®®.

63 No original: “[...] un arrangeur est un auditeur qui signe et écrit son écoute” (SZENDY, 2001 p. 126, traducéo
minha).

64 Caso, por exemplo, dos arranjos de Benjamim Taubkin e André Mehmari em suas parcerias com Monica.

65 Essas variagdes de conduta dos artistas em uma passagem de som parecem ter pouca ou nenhuma
relagdo com o tempo de carreira ou o grau de notoriedade. Ja vi jovens promissores ndo tdo conhecidos
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Ménica e Benjamim Taubkin chegaram muito cedo ao teatro da universidade na tarde
do concerto do Unimusica. Nao faco ideia das trocas, das decisfes que eventualmente
tenham surgido naquela circunstancia. Eles tampouco. Porém, uma outra passagem de
som que aconteceu alguns anos antes no Supremo Musical®®, em Sdo Paulo, deixou
marcas fundamentais na performance de cena de Monica:

Um dia eu peguei um pandeiro — era uma passagem do show Trampolim — e fizuma
batida simplesinha de partido-alto para me ajudar a cantar e passar a voz. Cantei
“llu-Ayé¢””, um samba-enredo que eu sabia, e o Benjamim falou: ‘nossa, que legal!
Por que vocé néo faz de bis?’ Fiz e também achei legal. Tinha uma coisa muito boa

de ocupar as minhas méos. Entdo essas percussfes foram entrando devagarinho,
um tamborinzinho aqui...®®

A histéria contada assim, nesses termos — “‘uma batida simplesinha”, “ocupar as
maos”, “um tamborinzinho aqui” —, bem ao estilo afetivo e despretensioso da cantora, nao
faz jus a trama de elementos aqui entrelagcados, nem a relevancia da modificacdo que se
sucedeu. Creio ser importante lembrar que esse achado do pandeiro em “llu-Ayé” comegou
a se preparar aos poucos, pela convivéncia de Ménica com os percussionistas Ari Colares,
Caito Marcondes, Guello e Zezinho Pitoco durante o periodo em que integrou a Orquestra
Popular de Camara®. Monica credita a eles e a experiéncia na Orquestra o inicio de seu
aprendizado e o desenvolvimento de sua pratica nas percussoes (“esses percussionistas

foram me dando umas aulinhas e aquilo foi me dando apoio”’®). Portanto, o toque de

a beira da negligéncia, assim como artistas de larga e reconhecida trajetéria dedicados paciente e
rigorosamente a essa atividade.

66 Pequeno e prestigiado clube de musica de Sao Paulo, em atuacéo sobretudo nos anos 1980-1990.

67 Gravado posteriormente em Voadeira, apenas voz e percussdo, com Marcos Suzano nos pandeiros e
cuicas.

68 Entrevista realizada no dia 23 de fevereiro de 2017.

69 Hoje desfeita, a Orquestra Popular de Camara foi criada em 1997 e tinha como proposta o encontro entre
a musica urbana contemporanea e a musica tradicional, mesclando instrumentos como saxofone, piano,
cello e contrabaixo a sonoridade da viola caipira, do bandolim, do acordeom, da zabumba e dos pifanos.
Com a Orquestra Popular, Ménica gravou dois discos: Orquestra Popular de Camara (1998) e Dancas,
jogos e cancdes (2003). Nesse conjunto em que o0 improviso era procedimento central na criagdo, a
performance estava, em grande medida, associada & vocalizagdo sem palavras.

70 Comentario feito durante a entrevista do dia 23 de fevereiro de 2017. Particularmente, acredito que seja
plausivel estender parte do crédito a Nana Vasconcelos, que atuou em varias faixas do disco Trampolim,
show que Monica apresentava no Supremo Musical. Se ndo foi um professor ao pé da letra, deve ter sido
uma forte inspiracéo.
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pandeiro que, combinado a voz da artista, mobilizou a escuta de Benjamim poderia até ser
um toque simples — se comparado ao de um eximio pandeirista —, mas ndo era um toque
qualquer. Ou seja, a dificuldade, muitas vezes comentada — sobretudo por intérpretes que
nao se acompanham com instrumentos —, a respeito do uso das méaos em cena, Monica
contrapfe uma outra: a de cantar com o rigor técnico que Ihe € préprio (“impecavel”, nas
palavras de André Mehmari, “com um aprego por cada nota, por cada colocagao, por cada

deslocamento ritmico”’!) e tocar ao mesmo tempo.

Ha ainda um ponto que gostaria de comentar e que s6 me ocorreu ao rever, ja com
olhos de pesquisadora, o registro audiovisual da apresentacdo do Unimusica. Por algum
motivo, chamou-me a atencéo a maneira como Monica utilizava a frigideira e a escovinha
durante a interpretacdo de “Menina, amanhd de manha”, de Tom Zé. No rascunho de
primeiras impressdes soltas — feitas a mao, diga-se de passagem —, anotei ao lado do titulo
da cancdo: “o0 modo de pegar a panelinha é cuidado.” Agora, enquanto escrevo, tomo
consciéncia de que esse cuidado — vamos manter por ora o termo — eu ja havia percebido,
ainda que de forma difusa, em pelo menos trés distintos momentos: no toque de pandeiro
— 0 rocar na pele do instrumento — em uma cancao que ja ndo lembro, naquele primeiro
concerto a que assisti, em 2002; no trecho final da gravacdo do Unimusica, no qual Ménica
se desloca em direcao ao pedestal do microfone tocando um caxixi, ao interpretar a cangao
do bis; e na forma de manipular um molho de sementes em “Curima@”, de Guinga e Paulo
César Pinheiro, no concerto de encerramento da turné de Corpo de baile, no Teatro Sao

Pedro de Sao Paulo, em maio de 2017.

Desses diferentes fragmentos que minha memdéria recupera e conecta
aparentemente a revelia (ndo os busquei, eles irromperam), dois estdo irremediavelmente
perdidos. Mas os dois outros, € possivel retoma-los através das imagens em video no
Unimusica e considera-los tendo em vista o seu trago comum, ou seja, um certo modo de

fazer uso dos instrumentos em cena.

No fragmento 1, com frigideira e escovinha em “Menina, amanha de manha&”: durante
o trecho inicial da parte A da cancdo, enquanto ainda nao toca, Mdnica mantém em

suspensao os dois objetos na lateral do tronco, sem mais tensdo do que a minimamente

71 Entrevista realizada no dia 24 de fevereiro de 2017.
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necessaria para susté-los; mesmo que nao estejam desempenhando uma funcdo sonora,
ela os valoriza, ela os tem presentes [figura 8]. Na sequéncia, quando comeca a tocar,
Ménica os traz para a frente do corpo; a acdo néo altera a postura da artista, que mantém
a verticalidade j& observavel na figura anterior [figura 9] e demonstra a mesma fluéncia de
movimentos que acabo identificando nas outras passagens do concerto em que ha o

acompanhamento com a frigideira.

No fragmento 2, com caxixi na interpretacdo de um mogambique mineiro, arranjado
por Benjamim Taubkin: Ménica usa o caxixi apenas na parte final do canto, ap6s um breve
tema instrumental de Benjamim; enquanto ele toca (depreende-se que ela se afasta do
pedestal para buscar o instrumento na mesa de apoio), Ménica retorna lentamente a
posicdo anterior, balancando o caxixi com ambas as maos em movimentos quase
circulares; ela ainda ndo canta, e 0 seu deslocamento parece uma danca; ela olha para o
chéo — concentrada na musica e na acao — e, quando se posiciona préxima ao pedestal
para cantar, é possivel perceber o quao vigorosas sdo as movimentacoes do bracos; ainda
assim, os dedos que seguram o instrumento se mantém alongados, e a colocacdo das

costas também nao se altera [figura 10].

Nessas situacdes, o instrumento, ao ser tocado, adquire a dupla condicao de objeto
sonoro e objeto de cena: participa efetivamente do resultado musical obtido ao mesmo
tempo em que integra a gestualidade acionada pela cantora — ndo se trata apenas de
produzir um som, mas de fazer daquele som um gesto, tendo em conta o olhar do
espectador. Sdo elementos minimos, por certo, mas nao seria justamente a consideracao
do detalhe — “essa coisa essencial” que se desdobra no “detalhe do detalhe do detalhe”’?,
nas palavras Peter Brook (2005) — uma importante ferramenta dessa artista e um dos
principios em torno do qual se delineia sua particular abordagem da can¢édo? Nao seria o
compromisso com e o prazer da mintcia a fonte do “primor cristalino””® que Benjamim

Taubkin identifica como um de seus tragos mais surpreendentes?

72 No original, “on arrive a cette chose essentielle qui est le détail, et on voit qui a l'intérieur du détail a un
détail et le détail du détail du détail.”

73 Entrevista realizada no dia 24 de setembro de 2017.
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Mas Monica, claro, ndo toca o tempo todo. E quando ela néo toca, maos e bracos,
agora dispensados da oportuna incumbéncia de sustentar a marcacgao ritmica ou um efeito
de percusséo, sdo convocados a cena de um modo muito particular. Parece-me flagrante,
nesse registro do Unimusica, a escolha deliberada da artista em posiciona-los: seja méo
sobre mao, com os bragcos em suspenséo e as palmas voltadas para cima [figura 11] —
como na cangao “Cara de indio”, de Djavan —, seja palma com palma [figura 12], gesto
adotado durante a primeira parte do congado mineiro, ja comentado anteriormente. As
maos unidas, ora mais a diagonal, ora mais a frente, acabaram por se tornar uma constante
em sua performance de cena. Uma dessas variantes surge, por exemplo, em muitas das
cancdes executadas no concerto de encerramento da turné de Corpo de baile, em maio de
2017. [figura 13].

E esse gesto que, combinado a verticalidade do corpo, a linha das costas e do peito,
a colocacao dos ombros, me leva a aproximar, ainda que imaginariamente, a postura de
Ménica aquela do canto erudito. Percebo-me aqui operando a formulacdo de Christine
Roquet a proposito do gesto expressivo, entendido por ela como um acontecimento
produzido por um corpo e “que coloca em jogo a fungao imaginaria propriamente humana”
(2009, p. 12). Ou seja, fabrico uma imagem a partir do corpo — do gesto — fabricado por
Ménica Salmaso em cena (essa imagem, nhdo sou a Unica a cria-la: “ela € uma diva brejeira”,
disse-me certa vez uma espectadora). Encontro, entdo, ndo sé uma linha de continuidade
entre a atitude em cena da artista e a ideia de um projeto cameristico de cangéo popular,
como também uma marca estilistica sem equivalente — mesmo em intérpretes reconhecidas
pela gestualidade comedida, como Nana Caymmi, Zizi Possi, Na Ozzetti, Jussara Silveira,

Teresa Cristina.

Nesse processo de producdo de um gesto proprio, ha, pela parte de Mdnica, um
exercicio de observacao de si e de outras:

Eu via cantoras de gestual mesmo, que ocupam espaco, e eu achava bonito de ver,
mas em mim ficava quase violento. Essa contencéo tem uma sensa¢c&do muito minha
de ndo invadir. Nas pessoas em que o gestual é naturalmente assim, eu acho lindo,
plasticamente — desenha na luz e, com a distancia, se o palco é grande, € bonito
uma pessoa gue ocupa espaco. Eu sou incapaz.’™

74 Entrevista realizada no dia 23 de fevereiro de 2017.
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Mesmo que se saiba, ha mais de 80 anos’®, que nenhum gestual se produz
naturalmente — ainda menos no palco, terreno da artificiosidade, como diz DUBATTI (2016)
—, penso que, nessa fala, Ménica alude a busca de uma adequacdo — até mesmo um
respeito — entre um saber-ser em cena e um modo de ser no mundo. Nesse caminho de
apreender-se, “trabalho sobre a matéria do corpo, sobre a matéria de si” (LOUPPE, 2004,
p. 37)’%, a artista coloca em jogo alguns dos principios fundamentais da criacdo cénica
contemporanea assinalados pela pesquisadora da danca Laurence Louppe: a autenticidade
pessoal e a procura de uma solugéo justa, e ndo somente espetacular. No balango dessa
adequacao entre um ser-em cena e um ser-no mundo, brilha a “presencga do intérprete” —
“‘expressao direta e quase inexplicavel de uma personalidade Unica, vivendo no palco o
estado poético de um corpo.” (LOUPPE, 2004, p. 134).

A performatividade n&o espetacular de Mdnica Salmaso constitui uma presenca, a
sua presenca, que também se desenha na luz e se projeta no espaco. Nesse gesto poético
inteiro e singular, maos, bracos, postura, atitude, tornam-se voz, enderecam-se, junto com
ela, ao espectador, langam no ar a cancdo. Nesse investimento combinado e multiplo — voz
como producdo de um corpo, corpo como producéo de uma voz —, Monica nos faz escutar

também seu olhar.

Alcado a categoria de gesto por Paul Zumthor (2010) — um gesto de rosto, diz ele —
e pelo mais recente pensamento da danca, que o situa ao lado de outros verbos de acéo
no livro Histoire de gestes (2012)7, o olhar é efetivamente um elemento central na
performance de Ménica: ela 0 modula tanto quanto a voz. E todo um jogo que conduz e
desdobra sons e sentidos das palavras entoadas: ora os olhos estdo fechados, ora se
dirigem para o alto, ora se suspendem em um ponto difuso, como se a percorrer o caminho
inverso da voz cantada; no entanto, ndo estao jamais a deriva. Na maior parte do tempo,

procuram vivamente o olhar da plateia — “eu gosto que tenha pouca luz [dos refletores sobre

75 O marco temporal é a célebre conferéncia As técnicas corporais, proferida por Marcel Mauss em 1934. A
partir de entdo, o corpo pdde ser pensado ndo mais como uma entidade natural, estavel e permanente,
mas sim como corporeidade especifica, fruto de uma histéria singular e coletiva dos gestos e em continua
transformacgdo. (GLON; LAUNAY, 2012, traducdo minha).

76 No original, “travail sur la matiére du corps, la matiere de soi”. (Tradugédo minha).

77 Organizada por Marie Glon e Isabelle Launay, a publicacdo relne doze ensaios que tém por tema
gestos/agbes, como, por exemplo: estar em pé, sentar, caminhar, pegar pela méo.
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ela] para enxergar os rostos”’®. Com muita frequéncia, os olhos se dirigem também aos

parceiros de cena.

No concerto do Unimusica, é realmente extraordinaria a conexao visual que se
estabelece entre Monica e Benjamim — “acho que o prazer que eu tinha de ouvi-la, ela tinha
talvez em me ouvir, como um complementava o outro”’®, é a resposta do pianista quando
0 interrogo a respeito da contracenacao dos dois, sobre o perceptivel entrelacamento entre

olhar e escutar.

Na parte final de seu livro dedicado a escuta, Peter Szendy (2009) explora de forma
inusitada a relacao entre esses verbos, tomando como ponto de partida duas frases escritas
por Marcel Duchamp, que poderiam ser assim traduzidas: “pode-se olhar o ver; ndo se pode
ouvir o ouvir” | “pode-se ver o olhar; pode-se ouvir o escutar?”® A impossibilidade que em
principio se apresenta, jaA que a escuta enquanto tal é silenciosa, ndo audivel, comeca a
ser desfeita quando passamos a entendé-la, tal como Barthes (2009), em sua poténcia ativa
e criadora: ouvir € um fendmeno fisioldgico, escutar é um ato. Szendy retoma — e
retomamos junto com ele — a ideia de que, ao recriarem uma pec¢a musical, uma cangao,
intérpretes e arranjadores nos oferecem a sua escuta. Enderecada a outros, ela assinala a

marca de uma cumplicidade; torna-se, efetivamente, uma obra de colaboracéo.

7

A escuta de uma escuta é o impossivel que se realiza, por exemplo, quando
presenciamos Moénica e Benjamim reimaginando em cena, conosco e para noés, cada
cancdo. Essa escuta —a um s6 tempo criacao, contracenacao, conexao — € nossa também.
Nesse concerto de que falo, era — ainda € — perceptivel a realizagdo daquele que talvez
seja um dos principais desejos da artista: a instauracdo de um estado de escuta — “minha
musica ndo € de dancar, € de ouvir mesmo, no sentido mais humano da palavra. E é de

ver.”8l

78 Em <http://gafieiras.com.br/entrevistas/monica-salmaso>.
79 Entrevista realizada em 24 de setembro de 2017.

80 No original: “On peut regarder voir; on peut pas entendre entendre | On peut voir regarder; peut-on entendre
écouter? (SZENDY, 2009, p. 167, traducdo minha).

8 Entrevista concedida ao site Gafieiras. Disponivel em: <http://gafieiras.com.br/entrevistas/monica-
salmaso>. Acesso em: 20 out. 2017.
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A grande maioria do publico que foi ver e escutar Ménica Salmaso e Benjamim
Taubkin no Unimusica ndo era, com certeza, formada por conhecedores da obra da
cantora (em sua segunda apresentacao na cidade), mas recebeu o duo com aplausos
calorosos ja na abertura, com “Doce na feira”, de Jair do Cavaquinho e Altair Costa. A
medida que o concerto avancava — e surgiam cangdes como “E doce morrer no mar”, de
Caymmi; “Cara de indio”, de Djavan; “Estrela de Oxum”, de Rodolfo Stroeter e Joyce —, a

atmosfera se adensava em siléncio, atencao e aplausos cada vez mais e mais vibrantes.

Estava em pleno curso aquilo que, inspirada em Erika Fischer-Lichte, chamo de
espiral de afetacdo mutua, o motor secreto e evidente de toda realizacdo cénica vivida
como acontecimento. Nessa circunstancia efémera e irrepetivel, “as acdes dos
espectadores acontecem como respostas aquilo que percebem, do mesmo modo que as
acOes dos atores [aqui uma cantora e um pianista] respondem ao que eles percebem — o
gue veem, ouvem ou sentem — dos comportamentos e atividade dos espectadores”.8?
(FISCHER-LICHTE, 2011, p. 324). Para uns e outros, cada giro na espiral € uma promessa
de descoberta, de revelagdo. Quando, porém, Mbnica e Benjamim interpretaram “Ave
Maria no morro”3, de Herivelto Martins, o que sem duvida j4 era sentido pelos
espectadores e pelos artistas como um momento extraordinario adquiriu uma outra

dimensao.

No primeiro acorde, pode se perceber, na imagem ampliada do video, a espera, a
preparacao: o olhar atento ao pianista, um sorriso € uma expiracdo que € um quase
suspiro. Entdo, com o corpo voltado para Benjamim e segurando o microfone na méao, ela

comeca a cantar.

[Barracao de zinco
Sem telhado, sem pintura

82 No original: “Las acciones de los espectadores acontecen como respuestas a lo percebido del mismo modo
gue las de los actores responden a lo que ellos perciben — lo que ven, oyen o sienten — de los
comportamientos y atividad de los espectadores”. (Traducdo minha). Para abordar a realizacdo cénica
como acontecimento, a autora utiliza o termo “bucle de retroalimentacién autopoiética”, em tradugao literal,
“espiral de retroalimentacao autopoiética”: a realizagao cénica acontece entre atores e espectadores, uns
e outros afetando-se mutuamente, em um transcurso nunca inteiramente previsivel.

83 Gravada pela primeira vez em 1942 pelo Trio de Ouro, formado pelo compositor, Dalva de Oliveira e Nilo
Chagas, “Ave Maria no morro” permaneceu presente no cancioneiro do Brasil pelas sucessivas
regravagdes nas vozes de intérpretes como Elizeth Cardoso, Gal Costa, Jodo Gilberto e a prépria Monica,
no disco Voadeira, em duo com Benjamim Taubkin.
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L& no morro

Barracéo é bangal6

L& ndo existe

Felicidade de arranha-céu
Pois quem mora l& no morro
Jéa vive pertinho do céu

Tem alvorada, tem passarada
Alvorecer
Sinfonia de pardais
Anunciando o anoitecer
E o morro inteiro no fim do dia
Reza uma prece, Ave Maria]
Apenas na terceira parte, quando a voz se abre, se expande, num registro mais
agudo, sustentado, Monica se volta novamente para a plateia; os olhos se fecham por

alguns segundos, para logo em seguida encontrar um ponto distante no espaco.

[Ave Maria, Ave
E quando o morro escurece]

Na passagem seguinte:
[Elevo a Deus uma prece
Ave Maria]

ela se desloca lentamente em direcdo ao proscénio, aproximando-se ainda mais do
publico; assim, bem a frente, permanece, enquanto retoma, do inicio, a cancao. A artista,
gue sempre manifestou um respeito quase religioso as melodias e as letras das cancoes,
entoa com absoluta precisdo cada nota. Mas a precisdo, em si, pouco pode diante de
todas as nuances que uma s can¢ao e uma soO voz sao capazes de abarcar e de sugerir.
A precisao, aparentemente tdo natural em Monica, s6 brilha porque se sustenta em um
gesto de devocgéo. Era como se, de um modo ou de outro, todos compreendéssemos:
Moénica Salmaso canta como quem reza. Toda e qualquer critica que se pudesse
eventualmente esbocar em relacdo a letra — a nostalgia anacrénica, a romantizacao da
pobreza — se desvanece diante da magnitude dessa voz: desprovida de efeitos acessorios
(limpida nos ataques definidos, na quase auséncia de vibratos®¥) e combinada ao
despojado gesto de avancar (ndo premeditado, talvez, mas consciente, decidido) ela — a

84 Ataque: inicio imediato e decidido de um trecho ou movimento instrumental ou vocal; vibrato: alteragdo da
frequéncia de uma nota, baixando a afinagdo e retornando rapidamente a altura anterior (DOURADO,
2004).
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voz — instaura um novo estado, produz um novo giro na espiral. Suspendida no “tempo
sem tempo”® desse instante, a cancdo tantas vezes ouvida reverbera novos sentidos:
penso no sofrimento histérico, secular de um certo Rio de janeiro, de um certo Brasil.
Poderiamos ver nesse gesto a dramaticidade sutil de que fala Arthur de Faria quando
apresenta a cantora como a “‘mais sutiimente dramatica de sua geragcdo”? Ela
eventualmente sorri — e € ainda mais pungente. No Ultimo acorde, uma explosdo de
aplausos e ovacdes ecoa pelo teatro; os artistas celebram, com um antecipado abraco
(convencionalmente reservado para os finais dos concertos), sua performance? Sua

cumplicidade, a nossa surpresa?

Surpresa (aquela que nos ocorre quando uma intuicdo se confirma) foi o que
também senti quando, tempos depois, M6nica me confidenciou seu gosto por cantoras

gospelss: “eu tenho afeto por essas vozes que rezam”, me disse.?” E continuou:

Tem uma religiosidade no ato de cantar, no sentido de fazer conexao; a voz da
Clementina [de Jesus, sobre quem tinhamos falado] era uma catedral, era uma
igreja negra com todos 0s ex-escravos, 0s antepassados, 0S navios negreiros, as
igrejas catdlicas, tudo grudado naquela mulher cantando. Algumas pessoas tém
essa conexao, tém uma disponibilidade real de se deixar conectar. E isso eu tenho.
O canto me une as pessoas. E um fluxo. Ndo tem nome, mas eu sinto. Isso eu
sinto.

O concerto termina justamente com duas cancfes do repertério de Clementina,
“Bate canela” e “Taratd”®, interpretadas com frequéncia por Monica em suas
apresentacoes. A espiral completa mais uma volta e é perceptivel, na gravacao, a alegria,
0 entusiasmo que compartilham os artistas e os espectadores, nessa cadeia de afetacdes
que se da, “em ultima instancia, de maneira misteriosa” (FISCHER-LICHTE, 2011, p. 81).

No bis, Ménica e Benjamim cantam (Benjamim diz assim mesmo: “a gente vai cantar”) “O-

85 Cancdao de Zé Miguel Wisnik e Jorge Mautner, gravada no disco Pérolas aos poucos (2003).

86 Corruptela de God Spell, literalmente, “palavra de deus”, surgiu na musica dos Estados Unidos por volta
de 1890, na forma de canc¢fes populares de cunho religioso e hinos cantados principalmente nos cultos
protestantes de afro-americanos. (DOURADO, 2004).

87 Entrevista realizada no dia 23 de fevereiro de 2017.

88 “Bate canela” ja havia sido registrada no disco Trampolim (1998), incluindo uma citagcao de “Taratd”. Ambas
foram recriadas no alboum Nem 1 ai, gravado em 2000 e langado apenas em 2008.
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|é-16"8°, mocambique mineiro j& mencionado anteriormente. Essa mdusica, cantada nas
festas de devocédo e arranjada pelo pianista, foi gravada por Ménica em participacao
especial no disco Cantos de nosso chao (2006), de Benjamim Taubkin e Nucleo de Musica
do Abacai. Ao contrdrio da maior parte das cangbes do repertorio, constantemente
retomadas — “eu posso cantar a mesma musica mil anos”® —, nédo parece ter sido
reapresentada muitas vezes depois. E, no entanto, € como se ela condensasse, de algum

modo, o0 gesto criador da cantora, sua busca, sua poética.

Estdo ali as maos, em repouso presente [figura 14] ou suspensas no ar [figura 15].
Esta ali a gestualidade dos bracos, que se abrem a pedir, deliberadamente, “licencé,
licenga pra nossa senhora” e, a um so6 tempo, invocam a imagem da santa [figuras 16 e
17], pois, como diz Zumthor (2009), nenhum performer abandona seus gestos ao acaso:
eles constituem um jogo de cena corporal, as vezes duplicando a palavra. Esta ali a
verticalidade de um corpo que se endereca todo a audiéncia [figura 18]. Esta ali o toque
do instrumento [figura 19]. Est4 ali o grédo da voz — em sua dupla producéo de lingua e de
musica — na materialidade de um corpo falando, ao cantar, a lingua materna (BARTHES,

2009), performada na prosddia de um ancestral canto afro-brasileiro.

[O-1é-1é, O-1é-Ié, o-la-1a
Tava procurando casa de mai6
Chora, engoma e Angola, €]

Esta ali a cumplicidade com seu parceiro de cena, que nos faz escutar, ele também,
0 grdo da musica do piano, que vem também do corpo e n&do do “tricotadilho de dedos”
(BARTHES, 2009, p. 264) sobre o teclado. Esta ali a vocalidade da artista, pensada, como

sugere Mirna Spritzer (2016), em sua qualidade de voz criadora, que traz em si uma historia

8 Tema tradicional de Mogambique, em ritmo de serra-abaixo, aprendido com a Guarda de Mogcambique de
N& Sr2 do Rosério do Bairro Jatoba de Belo Horizonte, liderado, a época, pelo capitdo senhor Jodo Lopes.
Foi registrado por Ari Colares e Neusa de Souza, integrantes do Nucleo de Misica do Abacai em 1994
(informacbes obtidas no encarte do disco Cantos do nosso chdo). Segundo Leda Martins (2003), o
Mocambique e o Congo integram os Congados, celebracao religiosa afro-brasileira, na qual a devocéo a
certos santos catolicos, como N2 Sr2 do Rosério, Sdo Benedito, Santa Ifigénia e N® Sr2 das Mercés,
processa-se por meio de performances rituais de estilo africano, que incluem, nos cortejos, falas, cantos,
dancas e fabulagbes. Mais informacdes podem ser obtidas no livro Os sons do Rosério: o congado mineiro
dos Arturos e Jatoba, de Glaura Lucas.

%0 Entrevista realizada no dia 23 de fevereiro de 2017.
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e trajetoria de seu uso, de sua producéo. A voz que entoa um cantico em louvor a N Sr2
do Rosério conecta-se, como num fio invisivel, aguela outra voz, que fez do lamento de

Verbnica um canto brasileiro.

[Peco licencé, peco licenca

Pra Nossa Senhora, é

L& no meu reinado, ela é coroa santa
E coroa santa,

Chora, engoma e Angola, €]

Mas conecta-se também a trama audivel e visivel da musica popular, trama pulsante,
melddica e ritmada, composta por tantas e tao diferentes tradicdes. Monica nos conecta ao
duplo Brasil de que fala Maria Rita Kehl (in NESTROVSKI, 2002, p. 60) em texto escrito ha
mais de quinze anos e valido ainda hoje: o “pais de carne e 0sso, de injusticas faceis e
esforcos vaos [quase vaos, preferiria dizer] em que vivemos”, mas também o pais da

cancgao, onde todo brasileiro tem direito a exilio quando a vida fica arida demais.”

[Casa de mamae, casa de papai
Nao prepara a toa®!

E uma telha s6

E quando vem chuva

N&o molha ninguém

O-lé-lg, O-lé-1, o-la-la

Tava procurando casa de maio
Chora, engoma e Angola, €]

%1 Toa, segundo o dicionario Houaiss (2001), é a navegacado sem propulsdo, em que as embarcacdes sdo
levadas rio abaixo pela acdo da correnteza, praticamente dispensando a intervencdo dos remeiros. E,
possivelmente, uma referéncia a narrativa da retirada das aguas da imagem de N? Sr? do Rosario, “com
uma coroa cujo brilho ofuscava o sol” (MARTINS, 2003, p. 71), pelos escravos que a encontraram.
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REPERTORIO PIANO E VOZ
UNIMUSICA 2004

29 de abril de 2004, com Benjamim Taubkin

“‘Doce na feira”, de Jair do Cavaquinho | Altair Costa (com frigideira e
vassourinha) — gravada em laia.
“E doce morrer no mar”, de Dorival Caymmi (s6 piano, Ménica segura o

microfone na méao) — gravada em laia.

. “Cara de indio”, de Djvan (s6 piano, Mdénica usa o microfone no pedestal)

— gravada em Voadeira.

“‘Canto em qualquer canto”, de Na Ozzetti | Itamar Assumpcao (com
frigideira e vassourinha) — gravada em Voadeira.

“‘Domingo no sitio dos Nakashima” (s6 vocalize) — gravada no disco de
Benjamim, A terra e os espaco aberto.

Tema instrumental — variagdes sobre “Consolagao”, de Baden Powell |

Vinicius de Moraes.

. Tema instrumental — variagdes sobre “Cochichando”, de Pixinguinha.

“Estrela de Oxum”, de Rodolfo Stroeter | Joyce (s6 piano, Mdnica usa o
microfone na mao) — gravada em laia.
“‘Menina, amanhad de manha”, de Tom Zé | Perna (com panelinha) —

gravada ao vivo em laid.

10.“Ave Maria no morro”, de Herivelto Martins (sé piano, Ménica usa o

microfone na mao) — gravada em Voadeira.

11.“Bate canela” + “Tarata”, de dominio publico (no inicio com microfone na

mao e depois com panelinha) — gravada em Nem 1 ai.

A

12.Bis: “O-lé-1&”, de dominio publico (no inicio com microfone no pedestal e

depois com caxixi) — gravada como participacao especial em Cantos do

nosso chéo, de Benjamim Taubkin e Nucleo de Musica do Abagai.



Figura 8 | Monica com frigideira e escovinha

Fonte: Palcos da Vida TVE (2004)

Figura 9 | Mbnica tocando frigideira em “Menina, amanh& de manha”

Fonte: Palcos da Vida TVE (2004)
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Figura 10 | Ménica com caxixi

Fonte: Palcos da Vida TVE (2004)

Figura 11 | M&o sobre mao em “Cara de indio”

80

Fonte: Palcos da Vida TVE (2004)
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Figura 12 | Palma com palma em "O-[é-1&”

Fonte: Palcos da Vida TVE (2004)

Figura 13 | Maos a frente em “Fim dos tempos”

Fonte: Acervo pessoal (2017)
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Figura 14 | O repouso presente

Fonte: Palcos da Vida TVE (2004)

Figura 15 | Suspenséao

Fonte: Palcos da Vida TVE (2004)
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Figura 16 | “Licencé, licenga”

Fonte: Palcos da Vida TVE (2004)

Figura 17 | Nossa senhora

Fonte: Palcos da Vida TVE (2004)
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Figura 18 | Verticalidade que se endereca

Fonte: Palcos da Vida TVE (2004)

Figura 19 | Tocando caxixi em “O-l1é-1&

Fonte: Palcos da Vida TVE (2004)
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4 MARIA JOAO
E O ACONTECIMENTO DA PALAVRA

“Minhas méaos sao inlteis
elas ndo servem a propdsito algum
a nado ser gesticular’®?

Maria Jodo

Eu poderia jurar que o vestido era branco e que 0s pés estavam

descalcos.

No entanto, nas duas fotografias que observo agora — e que integram a
publicacdo comemorativa pelos 15 anos do Festival Porto Alegre Em Cena —,
vejo a figura da cantora em um elegante tomara-que-caia cor de terra, cabelo
preso, colar de prata rente ao pescoc¢o, a mao direita segurando um microfone
sem fio e a esquerda, espalmada a altura do rosto, suspensa no ar em pleno
gesto; ela tem o cenho franzido e os olhos bem fechados; as pernas estédo
firmemente afastadas, e os pés — sim, de fato descal¢cos —, como que plantados

sobre o tablado de madeira do Theatro Sao Pedro.
Era setembro, 1998. Era a primeira vez que via — e ouvia — Maria Jo&o.

Apesar de me considerar uma frequentadora assidua do Em Cena e de
acompanhar regularmente a programacéo de artes cénicas da cidade — incluindo
agui as apresentacfes de musica —, a verdade € que so6 fui ao concerto porque
ganhei de dltima hora os ingressos. Nada sabia sobre o duo a que iria assistir, a
nao ser (possivelmente pela leitura apressada do catalogo do festival) que eram
dois artistas portugueses em formacao piano e voz, mais proximos do jazz do

gue do fado.

92 No original, na letra de “Iridescente”, de Maria Jodo e Mario Laginha: “My hands are useless,
they serve no purpose but to gesture”. (Tradugao minha).
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No pequeno texto que acompanha as fotos impressas no livro Porto
Alegre em Cena 15 anos (2008), leio que Maria Jo&o “arrebatou o publico com

sua marcante e magnética presenca’.
Mas, junto com ela, estava Mario Laginha.

Junto com eles, estavamos nos, espectadores de sua estreia na cidade.
Estava eu: estupefata, aturdida, arrebatada — cumprindo, sem suspeitar, o ideal
de espectacdo®® concebido por Maria Jodo a partir de sua experiéncia de artista
e de espectadora. Ideal que pode ser sintetizado na seguinte prescrigdo: uma

dose minima de informacdo e a maxima possivel de emocéao, de descoberta.

Pois, para ela, uma certa medida de desconhecimento, ao contrario de
restringir, contribui para renovar e amplificar as possibilidades de percepcéo no

ato da escuta.

Quando vou a um concerto, antes de ouvir, ja estdo a dizer “vais ouvir
tal, que foi composto por tal, arranjado por tal, no andamento tal.” E a
surpresa? Entédo néo posso trabalhar também? Eu gosto desta ideia de
gue as pessoas oicam e exercitem sua criatividade, sua imaginagéo.
Que som € aquele? De onde é que vem? O que aquilo quer dizer? E
eu acho que é isso que torna a musica interessante: que seja um
trabalho conjunto entre quem ouve e quem faz.%

A julgar pelo tamanho de meu assombro, penso que devo ter me
empenhado imenso no jogo proposto por Jodo, por Laginha. E, no entanto,
convém admitir, me recordo apenas de duas musicas do repertorio — justamente
as unicas que ja conhecia: “Asa branca”, de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira,

uma das can¢Oes mais gravadas, mais tocadas, do cancioneiro do Brasil; e

98 O termo expectacion, utilizado sobretudo pelo tedrico argentino Jorge Dubatti (2008, 2016)
para designar a acdo do espectador (ou acdo espectatorial) tem sido traduzido para o
portugués como expectacéo. Opto aqui pelo uso de espectacdo, menos corrente, para evitar
o sentido de expectativa e para manter a proximidade com a linhagem de palavras da qual
faz parte.

94 Entrevista aberta ao lado de Mario Laginha, com mediacéo de Everton Cardoso, do Jornal da
UFRGS, realizada durante o Encontro com os Artistas, programacao do Projeto Unimusica,
em 05 de junho de 2013.
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“Beatriz”, obra-prima de Chico Buarque e Edu Lobo, consagrada para todo o

sempre na voz de Milton Nascimento®.

‘Uma cancao renasce toda vez que se cria uma nova relagdo entre
melodia e letra”, diz Luiz Tatit (2007, p. 230). Nao tenho a menor duvida de que,
interpretadas por eles, “Asa branca” e “Beatriz” renasceram para mim naquele

momento.
Mas houve mais.

Revisitando a discografia da artista, percebo que 1998 foi o ano de
lancamento do album Cor. Criado sob encomenda da Comissdo Nacional para
a Comemoracdo dos Descobrimentos — “um nome muito pomposo” — para a
celebracdo dos 500 anos da descoberta do caminho maritimo para a india, Cor
ndo é apenas um bem-sucedido projeto em homenagem as aventuras
transoceénicas de Portugal®® e as culturas do indico: ele representa um

importantissimo “ponto de viragem” na carreira de Maria Jo&o.

E o seu “disco preferido”, o trabalho que Ihe possibilitou reinventar seu
“estilo”, que lhe “indicou 0 caminho como cantora”, um caminho que passou pela

redescoberta de suas “origens africanas”:

[...] um caminho misturado, mestico, que tem a ver com 0s ritmos, tem
a ver com falar varias linguas e lingua nenhuma, parece um bocadinho
africano e parece nao sei 0 qué. E ndo é nada verdadeiramente. Eu
ndo estou a imitar coisa nenhuma e estou a imitar as coisas todas, 0s
sons a volta e os sons deste caminho que passou por Mogcambique.

Mocambique, terra de sua mée.

%  Ambas foram registradas por Maria Jodo e Mario Laginha, ao lado da Orquestra de Hannover,
naquele mesmo ano, 1998, no album Lobos, coiotes e raposas, que viria a ser langado em
1999. “Beatriz” havia sido também gravada pelo duo, em formacdo piano e voz, no disco
Fabula, de 1996.

% Encontro no caderno de anotacdes: na conversa durante o jantar em Sdo Paulo (ao lado de
musicos e amigos) que antecedeu nossa entrevista em setembro de 2017, Maria Jodo falou
sobre um Portugal multicultural, que é o que ela reivindica na musica; falou que admira a
aventura portuguesa das navegagdes, mas abomina o colonialismo; e que Portugal trouxe
muitas coisas boas do mundo e as perdeu.
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Que passou pela exploséo de cores que nés levamos na india. Essas
cores todas, e essa multimisica, mais a coisa africana e as
capolanas®’. Tudo isso me ajudou a encontrar 0 meu caminho, um
caminho mestico, como eu sou.%

Em 1998, eu ndo sb estava assistindo a uma cantora absolutamente
visceral e criativa reinventar nossas cang0es; eu estava assistindo a uma artista,

uma compositora, uma intérprete, reinventar-se a si mesma.

Cor — que conta, ainda, com a participacdo do percussionista indiano
Trilok Gurtu e do violonista austriaco Wolfang Muthspiel — é hoje o album de
Maria Jodo que mais ouco. Mas, por algum inexplicavel motivo, levei muito tempo
para dar esse passo. E agora, vinte anos depois, o artefato — ainda que
desmaterializado no servigo de streaming Spotify, sem encarte, e portanto sem
letras, sem ficha técnica, sem texto de apresentacédo, sem agradecimentos — me
ajuda a reconstituir, de algum modo, o espanto de ouvir, naquela noite, as

composic¢des de Jodo e Laginha.

Sonoridades no limite do indescritivel: palavras, ndo palavras, portugués,

inglés, hindi e changana, lingua mogambicana que me faz vibrar®®.

Tenho plena consciéncia do oceano de distancia que existe entre a escuta
que faco reiteradas vezes no meu cotidiano de estudos e aquela que
experimentei entdo, desavisadamente. Também sé&o claras as diferencas entre
um registro realizado em estudio e a performance de um concerto ao vivo,
sobretudo se dizem respeito a essa artista, que tem na improvisacdo e na

abordagem livre dos temas alguns de seus principais recursos.

97 Segundo o dicionario Houaiss, capolana, capulana ou capelana é o nome que se da, em
Mocambique, ao tecido colorido tradicionalmente usado pelas mulheres para cingir o corpo,
fazendo as vezes de saia, podendo ainda cobrir o tronco e a cabeca.

98 Depoimento realizado durante o Encontro com os Artistas em 05 de junho de 2013, no
Unimusica.

% Uma das linguas mais faladas em Mocambique, especialmente na regido sul, onde esta
localizada Maputo, a capital do pais.
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No entanto, essa voz que me chega através das nove faixas do disco atua
como um vestigio e, se combinada as fotografias que vejo e as lembrancas um
tanto dissipadas que trago comigo, recompde, ainda que imaginariamente, a
presenca de Maria Jodo em cena. Essa presenca — essa forca do corpo
transfigurado, que surge de maneira imprevista, incompreensivel, mas
extremamente comovente, que atravessa o espectador como um raio e o obriga
a centrar em si toda a atencdo ao ponto de transforma-lo (FISCHER-LICHTE,

2011) —, Mario Laginha a descreve assim:

Maria Jo&o atrai o olhar e atenc&o de uma forma fortissima. E uma
tempestade no palco. Nao é possivel ficar indiferente a um concerto
dela. Ndo é possivel. Normalmente as pessoas adoram e tém
experiéncias que s&o transformadoras. Aconteceu muitas vezes:
acaba um concerto e as pessoas estdo a chorar. Nado sabiam que
aquilo era possivel, mudou a maneira de olharem para o canto, para a
voz, para a prépria musica. Ela tem essa forga.1%°

Quando assisti a Maria Joao pela primeira vez, ela tinha 40 anos. E ha 15
fazia da voz e da cancao, da musica e do palco, uma profisséo.

Tudo comecou pela 4gua. Em parte, porque seu primeiro cenario foram
as rodas de violdao da adolescéncia, em praias portuguesas ou mogambicanas.
Em parte, porque foi em uma piscina, durante um curso de salva-vidas, que uma
colega, ela propria cantora, a fez perceber suas extraordinarias capacidades
vocais. A passagem da voz potente ao canto sem limites deu-se com a decisao
de se inscrever na Escola de Jazz do Hot Club de Lisboa, onde chegou sem
saber ler partituras — a audigdo teria sido um desastre, ndo fosse “a
espetacularidade do improviso” sobre “Night and day”, de Cole Porter. Durante
0S seis meses que permaneceu no Hot Club, aprendeu a escutar — “porque para

aprender a cantar tem de se saber ouvir’10%,

“Ouvir, imitar e compreender. Foi essa a minha escola.”1%?

100 Entrevista realizada no dia 16 de outubro de 2017.
101 Bjografia oficial da artista, publicada em <http://mariajoao.org/biography.

102" Entrevista realizada no dia 22 de setembro de 2017.
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Ella Fitzgerald, Billie Holliday, Elis Regina. Mas sobretudo Betty Carter e

Al Jarreau, suas maiores influéncias, duas grandes paixdes:

Eu estudei imenso a Betty Carter. “Ev’ry time we say goodbye” era uma
das musicas que ouvia em casa, fazia de conta que ia ao microfone e
cantava por cima. Passaram-se alguns anos e eu tive a honra e a
felicidade de abrir quatro concertos dela. O primeiro foi na Alemanha.
E quando ela cantou “Ev’ry time we say goodbye”, ndo paro de me
emocionar quando lembro disto, eu larguei num choro, ndo conseguia
parar, caiam as lagrimas, caiam, e as pessoas ao lado perguntavam:
“Are you ok?"103

Al Jarreau, 0 meu cantor mais amado de todos, 0 que mais me
influenciou logo desde o inicio. Esta versdo de “Take five” que eu
descobri em 1983, quando apenas comecava a aventura, foi
importantissima para mim, abriu 0 meu novo mundo, a musica, 0s
ritmos, improvisar com ritmos, respiracao, tudo, num envolvimento total
do corpo, tal qual eu sonhava e ndo sabia bem como fazer. Este cantor
estara sempre no meu coragao!1%4

N&o foi apenas a escuta e a observacdo atentas desses e de outros
artistas que prepararam Maria Jodo para o oficio de cantora. Quando, em 1983,
pouco depois de deixar o Hot Club, estreou em concerto — e, logo em seguida
em disco, interpretando standards de jazz!%> —, ja trazia consigo aquilo que
considera a “base” necessaria para cantar: a consciéncia da postura e da
respiracdo. Esses elementos, ela os trabalhava desde muito antes, através da

pratica constante de artes marciais: judd, karaté e, especialmente, o aikid®é.

A esse estilo de luta japonesa, de histdria relativamente recente (teria
surgido na primeira metade do século 20) e que tem como principal caracteristica
o principio da ndo oposicdo (no qual, ao invés do confronto direto, utiliza-se a

forca e a energia do adversario), Jodo atribui “a compreensao de si mesma, de

103 Depoimento realizado durante o Encontro com os Artistas em 05 de junho de 2013, no
Unimusica. Para ouvir: <https://www.youtube.com/watch?v=XKjINGGmMO01M>.

104 Depoimento postado na pagina do Facebook de Maria Jodo, no dia do falecimento de Al
Jarreau, em 12 de fevereiro de 2017. A versdo comentada por ela foi registrada ao vivo em
concerto realizado em 1976. Para ver: <https://www.youtube.com/watch?v=hhq7fSrXn0Oc>.

105 A primeira formagao e o primeiro disco receberam o nome de Quinteto Maria Jodo. Segundo
Laginha, que também fazia parte do quinteto, “era o grupo de jazz mais popular do pais.” E
tocavam “imenso”.
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seu instrumento, de seu corpo”. E ao mestre que a acompanhava, George

Stobbaerts!®, um lugar central no longo processo de aprendizagem:

Cantar é mais simples do que se pensa. Quando comecei a cantar, ja
tinha a base toda que é preciso. E aquilo que o mestre Stobbaerts me
ensinou. Quando fui para a escola dele tinha 17 anos, e ele ensinou-
me a base: uma boa postura. Nés procurarmos a nossa verticalidade,
a nossa cadeira interior. E, quando adquirimos isto — temos que ter uma
atencdo diaria, alias —, entdo convidamos — segundo ele diz e eu digo
a mesma coisa — como convidada de honra a respiracdo. Porque o
instrumento de um cantor é o sopro. E o sopro que faz girar tudo, que
faz vibrar as cordas vocais, que nos inunda o corpo de ar e pée o
sangue a correr com toda forgca. Portanto nés temos que ser absolutos
mestres da respiracdo. E da postura. Realmente, o Unico professor que
tive foi aguele mestre e nao foi um professor de musica.1%”

As duas Ultimas palavras mencionadas por Maria Jodo — postura e
respiracdo — atravessam inumeras técnicas corporais, sejam elas orientais,
ocidentais ou mistas, milenares ou ndo. E perfeitamente concebivel que um
instrutor de yoga ou uma professora de canto erudito recorram ao mesmo
vocabulario para abordar esses pontos — essenciais para ambos —, ainda que
com concepcoes, procedimentos, objetivos e resultados, se assim posso dizer,
inteiramente distintos. Jodo esta a falar de uma arte de combate e, por isso,
emprega a expressao “cadeira interior”, cuja imagem remete a uma nogao de
verticalidade em nada semelhante aquelas de uma yogue ou a de um intérprete
de lieder®8, “O aikid6 usa a forga do parceiro para o projetar, entdo tem que estar
bem sentada no movimento; ha o movimento e ha o som: também é preciso estar

bem sentada para poder cantar.” 199

106 Marroquino de origem belga, Georges Stobbaerts radicou-se em Portugal em 1972. Além de
dar aulas de aikidd, dedicou-se a formacao de atores no Conservatério Nacional de Teatro
de Lisboa, recorrendo a seus conhecimentos de budd (termo que engloba varias artes
marciais japonesas) e yoga. Lancou no Brasil o livro O corpo e a expresséao teatral (2014).

107 Entrevista realizada no dia 22 de setembro de 2017.

108 Pplural de lied, palavra que, em alemao, significa cancdo. Refere-se a musica do periodo
romantico para canto, em especial a de cAmara, para voz e piano.

109 Depoimento realizado durante o Encontro com os Artistas em 05 de junho de 2013, no
Unimusica.
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“Estar sentada”, pelo que posso depreender de minha propria pratica de
artes de marciais'?, diz respeito a uma atitude em que as costas estéo eretas,
mas os joelhos mantém-se levemente flexionados, e o centro de gravidade,
“situado dois dedos abaixo do umbigo”, relaxadamente rebaixado para que,
dessa forma, seja possivel avancar, recuar ou girar com presteza. A respiracao
parte do abdémen, que se expande e se contrai com naturalidade a cada

inspiracdo e expiragao, ocupando “todos os pequeninhos sitios de nosso corpo”.

Maria Joédo, no entanto, ndo faz mengao — ao menos nao explicitamente
—aquelas que me parecem ser as mais importantes competéncias desenvolvidas
no exercicio dessa e de outras técnicas asiaticas similares, agora amplamente
incorporadas a preparacdo, as praticas e mesmo as pesquisas de artistas da

cena do ocidente!!!; concentragao, prontidao, disponibilidade para o risco.

Em certa passagem de seu livro Um ator errante, Yoshi Oida, um dos mais
constantes colaboradores do diretor teatral Peter Brook, comenta sua
experiéncia com o aprendizado das artes marciais. Para ele, essas técnicas de
ataque ou de defesa, totalmente baseadas na existéncia de um “parceiro” (as
aspas sao de Oida), nos ensinam nado s0 a reagir rapidamente ao outro: elas nos
ensinam a perceber a relacdo mais profunda que existe entre a nossa energia e
a energia do outro, a perceber, em outras palavras, “a energia do préprio mundo”
(OIDA, 1999, p. 183).

Na passagem da contracenac¢ao sobre o tatame para a contracenacao no
palco, a aptiddo para o0 jogo no aqui e agora, desenvolvida ao longo do tempo,
se situa numa zona difusa, entre o oculto e o ébvio: até mesmo seus parceiros
de musica e de cena— como, por exemplo, o pianista Joao Farinha — veem, sem

ver, o trabalho empreendido:

110 Foi minha atuagdo como bailarina com grande interesse pela danca-teatro que me levou a
pratica de Tai Chi Chuan e Shaolin do Norte, estilos que exercitei rotineiramente por cinco
anos.

11 O tema é abordado na dissertacdo de Ariane Guerra Barros (PPGAC - UFRGS):
<https://www.lume.ufrgs.br/bitstream/handle/10183/34894/000793611.pdf?sequence=1>.
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Maria Jo&o nasceu pra estar num palco. E supernatural e facil. E uma
pessoa que esta atenta a tudo. Alias, se a vires fora do palco, podes
reparar que ela estid sempre atenta a sons, a algum péassaro, ou
alguém que fez qualquer coisa, um copo [que] caiu. Tudo que a gente
ressente, sonoramente, ela esta atenta. E ouve. E grava. As vezes ela
pediu-me o gravador para gravar sapos hum lago que tinha onde ela
fazia artes marciais. Ela gostava imenso dos sons dos sapos e quis
gravar. Coisas desse género. Entdo, no palco, ela é uma pessoa
superatenta, esta a ouvir tudo o que se passa a volta dela. Ou seja,
consegue colar-se a qualquer coisa que esteja a acontecer, mesmo
gue nado conhecga, em tempo real.11?

Aikido, jazz, Mocambique: o caminho “misturado” e singular de Maria

Jodo.

Ele cruzou novamente com o meu doze anos depois, na noite de 15 de

setembro de 2010, no Teatro do Bourbon Country em Porto Alegre.

Mais uma vez Festival Porto Alegre Em Cena, mais uma vez o duo piano
e voz ao lado de Méario Laginha, mais uma vez a surpresa: como é possivel
cantar assim? Como € possivel se mexer assim? Como é possivel tanta ousadia,

tanta cumplicidade? Como € possivel tal transbordamento?

Na Unica foto que encontro na internet, ela aparece toda inteira: bracos
abertos, méaos abertas, boca aberta, ocupando o espaco com sua blusa amarela
e seu colar verde, com seu cabelo, com as sandalias de altas plataformas que —
lembro bem — n&do a impediam de dancgar. Nao posso afirmar com certeza, mas
tenho a impresséao de que, nesse concerto, pude intuir, mais do que reconhecer,
a fonte do meu espanto: era o corpo de Jodo que eu ouvia. Se Mbénica me fez
(me faz) ver sua voz e a cancdo, Jodo me fazia (me faz) escutar seu corpo.
Dentro ou fora da palavra, essa voz chegava até mim vinda “do fundo das
cavernas, dos musculos, das mucosas, das cartilagens” (BARTHES, 2009, p.

257) e acontecia, para meus olhos, em movimento e cor.

Quando assisti a Maria Jodo pela segunda vez, ela ainda era, e ja nao

era, a intérprete que me fascinara doze anos antes.

112 Entrevista realizada no dia 13 de outubro de 2017.
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Nesse intervalo de tempo, aproximou-se ainda mais do Brasil e da cangao
brasileira, especialmente com os albuns Chorinho feliz (2000) e Jodo (2007)*%3;
passou a dar aulas de canto na Academia de Amadores de Mdusica (atualmente
é professora de canto-jazz performance na Escola Superior de Musica de
Lisboa); atuou, junto com Méario Laginha e o percussionista Helge Norbakken,
nas apresentacdes do espetaculo Ao vivo, do coreografo Paulo Ribeiro,
interpretando em cena temas dos discos Fabula e Corl!4; apresentou-se
regularmente com a formagéo de Joe Zawinful, tecladista do Weather Report,
conhecido grupo americano de jazz-fusion; passou a colaborar com o quarteto
de sopros austriaco Saxofour; realizou concertos em parceria com o cantor belga
David Linx (com quem acabou gravando dois discos) e deu inicio ao projeto
Ogre, ainda em atividade, no qual explora, ao lado dos musicos Jodo Farinha,
André Resende, Julio Resende e Joel Silva, sons eletrénicos a partir de seu

préprio repertorio ou de outros autores.

Todos esses novos e variados caminhos confluiam, de algum modo, na
atuacao da artista em cena, uma artista inquieta — que nao vé sentido em “cantar
a mesma canc¢ao todos os dias da mesma maneira” — e, a0 mesmo tempo,

absolutamente madura, consciente de sua trajetoria e de sua busca.

113 Embora, desde seu terceiro disco, composi¢ées de autores brasileiros tenham sido uma

constante em gravagfes e concertos, esses dois trabalhos, cada um a seu modo, séo
inteiramente dedicados ao Brasil e a suas can¢des. Chorinho feliz foi criado a partir de nova
encomenda da Comisséo Nacional para a Comemoracao dos Descobrimentos, agora para
marcar os 500 anos da chegada de Pedro Alvares Cabral ao Brasil; os doze temas
compostos por Maria Jodo e Mario Laginha tém como inspiragdo o nordeste brasileiro e
contam com as participa¢des de Gilberto Gil, Lenine, Toninho Ferragutti, Toninho Horta,
Armando Marcgal, Nico Assumpc¢éo. A primeira can¢do — “O chao da terra”, cantada em
lingua changana por Gil e Jodo — representa, nas palavras da artista em entrevista ao Jornal
Publico, “uma homenagem aos escravos que foram da Africa para o Brasil e que deram
aquela mesticagem absolutamente maravilhosa”.
(<https://www.publico.pt/2000/04/21/jornal/africa-e-0-chao-das-coisas-142930>).
Gravado em Portugal por musicos brasileiros e portugueses, mas sem o piano de Laginha,
Jodo é um voo sobre a cancao do Brasil: Chico Buarque, Tom Jobim, Edu Lobo, mas
também Zequinha de Abreu, Pixinguinha, Ari Barroso, mas também Marcelo Camelo, Nando
Reis, Carlinhos Brown.

14 Maria Jodo retornou recentemente a cena da dancga, ao lado de Jodo Farinha, na peca Sera
que é uma estrela, criacdo do coredgrafo Vasco Wellenkamp para a Companhia Nacional
de Bailado, de Portugal.
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Eu acho que técnica € um nome pomposo para a experiéncia que a
gente vai tendo do que esta certo e do que esta errado. E vamos
experienciando isso em nés mesmos. Se eu quero dar aquela nota, eu
ja sei onde devo apoiar, o que hei de fazer fisicamente para la chegar.
Quanto mais experiéncia tivermos, mais conhecimento temos, mais
técnica temos. Mas eu ndo penso nisso quando estou a cantar. Eu ndo
penso. E ndo ter nenhuma vergonha na cara, nenhuma vergonha de si
mesma, escutar-nos com humildade, escutarmos bem, deixar que as
coisas venham, deixar que a emocéao saia, sem censura.1®

O rumo de Maria Jodo nao parece ir na dire¢cdo de um aperfeicoamento
de si, embora ele inevitavelmente aconteca. Nao se trata aqui de um processo
de decantacdo, como 0 que acontece pela repeticdo estudada, pela exaustiva
observacdo do detalhe. O investimento € de outra ordem: € o de saber
mobilizar, em cena, o corpo todo — “desde a pontinha do pé até a pontinha do
cabelo” — para se deixar levar pela musica, permitindo que surjam, a cada vez,
novas solugdes, novas combinagdes gestuais e vocais. Um corpo duplamente

decidido: pronto para agir, pronto para ser agido.

Lembro que deixei o teatro, naquela noite, com a impressao de nunca ter
visto, ao vivo, uma outra cantora ou um outro cantor se arriscarem tanto, se
exporem tanto (agora, enquanto escrevo, penso: nem mesmo Betty Carter, uma
das suas grandes inspiracdes, nem mesmo Bobby McFerrin, com quem ela é
frequentemente comparada). E sentindo de forma mais radical a diferenca entre
suas performances plasmadas em disco — criadas em um ambiente de estudio
e destinadas a um ouvinte futuro, virtual e impalpavel — e aquela que eu havia
visto se produzir em cena, fugaz, irrepetivel, destinada as pessoas que ali

estavam e a ninguém mais.

Essa especifica questdo (que ja me intrigava, na época, a respeito de
outros intérpretes também) seria abordada, poucos anos depois, pela prépria

Maria Joao.

Foi em junho de 2013, quando ela e Laginha retornaram a Porto Alegre
para participar da série lusamérica, can¢cdes do Unimuasica, que mesclava,

naguela temporada, a producédo musical de artistas brasileiros e portugueses.

115 Depoimento realizado durante o Encontro com os Artistas em 05 de junho de 2013, no
Unimusica.
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Como de praxe, a programacao previa a realizacdo, na véspera do
concerto, de uma espécie de entrevista aberta, um encontro informal motivado
sobretudo pela expectativa de se criar um espaco a mais de trocas entre artistas
e espectadores — neste caso, literalmente uma conversa ao pé do piano, pois
nos encontravamos todos, cerca de trinta pessoas, no palco do Saldo de Atos

da UFRGS, parcialmente preparado para a apresentacéao do dia seguinte.

O encontro ja se aproximava do fim quando um dos participantes
perguntou justamente sobre 0s possiveis contrastes entre uma experiéncia de
estudio e uma experiéncia de palco. Na resposta, Joao fala de si, sem davida.
Mas, ao comentar as distintas possibilidades artisticas que resultam de uma e
de outra, ela explicita, com suas palavras, a singular contingéncia de um
concerto consideravelmente baseado na improvisacdo. E, de improviso,
articula um pequeno texto que ndo sé nos permite acessar, de uma outra
maneira, seus processos de criacdo, como também nos faz aceder, através
deste breve discurso, a “natureza aberta e imprevisivel” de toda realizagao
cénica (FISCHER-LICHTE, 2011, p. 81).

Eu ndo gosto particularmente de estidio. HA pessoas que
gostam imenso. Até acho que gosto um pouquinho, porque o
estudio tem sua beleza de poder repetir, até ficar melhorzinho,
até ficar o melhor que podemos fazer. Os discos, como a gente
grava musicas novas, entdo sdo musicas frescas, tém essa
frescura da primeira vez. Mas os concertos ao vivo, nada se
compara de fato. E outra coisa. E uma troca, € uma troca com
as pessoas. Mesmo que nédo goste de ver as pessoas, de olhar
pra elas, porque me distraem, eu sinto todas as pessoas que la
estdo. O outro que se mexe na cadeira, 0 outro que levanta...
Sinto! Isto pode parecer pomposo ou armado ao pingarelho, mas
é assim. N@s tocamos melhor se vocés forem bom publico. Se o
publico for bom e estiver ali a ouvir e a participar com a
criatividade, entdo € uma troca assim. E isto ndo se consegue
reproduzir no estidio. Mas tem outras coisas boas. Tem a tal
frescura das primeiras vezes em que estamos a gravar os temas,
a fazé-los o melhor que podemos. Depois, a musica, nos
concertos ao vivo, ela vai ganhando contornos, é um ser
independente, € uma entidade. A musica € uma sedutora
desgracada! E uma manipuladora. Precisa de espaco, precisa
de tudo e mais alguma coisa e ganha pés proprios. Imagina,
daqui pracola quero fazer tal, mas de repente surge uma melodia
néo sei de onde. E a gente segue-a, eu pelo menos sigo-a e vou.
Ela ganha espaco e de repente parece que € outra pessoa que
esta ali, conosco. Isto ndo é esotérico nem nada, ela caminha, e
tem opinides e diz “eu quero, eu posso, eu mando”. E isto é
bestial nos concertos ao vivo. Claro, é isto que faz a graca dos
concertos ao vivo, as possibilidades que se abrem todas. E a
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imperfeicdo. Aquela altura em que estamos a fazer, aparecem
as imperfeicdes, ha coisas muito imperfeitas que levam pra
outras. Enquanto no estudio a gente tenta gravar o melhor que
pode, que sabe e pode, naquela altura. E procura estar o mais
perfeitinho possivel. O estludio tem sua graca, mas o concerto ao
vivo, com as pessoas todas, € uma outra coisa. E a diferenca é
as pessoas, verdadeiramente. E elas estarem 14.116

A fala de Maria Jo&o espelha de modo luminoso boa parte das reflexdes
que vém despontando atualmente no pensamento sobre as artes da cena. Esta
ali a ideia de uma experiéncia compartilhada, criada conjuntamente por artistas
e espectadores — “corpos reais em um espaco real” — e que s6 tem lugar daquela
maneira uma unica vez. Estdo ali a percepcéo sinestésica — que atravessa e
vincula uns a outros fisica e imaginariamente — e a atividade criativa da
audiéncia, a tecer uma rede de “estados de animo, desejos, ideias” (FISCHER-
LICHTE, 2011, p. 73). E também esta ali a no¢do de que um concerto, mesmo
com repertoério, arranjos ou acordos previamente determinados, sera sempre, em

alguma medida, imprevisto.

“Faz muita diferenga ouvires a Maria Jodo num disco e numa gravagao

gue ndo seja ao vivo”, diz Jodo Farinha.

Eu acho que ela é sobretudo uma performer. Uma pessoa em que tu
vés a sua capacidade maxima num palco e ndo num estidio. Tem
artistas em que nao € isso [que se da]. Existe isso também, o oposto.
Mas, no caso dela, onde ouves e vés a melhor Maria Jo&o é ao vivo.
Aguilo puxa por ela. E os outros musicos também. A interag&o entre os
musicos puxa por ela. O publico... Quando as conexfes estdo
perfeitas, consegue fazer coisas incriveis.1?

Pelo que lembro, e pelo que posso perceber através do registro
audiovisual que tenho comigo, ndo me parece um exagero acreditar que no
concerto da noite seguinte, 6 de junho de 2013, as conexdes entre Jodo, Laginha
e a plateia do Unimusica (ou, ao menos, a grande maioria dela) estiveram, se

nao perfeitas, muito perto disso.

116 Depoimento realizado durante o Encontro com os Artistas em 05 de junho de 2013, no
Unimusica.

117 Entrevista realizada no dia 13 de outubro de 2017.
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Teatro praticamente lotado, com 1.100 poltronas ocupadas por pessoas
de diferentes idades, diferentes circulos culturais e sociais. Aquela altura, com
mais de 30 anos de atividades e em sua décima série tematica, o Unimusica
havia conquistado um publico fiel e diversificado, no qual se misturavam
estudantes da rede publica da regido metropolitana (sobretudo de Ensino
Fundamental e de Educacao de Jovens e Adultos), alunos de escolas de musica,
profissionais da musica e despretensiosos ou engajados amantes da muasica. Ao
longo do tempo, a combinacdo acabou por produzir uma plateia curiosa e
receptiva, atenta e calorosa.

Seguramente, muitos, como eu em 1998, assistiam a Maria Jodo e Méario

Laginha pela primeira vez.

O palco havia sido cuidadosamente montado de acordo com o rider
técnico''® enviado pela producdo. Sobre o tapete vinilico — idealizado pela
cendgrafa e iluminadora Claudia de Bem a partir do design grafico escolhido —,
gue reproduzia, em escala ampliada, um mosaico de azulejos portugueses, ndo
mais do que o necessario: no set de Laginha, o piano, a banqueta, quatro
microfones, caixa de retorno, mesinha auxiliar, alguns refletores; no set de Maria
Jodo, apenas o pedestal equipado com seu tablet (para leitura das letras, mesmo
as compostas por ela) e seu extraordinario microfone condensador Gefell
M900'1°, que lhe permite mover-se com bastante liberdade sem perda da
qualidade sonora. Um dos mais experientes técnicos de som da cidade atuava
para criar o melhor resultado acustico possivel, tanto para os artistas como para

noés, ouvintes.

118 Rider técnico é o documento que informa de modo bem especifico, para o contratante, os
equipamentos que serao necessarios para a realizagao de determinado concerto, como, por
exemplo, microfones, mesas de som, caixas de retorno. Associado ao rider, ha também o
stage plot, ou mapa de palco, que indica a configuragdo dos musicos e equipamentos na
cena.

119 J4 héa alguns anos Mbnica Salmaso utiliza também o mesmo modelo; em conversa informal
no intervalo da passagem de som de sua Ultima apresentacdo em Porto Alegre, em janeiro
de 2017, durante o POA Jazz Festival, ela justificou a preferéncia dizendo que, com ele, é
possivel “cantar panoramicamente”, sem ter que se preocupar com a posi¢cao da cabega,
nem com os desconfortaveis “puffs”, que as vezes ocorrem na emissao das consoantes P
e B.
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Tudo preparado para que o duo, que completava em 2013 exatamente 30

anos de carreira e de parceria, pudesse nos contaminar, nos desafiar e nos

emocionar com sua “empatia quase magica”.1?°

No repertério, algumas das ultimas composi¢des, gravadas no album

Iridescente!?!, lancado havia poucos meses, mesclavam-se a temas de discos

anteriores, huma organizacao sequencial imaginada por eles para cumprir um

duplo propésito.

Por um lado, diz Maria Joao,

achamos importante trazer um bocadinho de histoéria, um bocadinho de
lastro atras de nés para mostrar como foi o disco tal e o outro anterior,
porque a musica que fizemos acaba por desaguar na mdusica que
fazemos agora; tudo esté ligado, € uma coisa que anda, como aquelas
coisas das aguas la em Portugal: tudo liga.

Mas, acrescenta:

também néo é so por isso, é porque cabe bem ali. Como o disco tem
50’ e o concerto, 1h30, acabamos por juntar isto que vamos fazer.122

O isto a que Maria Joao se refere — o conjunto de dez temas, acrescido

de um bis, na sequéncia escolhida por eles — s6 existe hoje no setlist!23 do

concerto, que integra o acervo documental do Unimuasica. A Unica gravagao

120

121

122

123

E com essas palavras que Mario Laginha define o nivel de entrosamento existente entre
ambos; “magico”, sim, mas fruto de um duradouro trabalho: “Acho que desenvolvi ao longo
dos anos uma caracteristica que é de estar muito atento aquilo que esta a acontecer no
palco e, portanto, se ela vai para um lado, eu quase adivinho, e vice-versa. E isso fazia com
que houvesse uma empatia quase magica entre nés, quase sem esfor¢o nenhum”
(Entrevista realizada em 16 de outubro de 2017 — grifos meus).

0 disco — cujo titulo corresponde ao desejo de Maria Jodo de que a musica possa refletir
muitas cores, tal “como as bolhas de sabao e as asas das moscas, que refletem o arco-iris”
— surgiu a partir de um convite da prestigiada Fundac&o Calouste Gulbenkian para o ciclo
de Musicas do Mundo. Por sugestdo de Maria Jodo, as composi¢cdes apresentadas no
concerto e registadas no album foram pensadas para um conjunto de voz, piano, harpa,
acordeom e percussado e contaram com a participagdo dos musicos Eduardo Raon, Joao
Frade e Helge Norbakken, assiduo colaborador do duo.

Depoimento realizado durante o Encontro com os Artistas em 05 de junho de 2013, no
Unimusica.

Totalmente incorporada ao vocabulario de musicos e técnicos, a palavra indica o documento
no qual sdo listadas, em ordem, as musicas, ou can¢des, que serdo apresentadas no
concerto.
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audiovisual disponivel que me permite recuperar, de algum modo, a performance
daqguela noite é o Programa Unimusica, produzido pela UFRGS TV, cujo formato
— trechos de depoimentos dos artistas intercalados com trechos do concerto —

recombina, e até mesmo exclui, masicas e can¢des apresentadas.

Se, como assinala Erika Fischer-Lichte (2011), toda tentativa de capturar
uma realizacdo cénica, uma performance ao vivo, em registro visual ou sonoro
estd sempre e em alguma medida condenada ao fracasso, paradoxalmente, é
justo essa documentacdo — associada a outros materiais, como programas de
espetaculos, notas da imprensa, resenhas, entrevistas, testemunhos, anotacdes
— gue possibilita aqueles que desejam estuda-las constituir posteriormente uma

fala, uma narrativa (ela também, a seu modo, insuficiente e provisoria).

E, portanto, esse material “pobre”, como o designa Laurence Louppe —
pobre se comparado a riqueza das “fulguracdes de sentidos e de desejos” e a
“agitacdo de gestos e de presencas” que ele contém (LOUPPE, 2004, p. 41) —,
gue nos ajuda a burlar a fugacidade e reencontrar esses mesmos gestos, essas

presencas.

Através dos 49'12” do Programa Unimusica (dividido em duas partes de
20’17 e 28'55” ainda disponiveis no canal YouTube da emissora'?#), aproximo-
me novamente dos gestos e da presenca de Maria Jodo, tentando articular o que
Vi e 0 que vejo, 0 que ouvi e 0 que oucgo agora: 0 que Vivi, 0 que relembro, o que

percebo.

Dou o enter no laptop e la esta ela.

BN

Primeiro, dizendo ao entrevistador ou a entrevistadora invisivel umas
poucas palavras a respeito do repertorio do concerto, repetindo a ideia ja exposta

durante a entrevista aberta da noite anterior.

Mas, no minuto seguinte, ja esta no palco, sob o foco de luz, sobre o tapete

de azulejos, vestida, como sempre, em cores: saia vermelha, amarrada atras a

124 <https://www.youtube.com/watch?v=eQnWp4bQEMo>.
<https://www.youtube.com/watch?v=x9aad2NKpa4>.
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guisa de quimono, e blusa amarela; como aderecos, aquele colar de pedras em
tons de verde que usara na apresentacdo do Em Cena e, no cabelo, uma
impressionante horténsia magenta. Além do corpo, a decoracdo do proprio
corpo, ali onde, no encadeamento das formas, a poesia oral torna-se teatro
(ZUMTHOR, 2010).

Arrisco a dizer: Maria Jodo canta como uma atriz — uma atriz que atua em
proprio nome e parece atualizar, quase um século depois, o sonho artaudiano
da palavra livre, da palavra-movimento, da linguagem viva. Jodo, quando canta,
abarca o siléncio, o sussurro e 0s sons de muitas vozes, que podem ir, como
lembra Guinga, “da crianca até o preto velho, do passarinho — do curié, do melro

— até o ledo rugindo.”*?>

Tenho dificuldade em decidir qual, entre as seis musicas registradas em
video, constituiia 0 meu melhor argumento. A escolha recai, entdo — e
provavelmente ndo por acaso —, sobre as trés passagens do concerto em que, a
partir das minhas préprias lembrancas e do que ouco no registro, creio terem

recebido, por parte da plateia, os aplausos mais entusiastas.

Ainda que seja impossivel mensurar a intensidade — ou definir a qualidade
— dos efeitos que se produzem inevitavelmente no encontro ndo mediatizado, no
encontro frente a frente, entre artistas e espectadores; ainda que muitas vezes
esses efeitos possam estar préximos da condicdo de microprocessos nem
sempre perceptiveis ao olhar e a escuta, os aplausos intermitentes de um show
de musica popular — frequentemente acompanhados de gritos e assobios —

configuram um indice importante de engajamento e participacdo?®.

125 Entrevista realizada em 27 de maio de 2017.

126 No verbete aplauso do Dicionario de Teatro de Patrice Pavis (2011, p. 22), leio que o
costume de bater palmas para os artistas € “bastante universal’ e “muito antigo” e que, na
Grécia, existia até mesmo um pequeno deus encantador para essa atividade; descubro
entdo que Croto, filho de P4, teria inventado os aplausos especialmente para demonstrar
as Musas a alegria que seu canto provocava (BRANDAO, 1991, p. 253).
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Variacdes culturais a parte, o fato € que essa manifestacdo da audiéncia
— “a aprovagdo ou desaprovacgdo in your face”, como diz Maria Jo&do'?’ —,
amplamente adotada em diferentes espacos e diferentes circunstancias mundo
afora, joga um papel fundamental no desenrolar da espiral de afetacdo mutua'?8,

contribuindo para esquentar ou esfriar a atmosfera de um concerto.

Ha quem considere, como aponta o pesquisador e musico Sergio Gaia
Bahia (2009, p. 39) em seu livro Ney Matogrosso — o ator da cangao, “que os
primeiros momentos de uma apresentacdo sdo decisivos para estabelecer a
conexao e a voltagem emocional que permeara a noite”, mas o fato € que nem
sempre a ignicdo se da de imediato. Nao foram raras as vezes em que assisti a
um concerto pegar — “como o fogo pega’?® — aos poucos, lentamente, ja na

terceira ou mesmo quarta cancao.

Na noite em que Maria Jodo e Mario Laginha estiveram no palco do
Unimdasica, a centelha se acendeu na segunda musica do repertério (deslocada,

no registro da UFRGS TV, para o encerramento da primeira parte do programa).

“Fidgety” — na época, uma composi¢cdo relativamente nova, pois fora
gravada no album Iridescente, de 2012 — teve, em cena, uma espantosa duragcao
de 9'8” (embora a do disco, de 7°29”, ndo seja menos). De inicio, a melodia é
cantada sem palavras por Maria Jodo, que mobiliza, nesse trecho, amplos e

circulares gestos de bracos [figura 20].

Na sequéncia, enquanto Laginha tem seu momento solo (com cerca de
3’), ela se afasta do foco e permanece na penumbra, proxima a mesinha de

apoio; ali, bebe agua, enxuga o rosto e comeca entdo a dancar (é possivel ouvir

127" Depoimento realizado durante o Encontro com os Artistas em 05 de junho de 2013, no
Unimusica.

128 O conceito de espiral de afetagdo mutua, inspirado no bucle de retroalimentacion autopoiético
de Erika Fischer Lichte (2001, p. 103), ja foi mencionado no capitulo anterior. Aqui, artistas
e espectadores, influenciando-se mutuamente, criam em conjunto — “en distinta medida y
de distinta manera” — a realiza¢&o cénica.

129 Devo a imagem a uma passagem de Merleau-Ponty a propésito da experiéncia da leitura:
“de repente algumas palavras me despertam, o fogo pega, meus pensamentos flamejam,
nao ha mais nada no livro que me deixe indiferente, o fogo se alimenta de tudo que a leitura
lanca nele.” (MERLEAU-PONTY, 2007, p. 40).
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0 seu colar balancar). SO retorna a luz e ao pedestal para cantar alguns versos

de “Asa branca”.

[quando olhei a terra ardendo
gual fogueira de S&o Jodo

intercalados com improvisacdes em que € possivel discernir, de quando em

guando, uma palavra, uma sugestao de palavra,

que fogueira, que fumagals°
nesse pé de plantacao]

para logo em seguida introduzir um canto recitativo que, assim como “Asa

branca”, ndo consta na versao gravada no disco.

Jodo |é na integra o seguinte texto, escrito por ela e transcrito por mim, tal

qual o escuto [figuras 21 e 22]:

Frodico fara o parceiro
Frodico flagelo eu

A farofa é um fuxico
Filantropia come mel
Preciosidade atalanta
Pusilanime condicdo
Liberdade custa caro
Arrebenta meu porao

Chico com Chico Nireu
Frolico fura foleiro

Bola no pé do goleiro

Zé Mané sonha em ser bombeiro
Sobra sobreiro sobrado

Sola sapato sandalia

Bumba no dedo do pé

Ja ndo ir a danca com Amalia

Impréprio ondé meu amor
Impréprio ont4d meu café
Impréprio esse cheira a bolor
Ma veja se larga do meu pé

Meu cachecol quer ser lengo
Chuva na praia molhada
Dentre podre unha preta

Rato que pariu uma montanha
Pasodoble balalaica

Perna na berma da estrada
Calote colete cola

130 Na letra original, “que braseiro, que fornalha”.
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E a procissdo que vai parada
Ochichérnia para cé ochichérnia para 1a
A policia fica uma fera se Ihe roubam seu cracha
E eu hein eu hein eu

Patinagem sobre o gelo

Carne voragem do ledo

A vitamina na fruta

A proteina no feijao

Bulimia é coisa frouxa

Chupa o ventre de fome

Mirra o desejo tira 0 sono

E no final mata o ouro

Laura Loreta canhota
Pouca luz e nenhum som
Minha garganta € de ouro
A musica é o meu dom

Improéprio ondé meu amor
Improéprio onta meu café
Improprio esse cheira a bolor
Ma veja se larga do meu pé

Maria Jodo lanca-se entdo em uma breve improvisacao antes de retornar
a melodia principal de “Fidgety”. Seus vocalises se desdobram no espac¢o com a

mesma rapidez e fluéncia de suas méos e bracos [figuras 23, 24 e 25].

Acredito perceber, sob o virtuosismo da artista — “tudo o que escrevo,
pode ser rapido, pode ter uma extensdo grande, ela ndo tem dificuldade; ha
coisas que ela faz que ndo é qualquer instrumento que toca’®!, assegura

Laginha —, uma certa imprecisao.

Essa imprecisdo, entendida como éxito, e ndo como falha, s6 me ocorre
agora, mas sua origem esta, por certo, em uma anotacao feita a lapis, por minha
orientadora, a margem de uma das paginas de O teatro e seu duplo, de Antonin
Artaud (1985). Mirna Spritzer, que, além de pesquisadora dedicada aos estudos
da vocalidade, da palavra, da escuta, é também radialista e atriz (uma atriz que
canta), indaga-se, a partir de sua leitura do texto, sobre “‘como as palavras
podem ser menos precisas.” A frase, provavelmente escrita ha trinta anos
(presumo pela data da folha de rosto e pelo grafite esmaecido sobre o papel
amarelado), me impactou tanto que a copiei junto com outros trechos do autor e

a deixei a espera, sublinhada.

131 Entrevista realizada no dia 16 de outubro de 2017.



105

Nos anos 1930, Artaud clamava por uma poesia da cena, em que as
palavras entoadas, projetadas no espaco de um modo novo, excepcional e
incomum, pudessem criar “sob a linguagem uma corrente de impressdes, de
correspondéncias, analogias”, recuperando, assim ‘o poder que teriam de
dilacerar (dilacerar-se?) e manifestar realmente alguma coisa” (ARTAUD, 1985,

p. 52 e 62). Alguma coisa: algo ndo definido, ndo definivel, ndo ébvio.

Palavras que buscam “os sons da lingua”, e ndo “a clareza das
mensagens”, diz Roland Barthes (2006, p.78), em que, numa “linguagem
atapetada de pele”, pode-se ouvir “o grédo da garganta, a patina das consoantes,
a voluptuosidade das vogais, toda uma estereofonia da carne profunda: a

articulagao do corpo”.

Ou, como escreve a linguista argentina lvonne Bordelois (2003, p. 93 apud
VILAS, 2008, p. 278), palavras mais proximas “do sonho e do sangue que do

discurso articulado”.

Atrevo-me, entdo, a sugerir que Maria Jodo pratica uma espécie de
musica obtusa, no sentido absolutamente ndo pejorativo que Roland Barthes
atribui ao termo: uma musica'®? ndo evidente, quase inapreensivel, que se abre
“ao infinito da linguagem”, que “é da raca dos jogos de palavras, das
brincadeiras”, que “esta do lado do carnaval’ (BARTHES, 2009, p. 50).

Na festa profana de Maria Jodo, h4 espaco para idiomas inventados
(como em “Pés no chao”*3, registrada por Maria Jodo e Mario Laginha no disco
Tralha, de 2004) e linguas de origens variadas. No concerto do Unimasica, por
exemplo, Jodo apresentou composi¢cdes suas hdo s6 em portugués, mas

também em inglés, em crioulo cabo-verdiano e em changana.

132 Rendo-me ao uso da palavra musica, ao invés da palavra cangéo, pensando na expressao
mousiké, que, conforme apontam Zumthor (2005) e Finnegan (2008), designava, na antiga
Grécia, a um sO tempo a musica, a poesia e a danca.

133 A composigdo, “um tour-de-force da prosédia, que arrebata os ouvidos com sua etnolingua
imaginaria”, como escreveu Arthur Nestrovski em resenha (2009, p. 424), foi gravada pela
cantora Izabel Padovani em Desassossego (2006) e, desde 2011, integra o repertdrio de
Ménica Salmaso, sobretudo nos duos com o pianista André Mehmari.
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Alias, foi justamente um tema cantado em changana (com duas palavras
mantidas em portugués) que, ja ha metade do concerto, incendiou a plateia da

Reitoria da UFRGS: “Cair do céu” — ou “Ndziwa hematil weni”134:

loko ndzi zetemuka

he matilweni

ndzi txukumetele a cometa

i tava paraketa langa

psi ngetanu

ndzi vekele thlavi

laku phati phati

psanga mubedo wa mati ya ku hisa
a hansi ka minenge yanga
kuva ndzi tilata

psi ngetanu

nzi txukumetele a djambu
psanga baléo laku phatima
livaninga psanga dzilo ni gole
ku zetemuka kwanga

he matilweni.

Se eu escorregar
céu abaixo

atiras-me um cometa

para me paraquedear

ou entédo

pde-me uma nuvem

branca e escura

como uma cama de agua quente
embaixinho dos meus pés

para eu me deitar

ou entao

joga-me o sol

como um baldo brilhante
iluminando

a fogo e ouro

0 meu escorrega

céu abaixo

E possivel que “Cair do céu”, com seus 12'22” de duragdo, tenha sido a
peca mais longa do repertério naquela noite. Logo de inicio, Maria Jo&o repete
duas vezes a letra, cantando como quem conta uma historia, apresentando
suavemente aos nossos ouvidos a sonoridade dessa lingua tdo estrangeira e
usando com alguma parciménia os movimentos de tronco e de bracos [figuras
26 e 27].

134 Reproduzo a letra, com a versdo em portugués inserida logo abaixo, tal qual esta registrada
no site oficial da artista: <http://mariajoao.org/music/project?tralha>.
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A melodia se intensifica durante o solo de Laginha, e esse crescendo do
piano encontra um contraponto na atitude assumida por Maria Jodo: agora, sem
se afastar do pedestal, ela danca na quase totalidade de tempo, ora balancando
ritmicamente o corpo, ora criando pequenos fragmentos coreogréaficos [figuras
28, 29, 30 e 31].

Quando retoma o texto, sua interpretacdo € outra, vigorosa e vibrante.
Jodo parece explorar até o limite as possibilidades sonoras prenunciadas na
cancao, como que se preparando — e nos preparando — para o que viria a seguir.
Nos 4’ seguintes, ela esta no seu chéo favorito, ou, quem sabe, em seu céu: a
improvisacao livre, situacdo em que, segundo suas proprias palavras, pode usar

a sua “imaginacgao mais doida”*®,

Nesse momento, o que ouvimos sobre a base ritmica do piano € uma voz
que ndo pode ser escrita, nem descrita. Uma voz que, ao afastar-se e
reaproximar-se da linguagem, converte-se ela mesma em linguagem: ja nao
transmite linguagem, é linguagem. E, em si, pura profericdo, interpelacéo e
materialidade (FISCHER-LICHTE, 2011). As palavras persistem e, de quando
em quando, é possivel discerni-las: surgem provocativamente, a nos inquirir, nos

provocar, dizendo algo assim como

[qué que é o qué?
qué que é?
afinal qué que tu qué?]

E a voz prossegue, fazendo-me ver, agora, a acdo da lingua nos dentes,
no céu da boca, nos labios, mas também o som que o nariz exala, 0s movimentos
da garganta [figuras 32, 33, 34 e 35]. E a voz ressoa e ganha 0 espago e se
transforma [figura 36]. Ao final, o publico explode em aplausos, e Maria Jo&o
vibra como se tivesse acabado de vencer uma luta, uma contenda imprevisivel,

de resultado ndo mensuravel e sem oponentes.

Mas, mesmo quando articula de modo totalmente compreensivel um texto

familiar em lingua conhecida, essa voz se da a ouvir como voz em Si mesma.

135 <http://www.profelectro.info/fm/?tag=maria-joao-e-mario-laginha>.
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Quando Maria Joéo retorna ao palco para cantar, no bis, a linda “Beatriz”, ja ndo
€ possivel saber se € a voz que conduz a palavra ou se é a palavra que conduz
a voz. O que fulgura é o gesto de subverséo da cantora, a radicalizar ainda mais,

no diapasao de graves e agudos, a suplica do poeta, a vocagdo maior da poesia
[me ensina a ndo andar com os pés no chao]

lembrando-nos, com respiracdo que exala no ar, a condi¢cdo fugidia da voz-

palavra em performance:

[para sempre é sempre por um triz].
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REPERTORIO LUSAMERICA, CANCOES
UNIMUSICA 2013

06 de junho de 2013, com Mario Laginha

. “Bonitos”, de Maria Jodo e Mario Laginha — gravada em lIridescente
(2012).

. “Fidjety”, de Mario Laginha — gravada em Iridescente (2012).

. “Um amor”, de Maria Jodo e Mario Laginha — gravada em Chorinho feliz
(2000), Mumadji (2001) e Cinco (2005), com o quarteto de saxofones
Saxofour.

. “Musculo”, de Maria Jodao Mério e Laginha — gravada em Iridescente
(2012).

. “Cair do céu”, de Maria Jodo e Mario Laginha — gravada em Tralha (2004),
em lingua changana, de Mogambique.

. “This time”, de Maria Jodo e Mario Laginha — gravada em Chocolate
(2008)

. “If you could see me now”, de Tadd Dameron e Carl Sigman — gravada
em Chocolate (2008)

. “Hoje Maria”, de Maria Joao e Mario Laginha — gravada em Iridescente
(2012).

. “Violetas”, de Maria Jodo e Mario Laginha — gravada em Iridescente
(2012), em lingua crioula de Cabo Verde.

.“Preto e branco”, de Maria Jodo e Mério Laginha — gravada em Cor (1998),
Mumadji (2001) e Cinco (2005), em lingua changana.

.Bis: “Beatriz”, de Chico Buarque e Edu Lobo — gravada em Fabula (1996)
e Lobos, raposas e coiotes (1999)
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Figura 20 | Os amplos gestos de Maria Jodo

Fonte: Unimusica UFRGS TV (2013)

Figura 21 | “A policia fica uma fera” Figura 22 | “Ochichornia®

Fonte: Unimusica UFRGS TV (2013) Fonte: Unimusica UFRGS TV (2013)



Figura 23 | Improvisando em Fidgety

Figura 24 | “Asa branca”

Figura 25 | Movimento final

Fonte: Unimusica UFRGS TV (2013)
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Figura 26 | Verticalidade em “Cair do céu”

Figura 27 | Gueixa luso-mogambicana

Fonte: Unimusica UFRGS TV (2013)
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Figuras 28, 29, 30 e 31 | Dancando

Figuras 32, 33,34 e 35 | A acdo da voz

Fonte: Unimusica UFRGS TV (2013)
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Figura 36 | Aacdodavoz5

Fonte: Unimusica UFRGS TV (2013)
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5 E O INESPERADO FAZ UMA SURPRESA?™#

“Nao podendo revelar os mistérios da criagdo, s6 nos
resta valoriza-los, distinguindo-os cada
vez mais daquilo que nao tem mistério.”

Luiz Tatit

Em setembro de 2015, exatamente um més apds o inicio das minhas
atividades no PPGAC-UFRGS, fui surpreendida com a noticia de que Ménica
Salmaso e Maria Jodo estariam pela primeira vez juntas em cena, nho concerto
de lancamento do disco Porto da madama, de Guinga. Eu desconhecia
completamente esse novo projeto do violonista e compositor carioca — cuja
carreira acompanho h&a anos — e s6 em Séo Paulo, para onde me desloquei sem
hesitar, soube que se tratava de um album incomum em sua discografia, uma
espécie de tributo a cancdo brasileira, no qual ele mesclava composi¢cdes
proprias e cancbes de formacdo, digamos assim, interpretadas por quatro
cantoras: Esperanza Spalding, Maria Pia de Vito, MOnica Salmaso e Maria Jo&o.

No palco do Teatro Paulo Autran, do SESC Pinheiros, estavam as trés
Gltimas. Mas para mim, confesso, era como se fossem apenas duas. Impactada
com o que julgava ser uma chance do destino e insegura quanto aos rumos da
pesquisa, sO tinha — e, ao mesmo tempo, obnubilada pela ansiedade e pelas

davidas, ndo tinha — olhos e ouvidos para Jodo e Ménica.

Estava em busca dos contrastes, das diferencas, das singularidades. E,
de fato, nas breves anotacbes que fiz, identifico agora tracos daquilo que
posteriormente viria a identificar globalmente como o gesto de devocédo de
Ménica — “altissima fidelidade a cada nota”, escrevi — e 0 gesto de subversao de

Maria Joao — “subverte a melodia como Billie Holiday”. Porém, prevaleceu sobre

136 Jogo aqui com o verso “Talvez, quem sabe, o inesperado faga uma surpresa”, da cangéo “Eu
e a brisa”, de Johnny Alf, citado por Guinga ao considerar a dimenséo de imprevisibilidade
que cerca um concerto de can¢des durante nossa entrevista, realizada no dia 27 de maio de
2017.
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tudo a forte impressao de um traco comum: o prazer manifesto que sentiam as

duas cantoras em compartilhar o palco.

O concerto foi todo permeado pela atitude cautelosa e concentrada que
as vezes reconhecemos em certas estreias (nas quais 0s pequenos lapsos, as
vacilacGes, despertam ainda mais fortemente a cumplicidade dos espectadores).
E, nesse caso, a estreia era sem dulvida exigente: trés cantoras solistas, de trés
diferentes paises, que tinham como Unico ponto de contato a cancao brasileira,
a obra de Guinga e seu violdo'®’. Contrabalancando o desafio, o publico, que
praticamente lotou os 1010 lugares do teatro paulistano para assisti-los haquela

sexta-feira chuvosa, se mostrou atento e receptivo.

Ménica Salmaso abriu a noite, ao lado de Guinga, interpretando trés
cancgdes: “Porto da madama” (letra e musica de Guinga), “Se queres saber”
(composicao de Peterpan conhecida na voz de Nana Caymmi) e “lluséo real” (de

Guinga e Zé Miguel Wisnik).
[Um lundu, uma ladainha, um feitio de oracgéo]

Revejo a figura hieratica, bragos recolhidos em suspenséo a frente do
torso, palmas das méaos voltadas para cima, como que a sustentar e conduzir
com leveza o ar, 0 som, a respiracdo em movimentos minimos, quase circulares.
Revejo o olhar que procura, sob o refletor, o olhar do outro (e que eventualmente
se desvia para a estante de partituras em busca de uma palavra, de um
fragmento de estrofe). Penso agora que, do lugar que ocupa em cena, na
extremidade esquerda do palco a partir de minha perspectiva, M6nica Salmaso

projeta o seu projeto de despojamento cuidadosamente elaborado. Na

137 Oficialmente, a estreia aconteceu na véspera, quando os artistas se apresentaram no
pequeno teatro de 228 lugares do SESC Rio Preto, mas, na auséncia de encontros
preparativos com a presenca de todos, o concerto acabou ficando muito préximo de um
ensaio aberto. Esse concerto-ensaio foi, portanto, 0 momento em que todos atuaram juntos
pela primeira vez. Mdnica ja vinha realizando recitais em duo com Guinga desde 2011 e,
em 2014, lancou Corpo de baile, album inteiramente dedicado as canc¢des de Guinga e
Paulo César Pinheiro. Maria Pia de Vito também comecgou sua parceria com Guinga em
2011, cantando ao lado do violonista, na Italia ou no Brasil, as composi¢cdes que vertera
para o napolitano. Por coincidéncia, Maria Jodo e Guinga se conheceram em 2011, embora
tenham efetivamente passado a trabalhar juntos em 2014; em 2015 gravaram, na
Alemanha, o disco Mar afora, no formato violdo e voz, com can¢des de Guinga e diferentes
parceiros. Mbénica e Maria Jodo haviam se encontrado alguns anos antes em Sintra,
Portugal, durante a gravacdo de um programa com musicos brasileiros e portugueses —
Maria Jodo e Méario Laginha apresentaram-se com Chico César; Ménica Salmaso, com Teco
Cardoso, Toninho Ferragutti e o cantor de fado Camané.
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intimidade sutilmente solene que ela instaura, reconheco 0s elementos que
fazem dessa artista uma cantora singular, uma camerista da cancao popular,
que desenvolveu ao longo do tempo a aptiddo tdo brasileira de “equilibrar a
melodia no texto e o texto na melodia [...] como se para isso ndo despendesse
qualquer esforgo” (TATIT, 2002, p. 9). A economia de meios, no entanto, ndo
anula a dramaticidade de certas passagens — pelo contrario: valoriza a
melancolia ou a dor, imprimindo incontaveis nuances ao texto cancional. As
suaves variagdes de dinamica, da voz pianissima ao volume controlado, surgem
combinadas a pequenas inclinacdes de cabeca, um discreto erguer de ombros,
um fechar de olhos, um sorriso — até mesmo quando canta versos que falam de

um pungente sofrimento amoroso.

[Se queres saber

Se eu te amo ainda
Procura entender

A minha magoa infinda
Olha bem nos meus olhos
Quando eu falo contigo

E vé guanta coisa

Eles dizem que eu néo digo
O olhar de quem ama diz
O que o coracao ndo quer
Nunca mais eu serei feliz
Enquanto vida eu tiver]

Na cancao-choro “llusdo real”, o procedimento € semelhante: as
interpelacdes e interrogacdes lancadas por alguém em estado de desencontro e
tormento sdo moduladas por Ménica através de suas escolhas gestuais.

Caymminiana que é, a cantora mantém-se aqui fiel ao seu modo “lirico-sereno’

—como diz Tatit (2002, p. 107) a propdsito de Caymmi — de dar forma ao lamento.

[Vem, diz mais

Se a noite esconde o estrago que me faz
No proprio peito a martelar tenaz

Por um mal maior

E se o amor

Se dando a mim total

S6 quer morder meu corag¢éo mortal
Fantasmagorica iluséo real

A debochar de mim

Seréa entao



118

Que sou sem paz e sem perdao
No labirinto de tormentos véao
Onde sobramos eu

E deus?

Vem, me diz
Vem, me diz]

Assim que conclui seu primeiro set, muito aplaudida, Ménica chama ao
palco Maria Pia, e ambas cantam em duo, alternando respectivamente o

portugués e o napolitano, “Bolero de Sata”.

Seguindo a estrutura alinhavada no roteiro3, Maria Jodo entra em cena
apenas na sétima cangao, para, por sua vez, dividir com Maria Pia a toada “Via
crucis”, de Guinga e Edu Kneip. Na sequéncia, em seu primeiro segmento solo,
Jodo interpreta um classico da bossa nova que jamais imaginei em sua voz:
“Ligia”, de Tom Jobim (registrada no disco por Esperanza Spalding). Durante os
segundos em que Guinga afina seu violdo, Maria Jodo aguarda em prontiddo na
penumbra e, antes que seu refletor se acenda, € possivel percebé-la sacudindo
as maos, como que para solta-las. Logo na primeira frase,

[Eu nunca sonhei com vocé]

aplausos se fazem ouvir, denotando o lugar que a composicdo de Jobim ocupa
no imaginario de boa parte dos ouvintes. No entanto, a originalidade do
tratamento rompe com as referéncias consagradas. Escansdes imprevistas,
fragmentacdes, acentuacdes de certas silabas ou palavras, sustentacoes,

[Eu nuncé sonhei com vocé

Nunca fui ao cinemé&

N&o gosto de samba
N&o vou a Ipanema]

vém acompanhadas pelo movimento incessante dos bragos — que se erguem em
formas arredondadas a frente, a cima, ao lado — e de maos e dedos — na maior

parte do tempo, abertos e fluentes. Jo&o vira a bossa do avesso: as torgoes, as

138 Na primeira parte, intercalam-se os sets de cada cantora, com trés ou duas cancdes solos, e
os duos; na segunda parte, apos o duo de Mdnica e Maria Jodo, ha uma alternancia de solos
até a cancao final, que todas cantam juntas.
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subidas e descidas, as interrupgdes, os prolongamentos em multiplas direcdes
visiveis nos gestos confirmam-se como um recurso fundamental no seu modo

de produzir voz, de entoar.

E ela prossegue com “Passarinhadeira”, um lundu®®® que renova o lirismo
caracteristico das parcerias de Guinga e Paulo César Pinheiro. Nessa cancao,
pude observar o quanto Maria Jodo elabora coreograficamente uma parte
significativa de seus gestos, podendo até repeti-los exatamente da mesma

maneira na retomada de algumas frases'4°,

Em certo momento do concerto, Ménica diz que Jodo é “a musica com
pernas”. Sim — e essa musica, que, inspirada em Roland Barthes (2009), chamo
de obtusa, afirma-se pela ndo-obviedade dos arranjos acionados pela cantora,
pelas relagdes inusitadas que cria, em cena, entre letra, melodia, os movimentos

do corpo que danca e todo o jogo de sonoridades concebido.

Quando Maria Joéo finaliza seu set — agradecendo os aplausos intensos
com a classica reveréncia teatral — e anuncia carinhosamente Monica Salmaso,
“o top dos tops”, vejo-me novamente aturdida diante da perspectiva inesperada
de assistir as duas artistas que escolhi estudar atuando em duo. A cancao
escolhida traz o sugestivo titulo de “Contenda”, mas se luta houve, nao foi entre
elas, que manifestaram antecipadamente, com um demorado e afetuoso abraco,
seu pacto de cumplicidade em cena. Monica e Joao, lado a lado. Mdnica e sua
estante de partituras, Jodo e seu tablet; M6nica com sua tunica florida de ares
orientais, Jodo com sua saia meio quimono cheia de flores coloridas. Ambas com

seus microfones Gefell.

Jodo da inicio a capoeira composta por Guinga em parceria com Thiago
Amud, improvisando sobre a base melddica do violdo e os vocalises entoados

pelo musico e por Ménica. Dos sons graves, ou guturais, ou escancaradamente

139 Os géneros musicais relacionados as composicdes de Guinga e mencionados neste capitulo
— lundu, cancéo-choro (e ndo choro-can¢éo) e capoeira — foram indicados pelo autor.

140 Aqui, por exemplo, nas quatro vezes em que canta a frase “O, o passarinho cantador’, ao
vocalizar a vogal inicial, seus bracos se deslocam & frente do torso como se estivessem
empurrando o ar. Na época, sem ainda saber da importancia do aikidd na trajetoria de Maria
Jodo, associei 0 movimento aos suaves golpes caracteristicos do tai chi chuan. Dois anos
depois, quando a entrevistei em Sdo Paulo e perguntei de onde vinham as “maos que
dangam”, ela respondeu: “é o aikidé!”.
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abertos que Maria Jodo produz, como que a invocar a presenca de uma entidade
ancestral, vdo emergindo palavras mal e mal discerniveis. Creio ouvir

cangazeira...

[verdadeira
verdadeira

verdadeira]

verdadeira amizade, diz ela, voltando-se para Monica e estendo 0s bracos em

sua direcdo. E é assim, entre o grito e o murmdario, que ela comeca.

[Sou a dobra de mim sobre
mim mesmo

Nesse afa de ganhar de
quem me ganha

Tento andar no meu passo
€ Vou a esmo

Tento pegar meu pulso e
ele me apanha

Eita, sombra rival que

me acompanha

Artimanha de

encosto malfazejo

Rodopiei, beijei o chao,
cambei pra ca
Meu mestre rei foi Salomao, camara!]

Maria Jodo traz para si a vertigem carnal da disputa: oscila o corpo, gira
um antebraco, golpeia com o pé o chdo. Ao mesmo tempo, sem abrir mao de
seus recursos estilisticos, parece abrandar a prépria explosdo, mantendo-se

mais proxima dos contornos melddicos e linguisticos da cancao.

Enquanto Jodo canta, Mbnica permanece imovel na penumbra, com o
olhar voltado para sua parceira de cena. Entdo, com um passo decidido rumo ao

microfone, ela ataca.

[Dei um talho em meu

proprio sentimento

Pra que o mundo

fulgure na clareira

Que esse nervo me aviva

o sofrimento

Que esse olho é mativo

de cegueira

E, presenca difusa, desordeira
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Giro de furacdo sem epicentro

Desafiei, puxei facéo,
ponguei pra la
Vazei no peito esse intrujdo, camara!]

A sobriedade da atitude — um braco relaxadamente estendido, o outro
recolhido sem tens&o junto a lateral do tronco, as minimas variagées de direcédo
do corpo, que ora se dirige a Maria Jodo, ora ao publico — e as sustentacdes
precisas das notas criam um outro efeito simbdlico, conferindo uma dimensao
onirica e difusa ao embate. A luta narrada por Monica paira no ar junto com as

palavras. Jodo a observa — e danga.

Na passagem seguinte, as vozes das duas cantoras se alternam, uma
lancando a deixa para a outra num jogo de complementaridade que explicita e

também dissipa as diferencas.

[E vem pernada ai
Vem nao, foi desvario
E vem navalha ai
Vem nao, foi calafrio
A roda vai abrir
Quando eu cair

No vazio

Camara]

A partir desse momento, tenho a impressao de que 0s acertos prévios
foram temporariamente abandonados, levando a cancdo a rumos inesperados:
escolhas feitas no ato, na escuta, na atencao, no risco. Trocas, olhares, sorrisos.
Maria Jodo aponta para si, pedindo a palavra. E se Monica improvisa vocalises
em torno da expressdo camara'*’, movendo apenas o circulo dos bragos no
continuum da melodia, Joado intensifica a sua exploragdo de sonoridades,
performatizando ndo s6 o0 corpo — numa sucessao de atitudes e movimentos em

que os gestos de rosto estéo radicalmente implicados —, mas a propria palavra.

141 Na capoeira, a palavra indica o companheiro ou a parceira de jogo ou de roda. Embora ndo
afeita a improvisacéo, Monica atuou durante alguns anos na Orquestra Popular de Camara,
grupo que tinha no improviso um dos procedimentos centrais de criagdo. Com a Orquestra
Popular, Ménica gravou dois discos: Orquestra Popular de Camara (1998) e Dancas, Jogos
e Cancdes (2003).
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E os contrapontos se sucedem em sobreposicdes, alternancias, ecos: ora
uma voz se sobressai, ora um gesto desvia a atencéo. Para além da contencao
ou do transbordamento, do gosto maior ou menor pela improvisacdo, da
preocupagao maior ou menor com a exatiddo da nota ou com a precisdo da
palavra, as duas vocalidades em performance, em abordagens tao distintas,
somam-se, fusionam-se nas dessemelhancas para fazer emergir, com igual
poténcia, a for¢a poética da cangdo em cena. Duas formas de saber: saber ser
este corpo, saber ser esta voz, saber ser este gesto, heste momento preciso,
nesta circunstancia especifica, nesta sala, com este som e esta audiéncia. Saber
que abarca, sim, competéncia, e algum controle e invencdo, mas também
reconhecimento, autoconhecimento, aceitacdo. Saber que exige, como nos
lembra Guinga, a disponibilidade de “se entregar ao imponderavel’'*?. Para
Maria Jodo, o assombro acontece quando a musica chega e entra a revelia:
“vocé comeca a sentir e a frase esta 14, a respiragéo, a gente consegue respirar
com o outro, respirar juntos — respirar juntos e fazer musica.”**® Para Monica, no
exercicio da entrega “a musica sai” e ja nao € mais de um ou de outro, mas de
“nos todos que estdo ali fazendo”'#4. Todos: artistas e audiéncia inteiramente
implicados em uma situacéo de excepcionalidade, uns e outros expostos a uma

experiéncia de intensidade, de emogao.

Em uma conferéncia proferida em Paris em 2013, o filésofo Georges Didi-
Huberman (2016) sugere que a emocdo — a “e-mocao”, escreve ele — é um
movimento, um movimento que nos pde para fora, para fora de um limite, para
fora de nés mesmos. Seria, portanto, uma acao: “algo como um gesto” (DIDI-
HUBERMAN, p.26). Essa emocao singular de um concerto de cancgdes
(diferentemente daquela que pode emergir na escuta de um disco, por exemplo,
ao qual retornamos em sucessivas audi¢des, descobrindo novas possibilidades,
novos sentidos, em um dialogo que pode durar toda uma vida), irrompe ao
produzir-se aquilo que, a partir de Erika Fischer-Lichte (2011), chamo de espiral

de afetacdo mutua. No movimento da espiral, diz Lichte (2011, p. 324), € possivel

142 Entrevista realizada no dia 27 de maio de 2017.
143 Entrevista realizada no dia 22 de setembro de 2017.

144 Entrevista realizada no dia 23 de fevereiro de 2017.



123

perceber uma “circulacdo de energia” interligando e contagiando aqueles que

dela participam.

Essa conexéo de que falam Monica Salmaso e Maria Jodo, essa energia
em espiral sugerida por Lichte, é descrita por Paul Zumthor ao recordar a
emocao que sentia assistindo, na juventude, ao cantor de rua sob o céu azul de

Paris.

A cancdo do ambulante de minha adolescéncia implicava, por seus
ritmos (os da melodia, da linguagem e do gesto) as pulsa¢bes de seu
corpo, mas também do meu e do de todos nds em volta. Implicava o
batimento dessas vias concretas, em um momento dado; e durante
alguns minutos esse batimento era comum, porque a cancgéo o dirigia,
submetia-o a sua ordem, a seu proprio ritmo. A cancao tirava dessa
tensdo uma formidavel energia: a energia propriamente poética. Sem
saber, reproduziamos, todos juntos, em perfeita unido laica, um
mistério primitivo e sacral. E esse mistério continua a se reproduzir
incansavelmente hoje. (ZUMTHOR, 2007, p. 41-42).

Ha algo, enfim, que resiste ao tempo e a explicacdo. O encontro frente a
frente, transitorio, impermanente, aberto ao acaso, ao imprevisto — instante Unico
em que uma cantora se expde em suas intensidades e imperfeices a um ouvinte
que é também criador — € a prépria corporificacdo de presencas, sentidos e
significancias, desencadeados, sugeridos, compartilhados a partir da poderosa

e evanescente voz humana.

Artistas e audiéncia construindo juntos, na trama de elementos corpéreos
e incorpéreos — gesto, voz, escuta, palavra, cancao — a for¢a poética da cangao
em cena. Juntos, em estado poético: estado de deslocamento, de descolamento,

de prazer.
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ANEXO A — OS MUSICOS ENTREVISTADOS

ANDRE MEHMARI

Pianista, arranjador, compositor e multi-instrumentista, Mehmari é autor de composi¢oes e
arranjos para algumas das formac¢fes orquestrais e de camara mais expressivas do pais,
como OSESP, Quinteto Villa-Lobos, OSB, Quarteto de Cordas da Cidade de Sao Paulo.
Como instrumentista, atuou em importantes festivais no Brasil e no exterior. Sua discografia
ja retne mais de vinte trabalhos, entre os quais, Piano e voz, em duo com Na Ozzetti
(concebido a partir da série piano e voz do Unimusica), e André Mehmari e Méario Laginha
ao vivo no Auditério Ibirapuera. Tem trabalhos em colaboracdo com Hamilton de Holanda,
Gabriele Mirabassi, Sérgio Reze, Sérgio Santos, Leandro Maia, Teco Cardoso, Tutty
Moreno e Nailor Azevedo Proveta. Ménica Salmaso e André Mehmari mantém a parceria
de cena ha quinze anos. Embora ndo tenham gravado em duo, Mehmari participou como
pianista e arranjador dos discos laia (2004) e Nenhum 1 ai (2008) e como pianista em trés
faixas de Caipira (2017).

BENJAMIM TAUBKIN

Pianista, arranjador, compositor e produtor, Taubkin tem se dedicado a pér a musica
brasileira em didlogo com outras culturas. Além de ser responsavel pela gravadora e
produtora Nucleo Contemporaneo, criou diferentes projetos artisticos, como a Orquestra
Popular de Camara, o conjunto de choro Moderna Tradicdo, o grupo de musica tradicional
Clareira, o quarteto de jazz Trio + 1, o Coletivo América Contemporanea. Tem se
apresentado regularmente, do piano solo a orquestra sinfdnica, em festivais e centros
culturais no Brasil, América Latina, Canada, Estados Unidos, Europa e Oriente Médio. Além

da discografia que retane mais de vinte obras, é autor do livro Viver de musica (2011) e, ao
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lado do diretor Marcelo Machado, dos documentéarios O piano que conversa e Musica pelos
poros (ambos de 2017). Ménica e Benjamim Taubkin trabalharam juntos de 1998 a 2006.

Benjamim atuou como pianista e arranjador nos discos Voadeira (1998) e lai4 (2004).

GUINGA

Violonista, cancionista, Guinga é considerado um dos mais importantes compositores
brasileiros da atualidade, com obra reconhecida por artistas como Paco de Lucia e Michel
Legrand. Com mais de quinze discos lancados, tem parcerias com Paulo César Pinheiro,
Aldir Blanc, Chico Buarque, Zé Miguel Wisnik, Francisco Bosco e Thiago Amud. Suas
cancdes foram gravadas por cantoras como Elis Regina, Clara Nunes, Elza Soares e Leila
Pinheiro, além de compositores-cantores como Chico Buarque, Lenine e Djavan. Mais
recentemente, vem atuando ao lado de Esperanza Spalding, André Mehmari, Francis Hime
e Gabriele Mirabassi. Guinga e Monica trabalham juntos desde 2011; Guinga e Maria Jo&o,

desde 2014 — em 2015 lancaram o disco Mar afora.

JOAO FARINHA

Pianista, tecladista e compositor, € cofundador e gestor do OGRE, projeto compartilhado
com Maria Jodo e André Nascimento. Trabalha em duo ao lado de Maria Jodo desde 2008,
apresentando-se ndo s6 em Portugal, mas também em paises como Italia, Franca,
Espanha, Grécia e Chile. Com a cantora, tem trés discos gravados: Electrodoméstico
(2012), Plastico (2013) e A poesia de Aldir Blanc (2017).
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MARIO LAGINHA

Pianista, compositor e arranjador, Laginha tem mantido ao longo do tempo — além dos
trabalhos em trio ao lado do contrabaixista Bernardo Moreira e do baterista Alexandre
Frazdo e em duo com Pedro Burmester — colabora¢des com musicos de diferentes paises,
como Wayne Shorter, Wolfgang Muthspiel, Trilok Gurtu, Gilberto Gil, Lenine, André
Mehmari, Ralph Towner, Manu Katché, Dino Saluzzi, Julian Arglelles, Helge Andreas
Nornbaken, Django Bates. Escreveu para diversas formacdes — Big Band da Radio de
Hamburgo, Orquestra Filarmoénica de Hannover, Orquestra Metropolitana de Lisboa, Remix
Ensemble Casa da Musica, Grupo de Percussdo Drumming, Orquestra Nacional do Porto,
Orqguestra Sinfénica de Bruxelas — e também pecas para teatro e cinema. Seu duo com

Maria Jodo existe h4 35 anos. Nesse periodo, gravaram juntos quinze albuns.
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ANEXO B — DISCOGRAFIA MONICA SALMASO

1. Afro-sambas (1995), em duo com o violonista Paulo Bellinati, é inteiramente
dedicado aos afro-sambas de Vinicius de Moraes e Baden Powell.

2. Trampolim (1998), com Rodolfo Stroeter (que assina a producdo musical), Nana
Vasconcelos, Toninho Ferragutti, Paulo Bellinati, Lelo Nazario, Teco Cardoso, Zé
Eduardo Nazario, Zezinho Pitoco, Mario Gil e Bugge Wesseltoft.

3. Voadeira (1999), resultado da premiacao do 2° Prémio VISA de MPB — Edicao vocal,
conta com a participacdo de diversos musicos, entre os quais, Paulo Bellinati,
Marcos Suzano, Benjamim Taubkin, Nailor Azevedo Proveta, Toninho Ferragutti,
Teco Cardoso e Rodolfo Stroeter.

4. laia (2004), com Paulo Bellinati, Robertinho Silva, Benjamim Taubkin, Rodolfo
Stroeter, Toninho Ferragutti, Ari Colares, Teco Cardoso, Lui Coimbra, Caito
Marcondes, André Mehmari, Luca Raele e o quinteto Sujeito a Guincho, Mauricio
Carrilho, Luciana Rabello, Pedro Amorim, Jorginho do Pandeiro e Nailor Azevedo
Proveta.

5. Noites de gala, samba na rua (2007), s6 com canc¢fes de Chico Buarque, tem a
participacédo do grupo Pau Brasil em todas as faixas.

6. Nem 1 ai (2008), gravado em 2000, em apenas duas sessoes, ao lado de André
Mehmari, Nailor Azevedo Proveta, Rodolfo Stroeter, Toninho Ferragutti e Tutty
Moreno.

7. Noites de gala, samba na rua — DVD (2008), gravado no Teatro Fecap, S&o Paulo.

8. Noites de gala ao vivo (2009), registro do concerto do dia 3 de outubro de 2008,
também no Teatro Fecap, ap6s uma turné pelo Brasil, com mais de 80
apresentacoes.

9. Alma lirica brasileira (2011), com Teco Cardoso e Nelson Ayres, foi ganhador do 23°
Prémio da Musica Brasileira na categoria Melhor Cantora MPB.

10.Alma lirica brasileira — DVD e BLU-RAY (2012), com dire¢cédo de Walter Carvalho, foi
gravado no Teatro Alfa de S&o Paulo sem publico presente.

11.Alma lirica brasileira — Audio do DVD (2012).
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12.Corpo de baile (2014), reine cancbes compostas em parceria por Guinga e Paulo
Cesar Pinheiro, muitas delas inéditas, em arranjos de Dori Caymmi, Tiago Costa,
Nailor Azevedo Proveta, Teco Cardoso, Luca Raele e Nelson Ayres e Paulo Aragao
13.Caipira (2017), com arranjos concebidos conjuntamente por Monica, Teco Cardoso
(também produtor musical), Neymar Dias, Nailor Azevedo Proveta (clarinete e sax

tenor) e Toninho Ferragutti.
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ANEXO C — MATERIAL GRAFICO

UNIMUSICA 2004
SERIE PIANO E VOZ
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Quando o Benjamim da aquela pausa
mais do que expressiva e, como que por
encanto, ele e a Monica atacam juntos
aquela coisa-s6 que é voz e piano
complementando-se num Unico acorde de
onze vozes, a gente pensa que a arte &, sim,
uma coisa jamais totalmente metrificavel,
descritivel, sistematizavel para além de si
prépria, de suas proprias especificidades.
Ainda mais quando se trata de uma arte que
trabalha tdo intimamente com o tempo,
como a musica. E ainda mais essa musica, em
que o tempo se torna mais do que nunca uma
referéncia dilatavel, contratil, expandivel...

E ai, quanto o piano de Mr Pocanotta
encontra o calor cool mas intenso da mais
sutilmente dramética das cantoras de sua
geracao, o que se estabelece é mais do que

um pianista acompanhando uma cantora. E
mais ainda que uma parceria. E, isto sim, um
caso rarissimo de soma ainda maior do que as
partes — 0 que, ainda mais no caso deles, ndo
é pouca coisa. De dois sendo muito mais do
que um mais um.

Enfim: oucam a melhor musica possivel. A
musica de Monica Salmaso e Benjamim
Taubkin, parceiros de Orquestra Popular de
Camara, parceiros de tantos discos, palcos e
mundos diversos. Mdnica e Benjamim, dois
artistas de excecdo, de economia, de um
ascetismo quase zen. Sem falar que: Benja e
Monica, duas das melhores pessoas desse
mundo.

Arthur de Faria
Abril/2004.

Nh
uW V

CONFIRA EM MAIO | Jovino Santos e Ithamara Koorax
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BENJAMIM TAUBKIN coordenou, entre 1975 e 1977, os projetos Msica no Parque, -
Mdsica nos Museus e Sessao Coruja, em S3o Paulo. A partir de 1979, atuou como musico em =E
teatro, danca e concertos. Apresentou-se com Rafael Rabello, Sax sob as Arvores, Moadr b ]
Santos, Arismar do Espirito Santo, Marlui Miranda, Zizi Possi, Paulo Moura, Ménica Salmaso, -1
Elza Soares e aldo Bertazzo, entre outros. Em 1997, lancou o CD A Terra e o espaqo aberto, -
indicado para o 11° Prémio Sharp na categoria Revelacao Instrumental. Criou e participou dos
projetos Bandas, Corais e Orquestras, no interior de S3o Paulo; 25° Festival de Inverno de
Campos de Jord3o; Forum da Musica Independente; A Arte do Centro, em parceria com o
Centro Cuitural Banco do Brasil (SP}; A Msica vai as Universidades; e Jobim Sinfonico, na Sala
Sao Paulo. Em 1996, aiou, junto com Teco Cardoso, Mané Silveira e Toninho Ferragutti, a
produtora e gravadora Niicleo Contemporaneo. Atuou como coordenador dos programas
musicais do Instituto ftad Cultural, no qual idealizou o projeto Rumos Musicais - mapeamento
da musica brasileira. £ um dos aiadores da ABMI - Assodacao Brasileira de Masica
independente. Desde 1998, integra a Orquestra Popular de Camara.

MONICA SALMASO comecou suz carreira na peca O Condilio do amor, dirigida por Gabriel
Villela em 1989. Desde ent3o, cantou 3o lado de misicos como Paulo Bellinati, Edu Lobo,
Eduardo Gudin, José Miguel Wisnik, Marlui Miranda, Guinga e Nelson Ayres, entre outros. Em
1995, gravou o CD Afro-sambas, contendo todos os afro-sambas compostos por Baden Powell
e Vinidus de Maraes. Langou em 1998, Trampolim, com as partiapacdes de Nana Vasconcelos,
Toninho Ferraguitti e Paulo Belinati. Em 1999, venceu o 2° Prémio Visa MPB Edicao Vocal e o
Prémio da Assocacao Paulista dos Criticos de Arte (APCA). Seu mais recente CD, Voadewa, foi
considerado pela aritica como um dos dez melhores lancamentos daguele ano.

NN

ABR
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ANEXO D — RIDER MONICA SALMASO UNIMUSICA

EQUIPAMENTO DE SOM :

MONICA SALMASO voz e piano

CH INSTRUMENTO MICROFONES
01 \Y/eV4 SHURE SM 58
02 PERCUSSAO VOZ SHURE SM 57
03 PIANO 1L AKG 414 ou condens. similar
04 PIANO 1R AKG 414 ou condens. similar
SPARE SHURE SM 58
-2 VIAS INDEPENDENTES
- com REVERB
PA MAYER SOUND , EAW / 2 REBERBS ( LEXICON PCM )/ NO INSERTS/

MASTER EQ

- 1 piano acustico em 6timo estado (Steinway; Yamaha; Bosendorfer ou
Kawai) afinado no dia do concerto.

LUZ:

- padrao com gelatinas coloridas (ambar, azul, amarelo, alfazema ou lilas)
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ANEXO E - MAPA DE PALCO
MONICA SALMASO UNIMUSICA

MAPA DE PALCO - Ménica Salmaso —voz e piano

4 VOZ

QI

)

1

gy

=

MICs 1 € 2 — Shure SM 58 (NAO BETA)

l:l 4 monitores 2 vias independentes
MICs 3 e 4 — AKG 414 ou similar condenser
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ANEXO F — DISCOGRAFIA MARIA JOAO

. Quinteto Maria Joao (1983), com standards americanos, como “Blue moon”.

. Cem caminhos (1985), com standards de jazz como “Take five”, “Lush life”, “My
favorite things” e poemas de Eugénio de Andrade — um deles, “Areias de Laga’,
musicado por Mério Laginha.

. Conversa (1986), com participacdo de Jodo Bosco e Gilberto Gil e varios musicos
aleméaes.

. Looking for love (1988), com a pianista japonesa Aki Takase e gravado ao vivo no
festival de jazz de Leverkusen.

. Alice (1990), com Aki Takase e o baixista noruegués Niels @rsted Pedersen, gravado
no festival de Niremberg.

. Sol (1991), com o grupo Cal Viva — José Peixoto, Carlos Bica, José Salgueiro,
Ermenio de Melo e Mario Laginha.

. Dangas (1994), so piano e voz, com Mario Laginha; no repertorio, “Saudosa maloca”,
de Adoniran Barbosa.

. Fabula (1996), com Laginha e outros musicos; no repertorio, “A bela e a fera” e
“Beatriz”, de Chico Buarque e Edu Lobo, e uma cangédo cubana, “La tarde”, em
espanhol.

. Cor (1998), disco realizado sob encomenda para as comemoracfes dos 500 anos
da descoberta do caminho maritimo para a india; resultou em um trabalho dedicado
as culturas do indico; com Laginha, o percussionista indiano de Bombaim Trilok

Gurtu e o violonista austriaco Wolfang Muthspiel.

10.Lobos, raposas e coiotes (1999), com Laginha e a Orquestra Filarmbnica de

Hannover; no repertorio, “Beatriz’ e também “Asa branca” (de Luiz Gonzaga e

Humberto Teixeira).

11.Chorinho feliz (2000), também realizado, ao lado de Mario Laginha, para as

comemoracdes dos 500 anos do descobrimento do Brasil; participacdes de Gilberto

Gil e Lenine.

12.Mumadiji (2001), gravado ao vivo, com Laginha, o acordeonista brasileiro Toninho

Ferragutti e o percussionista e baterista noruegués Helge Norbakken.
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13.Undercovers (2002), com composi¢cdes de Tom Waits, U2, Bjork, Caetano Veloso.

14.Tralha (2004), com arranjos de Mario Laginha em colaboracdo com Maria Jodo para
temas originais do duo.

15.Cinco (2005), com Saxofour, ensemble de saxofones austriaco.

16.Pele (2006), com José Peixoto, ex-integrante do Cal Viva.

17.Perfil (2006), disco-compilacédo de parcerias com Mario Laginha.

18.Joao (2007), s6 com cangfes brasileiras: Chico Buarque, Tom Jobim, Edu Lobo,
Zequinha de Abreu, Pixinguinha, Carlinhos Brown.

19.Chocolate (2008), com Laginha, retornando aos standards do inicio da carreira para
marcar os 25 anos de parceria.

20.Follow the songlines (2010), com David Linx, Maria Jodo, Diederik Wissels, Mario
Laginha e Orquestra do Porto.

21.Amoras e framboesas (2011), com Orquestra de Matosinhos.

22.A different Porgy, another Bess (2012), com David Linx.

23.Electrodoméstico (2012), com OGRE - Joéo Farinha, Julio Resende, Joel Silva e
André Nascimento.

24.Iridescente (2012), com Méario Laginha e ainda Eduardo Raon na harpa, Jodo Frade
no acordeom e Helge Norbakken na percusséo.

25.Plastico (2013), com OGRE.

26.Porto da madama (2015), com Guinga, Moénica Salmaso, Esperanza Spalding e
Maria Pia de Vito.

27.Mar afora (2015), com Guinga.

28.The blues experience (2017), com Budda Power Blues.

29. A poesia de Aldir Blanc (2017), com seus parceiros do Projeto OGRE, Jo&o Farinha
e André Nascimento, e varios convidados, entre os quais André Mehmari e Mario

Laginha.



143

ANEXO G — MATERIAL GRAFICO MARIA JOAO

, UNIMUSICA 2013
SERIE LUSAMERICA, CANGOES

UFRGS

UNIVERSIDADE FEDERAL
RIO GRANDEPO SUL

PROREXT"

+

g ,15
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6 DE JUNHO, 20H

MIEK 0 PAEINHA:

IRIDESCENTE

Consagrados em Portugal e no mundo. a cantora Maria Jodo e © pianista Mario Laginha
sdo reconhecidos por toaa parte pela sintonia e cumpiicidace que caracterizam o seu
trabalino em duo. Em cuase duas décadas ce atuacao eles ja fizeram juntos centenas
ae concertos e gravaram mais de dez d'scos. fridescente é o mais novo aloum da dupla,
fruto de uma encomenda da Fundacao Calouste Gulbenkian para um ciclo de Musicas
do Mundo. Concebido para uma formacao inusual de voz, viano, acordeom, harpa e
percussao, nele Maria Jodo assina todas as letras e o tema que déd nome ao disco,
enquanto Mario Laginha é responsavel pelos demais temas e arranjos. E justamente
o repertdrio de Iridescente que os artistas portugueses apresentam no palco do
Unimusica. Mais uma vez o puolico de Porto Alegre podera conferir o entrosamento do
cuo, um entrosamento aprimorado atraves dc tempo, que transbo da em criatividade
a cada novo concerto.
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MARIA JOAO UNIMUSICA

Maria JoAo-MaRrio LAGINHA

TECHNICAL RIDER 2012

2.3. Lista de vias e insercdes

VIA [INSTRUMENTO MICRO INSERT OBS
1 Piano Low Neumman KM184 Big Boom Stand
2 Piano High Neumman KM184 Big Boom Stand
3 Piano Low Crown PCC 160 Big Boom Stand
4 Piano High Crown PCC 160 Big Boom Stand
5 Lead Vocal XLR COMP 6+901 | Big Boom Stand
6 Voz Piano SHURE SM87 Big Boom Stand
7 | Spare SHURE Beta87 Big Boom Stand
8
9 Audience 1 Sen 416 Big Boom Stand
10 [Audience 2 Sen 416 Big Boom Stand
2.4. Stage Plot
Mix 1
& Piano
Lead Vocal

Mix 2 — In Ear monitor (fornecido)

FOH

Nota: Esta lista referente ao espetaculo do Duo deve ser totalmente respeitada para que
tanto a banda como o publico desfrutem ao maximo do concerto. Deve desde ja ficar claro

que o controlo do equipamento de som/luz é da exclusiva responsabilidade da equipa

técnica, devendo o mesmo estar pronto a operar antes da chegada dos técnicos/banda.
Pelo menos um técnico responsavel devera estar presente durante ensaios e espetaculo

para resolver eventuais problemas com o equipamento.
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ANEXO | = ENCONTRO COM MARIA JOAOE
MARIO LAGINHA NO UNIMUSICA

Fonte: Goelzer (2013)
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ANEXO J - PEN-DRIVE:
AVE MARIA NO MORRO, O-LE-LE,
FIDGETY, CAIR DO CEU, BEATRIZ

1. MARTINS, Herivelto. Ave Maria do morro. Intérpretes: Moénica Salmaso e Benjamim
Taubkin. Programa Palcos da Vida, TVE. Projeto Unimusica, Série Piano e Voz, [Porto
Alegre], 2004. Acervo Projeto Unimusica, Departamento de Difusao Cultural, UFRGS.

2. O-LE-LE. [Dominio publico]. Intérpretes: Ménica Salmaso e Benjamim Taubkin.
Programa Palcos da Vida, TVE. Projeto Unimusica, Série Piano e Voz, [Porto Alegre], 2004.
Acervo Projeto Unimusica, Departamento de Difusdo Cultural, UFRGS.

3. LAGINHA, Mario; GRANCHA, Maria Jodo Monteiro. Fidgety. Intérpretes: Maria Jodo e
Mario Laginha. Programa Unimusica, Série Lusamérica, Cancdes, Parte 1, [Porto Alegre],
UFRGS TV.

Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=eQnWp4bQEMo>.

Acessado em: 20 out. 2017.

4. LAGINHA, Mario; GRANCHA, Maria Jodo Monteiro. Cair do céu. Intérpretes: Maria Jo&do
e Mario Laginha. Programa Unimusica, Série Lusamérica, Cancdes, Parte 2, [Porto Alegre],
UFRGS TV.

Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=x9aad2NKpa4>.

Acessado em: 20 out. 2017.

5. BUARQUE, Chico; LOBO, Edu. Beatriz. Intérpretes: Maria Jodo e Mario Laginha.
Programa Unimusica, Série Lusamérica, Cancdes, Parte 2, [Porto Alegre], UFRGS TV.
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=x9aad2NKpa4>.

Acessado em: 20 out. 2017.
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CREDITO DA FOTO DE CAPA:

Marcelo Rodolfo, Festival Villa-Lobos, Rio de Janeiro.
Acervo pessoal Moénica Salmaso.

CREDITOS DAS FOTOS IMPRESSAS:

Maria Jodo: concerto Iridescente, Projeto Unimusica, série lusamérica, cancgdes,
em 6 jun. 2013. Fotos de Maciel Goelzer. Acervo Unimusica, Departamento de Difuséo
Cultural, UFRGS.

Méonica Salmaso: concerto com Benjamim Taubkin, Projeto Unimdsica, série piano e voz,
em 29 abr. 2004. Fotos de Myra Goncalves.
Acervo Unimusica, Departamento de Difusdo Cultural, UFRGS.

CREDITOS MATERIAL GRAFICO
UNIMUSICA:

Série piano e voz: ilustragBes de Adriano Pedroso
e projeto grafico de Katia Ozorio.
Acervo Unimusica, Departamento de Difusédo Cultural, UFRGS.

Série lusamérica, cancdes: fotos de Maciel Goelzer e projeto grafico
de Andréa de Castro Moreira.
Acervo Unimusica, Departamento de Difusédo Cultural, UFRGS.
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estou pensando

no mistério das letras de musica

tao frageis quando escritas

téo fortes quando cantadas

por exemplo “nenhuma dor” (€ preciso reouvir)
parece banal escrita

mas é visceral cantada

a palavra cantada

nao é a palavra falada

nem a palavra escrita

a altura a intensidade a duragéo a posi¢céo
da palavra no espaco musical

a voz e o mood mudam tudo

a palavra-canto

€ outra coisa

Augusto de Campos (2015) [1966]



