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RESUMO

Neste trabalho sdo compreendidas as produc¢des musicais do compositor Taiguara e
como estao elas inseridas diante de determinados recortes dentro do amplo panorama
da masica brasileira. Procura-se compreender diante da producédo do autor qual a
perspectiva apresentada, principalmente ao longo da década de 1970, sobre as
tematicas abordadas em suas cancgdes, e trazer ponderacdes a partir de proposicoes
de mundo vistas nas letras. Para além disso, busca-se a compreenséo de Taiguara
como musico no desenvolvimento dos aspectos estético-sonoros, como, por exemplo,
0S géneros por ele explorados em cada disco, e a relacdo estabelecida entre tais
aspectos e as tematicas abordadas nas canc¢des, seu posicionamento diante delas;
as composicdes estético-literarias particulares de determinados discos; dados
aspectos pessoais do compositor, como seu engajamento com a esquerda politica;
guestdes identitarias e a leitura de Brasil feita em relacdo a seu passado, o presente
em que se fala, e o futuro esperado e desejado. Para chegar a tal resultado de analise,
para além do material das canc¢des, foram usados artigos de revistas, entrevistas, falas
proferidas durante apresentacdes, dados biograficos, encartes de discos, e artigos de
jornais, para, com isso, melhor perspectivar a leitura das cancdes e trazer a tona tanto
elementos de autor, obra, e recepcao. Para além disso, o foco do trabalho recai sobre
a andlise do ultimo album lancado pelo compositor durante a década de 70: Imyra,
Tayra, Ipy, que se faz um marco singular ndo apenas na obra do compositor, como do
mercado fonogréafico brasileiro como um todo, seja em seus aspectos liricos, na

estética sonora, ou na relagdo com censura.

Palavras-chave: Taiguara. Canc¢édo. Ditadura. Identidade. Censura.



ABSTRACT

In this work we will be seeing the music production of Taiguara as they are in the
Brazilian musical scenario. We aim to understand the perspective of the author of the
themes present in his production and his perspectives towards them through, specially
during the decade of 1970. For that we analyse the musician by the aesthetics of his
music through the genres explored by him in each of the albums, for example; the
relation established between set aspects and the lyrics and his positioning towards
them; the literary aesthetics particular to each album; biographical aspects of the
author, such as his engagement with the political left-wing; identity subjects and the
relation it has with the past, the present in which the song is written, and the future it
may be. To reach such conclusions, besides the lyrics itself, it was analyzed
magazines articles, interviews, speeches given during concerts, biographical data,
physical copies of the albums, and newspapers. All that to take a better perspective
on the songs regarding authorship, work and reception. Besides that, it is important to
state that the focus of this work is the last album recorded by Taiguara during the
decade of 1970: Imyra, Tayra, Ipy, which is a singular landmark not only on the career
of the musician, but the whole national scene by its lyrical and musical aspects and the

problems it had regarding the censorship.

Key-words: Taiguara. Songs. Dictatorship. Identity. Censorship.



1.Introducao

Foi durante uma oficina ministrada na Universidade Federal de Juiz de Fora (UFJF)
pelo professor Alexandre Graca Faria que a semente para este projeto foi plantada. Discutindo
artistas que tém pouca visibilidade no presente e passaram por um processo de apagamento
ao longo dos anos, o0 nome de Taiguara logo surgiu como um dos que, para além disso,
mereciam uma leitura mais atenta de sua obra. Retomei entdo meu contato com a obra do
compositor ja por mim frequentada na cole¢éo de discos de meus pais durante a infancia. Do
pouco contato que tive com Taiguara de fato na vida adulta, muito vinha de coletaneas a que
consegui ter acesso, mas nunca de uma obra em sua completude. Indagando minha méae por
onde comecar, me foram recomendados os ultimos dois albuns, mas me foi indicado que
havia um “muito maluco pra entender alguma coisa”, que talvez néo valesse a pena. Seria
justamente esse disco que iniciaria 0 desejo por estudar com mais interesse a obra de
Taiguara: Imyra, Tayra, Ipy (1975).

Um daqueles baques que acertam o ouvinte em determinadas situacdes me trouxe o
gostoso incdbmodo de quem, de fato, ndo compreendeu quase nada do que se passava tanto
no aspecto sonoro quanto lirico, mas que percebia com clareza a existéncia ali de um material
muito denso, complexo e de dificil acesso. Esse incémodo fez do disco um habito de escuta,
uma curiosidade de pesquisa amadora que, ao longo tempo, tomou 0s contornos do que se
tornou presente neste trabalho.

Era evidente que, pelas considerac¢des dos fas em comentarios de videos pela internet,
ou por amigos meus mais velhos, Taiguara ocupava alguns lugares bem diferentes entre si
na concepcgao popular. Os dois apontamentos mais frequentes vinham de sua identificacédo
ou como um artista romantico, de cancdes belas que sdo carinhosamente tidas por uns, ou
uma visdo do musico politizado que passou por diversas dificuldades durante a ditadura.
Independente das perspectivas, era quase unanime a constatagéo final de que Taiguara foi
esquecido com o passar dos anos, como aqueles artistas que fazem grande sucesso com
diversas cancoes ao longo dos anos e, em algum momento, por for¢a da vida ou do mercado,
abandonam a profissdo ou vivem de pequenas apresentacfes para um publico estritamente
seleto de seguidores.

Pensando Taiguara para além de sua carreira e do impacto por ele provocado nas
pessoas, levando, entdo, em conta também suas obras em si, uma boa provocagédo para a
producdo deste trabalho pode ser encontrada no breve questionamento apresentado por
Marilia Abade Pacheco em sua dissertacdo, um dos mais competentes trabalhos acerca do

compositor produzidos até entdo: acerca de sua produgdo, no fim das contas, ha um "enigma



que alimenta o mito: um romantico insuspeitada mente politizado ou um politico absurdamente
romantico?” (PACHECO, 2013, p. 26) . E comum que a carreira de Taiguara seja dividida em
dois momentos distintos por seus ouvintes: um primeiro momento, chamado de fase
romantica, e, ja no segundo, a politica; mas essa divisdo polarizada traz para a leitura de sua
obra dificuldades que incomodam aqueles que buscam um olhar mais atento para suas
cancoes.

Existem diversas outras dificuldades que permeiam a compreensdo em completude
desse artista e sua obra, como a forte relacdo que é tracada entre eventos de sua vida pessoal
e as letras de suas cancles, que muitas vezes parecem relatar, por exemplo, ocasibes
especificas e momentos pontuais presenciados em viagens, canc¢des dedicadas a amigos,
pensamentos acerca da situagdo emocional, social, e politica em que se encontra. Nesse
sentido, € muito comum que os dados biograficos do compositor sejam trazidos por
entrevistadores ou por ele mesmo ao abordar as can¢gfes de seus discos, se tornando, em
certos momentos, dificil compreender a obra sem pensar também o autor. A imagem de
Taiguara também oscila para o publico entre o homem carinhoso com todos, e o que militante
gue por vezes chega a tornar-se incOmodo aos que o cercam A construcdo feita por ele
mesmo de si apresenta também diversos momentos de conflito em que, por vezes, se faz
enquanto pessoa inabalavel a perseguicdo que sofreu durante a ditadura, e o perseguido pelo
governo que ndo consegue trabalhar, oscilando, com isso, a aura por ele contada e o como
as acdes tomadas contra si de fato afetam sua vida pessoal.

O fato de Taiguara ter sido uma figura a parte no cenéario amplo da musica brasileira
durante o periodo em que atuou implica também em raros depoimentos de grandes nomes
do meio sobre sua pessoa. Isso acontece a despeito de ele também ter sido, no inicio da
carreira, intérprete de diversos outros compositores, tais como Vinicius de Moraes, Paulo
César Pinheiro, Baden Powell, e Chico Buarque. Taiguara ndo se enquadrou nem com
aqueles da MPB, nem com os do Tropicalismo, nem com os da Jovem Guarda; sdo poucas
as cancodes que tém em parceria com outros conhecidos compositores de sua €poca, sendo
a maior parte assinadas apenas por seu nome. Isso torna a figura de Taiguara um elemento
gue toma a si proprio como referencial, pela falta de parametros estabelecidos a partir de
outros colegas de profissao. H4 um siléncio generalizado acerca do musico que parece ndo
comover a categoria como um todo, mas que, para aqueles que conhecem sua trajetéria,
torna-se incOmodo enquanto auséncia.

Outro questionamento importante vem da definicdo de qual seria a ideia de Brasil na
obra de Taiguara, tanto no aspecto do presente de escrita quanto nas poténcias do que viria
0 pais a ser. Isso porque o compositor sempre fez uso de uma estética sonora mutavel, mas
gue tinha bases claras nas raizes tradicionais sulistas, em boleros, mambos, estilos esses

gue vez ou outra permeavam 0s sucessos de radio, mas que sdo usados por Taiguara de
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forma que sempre causou estranhamento em mim por n&o ser ele um cantor de fato desses
estilos, mas que flerta com eles o tempo inteiro durante sua carreira. Logo, quais seriam as
raizes socio musicais do compositor? Seria ele um sulista, um uruguaio de Montevideo, ou
um indigena que passa por um processo de resgate de sua identidade? Essas raizes, quando
vistas em sua obra, parecem o tempo todos serem transformadas e retomadas, enfatizando
ora uma vertente, ora outra dependendo do projeto que ronda a cancdo. Para além disso,
teriam as dezenas de censuras a apresentacdes, cancbes, e uma aparente falta de simpatia
da classe artistica a sua causa, moldado de alguma forma a maneira pela qual se via ele em
relacédo ao Brasil?

A juncao de todas essas questdes, enfim, pode ser sintetizada no questionamento de
guem seria ou seriam elas personas poéticas construidas pelo cantor ao longo de seus discos.
Teriam eles uma unidade coesa entre si que permitam pensar, de certa forma, um
pensamento linear ou o aprofundamento de certas ideias ao longo do tempo? Buscariam eles
autenticidade por meio da vida pessoal do compositor? Taiguara, enquanto militante da
esquerda, veria em sua cancdo uma ferramenta para potencializar a transformacao social?
Se sim, por que vias seriam essas transformacdes para além da cancao em si?

Para compreender melhor essas questdes, sdo essenciais as analises de
determinadas obras especificas de sua discografia, ja que ha uma transformacao gradual de
Taiguara tanto na estética sonora quanto lirica ao longo de sua carreira. A partir dessas
mudancas, € possivel rastrear também novas concepcdes que o compositor tem dos diversos
sistemas e instituicbes que permeiam e moldam a sociedade, também, com isso,
posicionando-se em relagdo ao panorama em que esta inserido. Vé-se, entdo, como
necessidade para tal, a andlise mais cuidadosa dos primeiros albuns solo do musico, que
compreendem o periodo entre Taiguara! (1965) e Carne e Osso (1971), periodo em que ha
diversas mudancas estéticas e tematicas em sua carreira, até que se consolidassem o que
seria por Taiguara trabalhado de forma cada vez mais aprofundada nos trabalhos seguintes.
Apesar da importancia desses albuns, a énfase maior aqui apresentada sera no disco que
mais se destaca e, de certa forma, se destoa do restante da obra do compositor: Imyra, Tayra,
Ipy, dada a sua estética lirica e sonora peculiar, também devido ao momento politico vivido
pelo Brasil entdo. Dessa forma, o que se procura tracar € um mapeamento das mudancas que
se deram na obra de Taiguara ao longo de sua carreira, como isso se deu, e, uma vez que
sua relacdo com a esquerda e com os censores foram bastante intensas, qual a leitura de
sociedade por ele feita nos periodos que compreendem a chamada “fase romantica” e “fase

politica”, mas focando especialmente na obra Imyra, Tayra, Ipy.
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2. Taiguara, o cantor romantico

2.1 A construcao musical

Taiguara Chalar da Silva, uruguaio filho de dois musicos, nascido em 9 de
Outubro de 1945, deixou muito cedo sua terra natal para morar no Brasil. Com os dois
pais atuando na profissdo, Ubirajara Silva tocava piano e bandoneon, chegando a
gravar alguns discos solo durante as décadas de 50 e 60, atuou também, durante esse
periodo, como acompanhante de diversos musicos sulistas. Ja& a mae, Olga Chalar,
foi uma cantora de tangos nascida no Uruguai e que, devido ao nascimento dos filhos
e a vinda para o Brasil, abandonou a carreira para trabalhar em casa. Juntos, eles
exerceram um importante papel na vida de Taiguara tanto na questao parental quanto
na musical. Prezando pelas cantigas regionais do sul do Brasil, que recebia influéncia
de diversos paises fronteiricos como Paraguai e o proprio Uruguai, Taiguara foi criado
em ambiente eclético no que diz respeito aos géneros musicais, a partir de estilos
como guaranias e chamamés, que sao géneros fronteiricos geralmente encontrados,
no Brasil, pela regido sul, e compostos tipicamente em compassos ternarios,
executados por instrumentos como violas e bandoneon, frequentemente tocados por
Ubirajara em casas de show (ROCHA, 2014, p. 28-29).

Tendo sua infancia se passado principalmente nesse ambiente cercado por
diversos estimulos musicais, Taiguara foi ensinado por Olga a tocar piano quando
ainda crianca, o que, a principio, ndo passaria de uma habilidade a mais a ser
desenvolvida pelo jovem na cabeca da méae. De acordo com os pais, Taiguara nao
teria aval para desempenhar a musica como foco de sua carreira profissional,
devendo, entdo, cursar direito para que ndo passasse pelas mesmas dificuldades
financeiras que seus pais passavam (PACHECO, 2013, p. 39). Vale aqui mencionar
gue Glaciliano Corréa, avd de Taiguara e também musico, desejava 0 mesmo para
seu filho Ubirajara, mas, por falta de dinheiro, ndo conseguiu que o filho tivesse acesso
a uma educacao formal de qualidade, restando, dessa forma, que seguisse seus
passos no ramo musical.

Trés elementos importantes se mantiveram na geracdo entre Glaciliano e

Ubirajara: a escolha de dar nomes indigenas aos filhos, a carreira musical, e o desejo
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de que seus filhos ndo seguissem a mesma profissdo dos pais (dessas, a Unica
caracteristica que nao seria também herdada por Taiguara). Devido as constantes
viagens realizadas por Ubirajara e Olga em funcéo do trabalho, era muito comum que
Taiguara passasse longas temporadas com os avés, que buscavam suprir, assim,
parte da caréncia de figuras paternas. O avd, além de se mostrar mais uma influéncia
na parte musical, era também reconhecido e admirado pelo neto pelo afinco com que
tratava assuntos ligados a politica no cotidiano (Ibidem, p. 107).

Quando citado em entrevistas, Taiguara sempre reforcava o lado rebelde do
avb como uma de suas principais caracteristicas. A consciéncia social em relacdo as
politicas trabalhistas se faziam constantes no convivio entre os dois, e é ao avb que
Taiguara atribui a semente de politizagdo que foi, com os anos, se desenvolvendo no
mais novo (Ibidem). Com a proibicdo de seguir no ramo da familia, Taiguara partiu, no
inicio da década de 60, para Sdo Paulo para cursar direito pela Mackenzie e, diante
da possibilidade de um futuro longe da musica e da vida mais afastada de suas figuras
familiares de costume, o pianista aproveita o que havia adquirido de bagagem musical
até entdo e se junta ao conjunto vocal Os Aedos, por meio do qual teve um minimo

de contato participando da cena musical da cidade (Ibidem, p.11).

2.2 O vencedor dos festivais

Apesar de ter gravado seu primeiro disco em 1965, pela Philips, nem as
vendagens nem a recepcao foram suficientes para garantirem a Taiguara um lugar de
relevancia no cenario musical de Sdo Paulo que, na época, estava borbulhando de
novos protagonistas. Foi no ano seguinte, enquanto frequentava o Judo Sebastido
Bar, conhecido ponto de encontro dos artistas da cidade, a convite de Chico Buarque,
gue o jovem estudante de direito apresentou uma cancéo de autoria propria chamada
“Copo na mao”, um sambalango que conta a histéria de um homem negro que é
julgado pelas pessoas ao seu redor por dancar e beber a vista de todos em um
ambiente ndo comum para tal (no caso, a rua). Devido a isso, levantam-se certezas
sobre essa figura que ninguém sabe de fato quem é: dizem que ¢ infeliz e bebe para
esquecer a tristeza, ou mesmo que faz isso para ndo se engajar em relacionamentos
amorosos. Em dissonancia com o discurso comum, a voz do sujeito poético explica

que, por tras da situacdo pela qual o homem negro € julgado, h4 uma histéria nao
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sabida pelos outros que envolve o comprometimento amoroso e o abandono repentino
por ele sofrido no passado. Dessa forma, beber e dancar sdo 0os meios encontrados
por esse homem para canalizar de forma positiva o sofrimento desses eventos e, por
isso, deve ser valorizado pela sua atitude, e ndo recriminado como é feito pelo coletivo.
O que nao pode ser negligenciado € o fato de as acusacgfes terem por alvo um homem
negro e, por isso, deixam evidente o preconceito racial e a construcao histérica do
samba e do negro associados a vadiagem.

Foi a partir dessa apresentacdo que Taiguara chamou a atencdo da também
cantora e atriz Claudette Soares, que se encontrava na plateia. Com nome ja
consolidado na cena musical e teatral da cidade, a artista encantou-se especialmente
com o timbre vocal de Taiguara, o que viria a ser, n0s anos seguintes, a caracteristica
mais frequentemente a ele atribuida e que o legitimaria como intérprete nos festivais
da cancao. Diante disso, Claudette o convidou para participar do espetaculo musical
Receita para Vinicius, em que desempenhou o papel de Poetinha e, mais tarde, abriria
portas para que pudesse participar de mais duas pecas musicais: Cronica da cidade
amada, e Primero tempo 5 x O (Ibidem, p. 13-14).

Apesar de sua breve carreira no teatro, Taiguara teve de fato sua consolidacao
profissional na masica a partir dos festivais ha década de 60. Sua primeira participacao
ocorreu no | Festival Internacional da Cancédo, da Rede Globo, em 1966, quando
defendeu “Chora coragao”, de Vinicius de Moraes e Tom Jobim. Sua performance,
muito elogiada por parte da imprensa e do juri, foi reconhecida até mesmo pelo
compositor David Raksin (responsavel pela trilha sonora de filmes como Tempos
Modernos, de Charlie Chaplin, e Laura, de Otto Preminger), que atribuiu a Taiguara a
melhor voz naquela edicdo do festival. Sua participacdo nesse evento garantiu que
diversas portas fossem abertas enquanto intérprete, sendo escolhido, a partir disso,
por compositores de renome para defender suas cang¢des, como foi o caso de “Helena,
Helena, Helena”, de Alberto Land, “Modinha”, de Sérgio Bettencourt, e “A grande
ausente”, de Paulo César Pinheiro e Francis Hime, cangdes essas que fizeram as
bases de sua carreira e, pelo sucesso, foram frequentemente relancadas em
coletaneas e executadas nos espetaculos apresentados por Taiguara.

Devido ao repertorio que defendia nesses eventos, can¢des de amor em que
figuravam sujeitos poéticos em agonia ou louvando o sentimento, e pelo grande
sucesso que elas alcancavam a partir de sua voz, foi conferido a Taiguara pela midia

e pelo publico o titulo de cantor romantico. Essa classificacdo se espalhou e tomou
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forma pelo imaginéario popular de tal maneira que, mesmo diante de uma carreira que
posteriormente se desenvolveria a partir de militancia e conscientizacdo com forte viés
de esquerda, a imagem criada para ele ainda no fim da década de 60 permaneceu
sobre o artista e até hoje o faz. Em um estudo sobre a produc¢éo do discurso litero-
musical no Brasil, Nelson Barros da Costa, professor da Universidade Federal do
Ceard, inscreve Taiguara nessa época enquanto cantor de musicas romanticas e,

para tal, ressalta:

A voz do cantor deve esforcar-se para se mostrar expressiva e vibrante. Ao
contrario da contencdo vocal proposta pela Bossa Nova, a voz romantica
deve ser intensa e expansiva, de modo a parecer convincente ao ouvinte.
Assim, por exemplo, se é o sofrimento que esti sendo cantado, a voz deve
ser “sofrida”. (COSTA, 2001, p.272)

E também que:

Para refletir os estados emotivos do ser, marcados pela tenséo caracteristica
das relacdes amorosas, sempre sujeitas a fracassos, perdas, acidentes,
expectativas etc., o melodista investe na continuidade melddica, no
prolongamento das vogais, na emissdo alongada dos agudos, nos amplos
intervalos de frequéncia. (Ibidem, p. 271-272.)

Devido a isso, a insercdo de Taiguara no panorama geral da cancdo durante a
década de 60 se faz mais proxima de musicos como Nelson Gongalves e Cauby
Peixoto do que de artistas da MPB engajada como Chico Buarque e Caetano Veloso.
Sua repercussao nos festivais foi tamanha durante o fim da década de 60 que seu
segundo disco solo, lancado em 1968, foi intitulado O vencedor dos festivais, contendo
apenas cancdes que havia defendido até entédo, além de algumas versées de musicas
defendidas por outros artistas como “Até Pensei” e “Benvinda”, ambas escritas por
Chico Buarque. Acerca desta, vale pontuar que a versao defendida por seu compositor
no IV Festival de Musica Brasileira da TV Record, em 1968, ao lado de Toquinho e do
MPB 4, foi feita a partir de arranjos para diversos instrumentos como piano, bateria,
violdo, contrabaixo e percussdo, além da intercalacdo entre as vozes de Chico
Buarque e do quarteto, trazendo ao sambinha roméantico uma interpretagdo com
grande énfase na dindmica, evidenciado, com isso, a preocupagdo com 0s aspectos
musicais que seriam entdo apresentados. Por outro lado, quando gravada por

Taiguara, a cancdo passa por um processo de condensamento caracteristico da
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industria e, numa levada seca criada pela lideranca do violdo como instrumento guia
para harmonia e ritmo, seguido também do grupo de cordas, Taiguara canta uma
versdo enxuta e pasteurizada daquela apresentada por Chico no festival, com
questbes musicais que, comercialmente, se garantem mais ao agrado do publico,
apesar de ainda assim a versao de Chico ser a mais conhecida.

Apesar de ter carregado os rotulos de vencedor dos festivais e cantor romantico
durante sua carreira, Taiguara seguiu sua trajetoria musical de forma muito distinta
daquela que foi pintada num primeiro momento. Essa caracterizacdo amplamente
difundida de sua imagem nao é por completo equivocada quando se colocam em
evidéncia certos aspectos de seus primeiros discos solo e suas aparicdes na televisdo
nesse periodo.! Levando em consideracdo alguns dos elementos ja citados como
facilitadores da identificagdo de Taiguara como romantico, é ainda possivel apontar
alguns outros elementos como a opc¢ao por gravar can¢gdes de andamento lento, com
grandes orquestracdes, muitas vezes remetendo a géneros tipicamente de tematica
amorosa, como o tango e o bolero, além, é claro, da ja mencionada voz.

Em relacdo a estética, Taiguara conferia aimagem de bom moco tanto em suas
apresentacoes quanto nas fotografias de divulgacdo, sempre apresentando seus
cabelos penteados para o lado e o terno alinhado. Apesar de estar de acordo com
certo padrao estético, é importante contextualizar seu primeiro disco pela Odeon com

os demais da mesma época:

1 Como pode ser visto em entrevista cedida por Taiguara a Tércio de Lima durante o Ill FIC, em 1968
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=IQW_vZyGn3l. Acesso em: 03 jul. 2019.



16

Figura 1 Capa do LP O vencedor dos festivais (1968)

Fonte: TAIGUARA. O vencedor dos festivais, 1968

O homem de largo sorriso aparece como um convite para serem ouvidas suas
belas cancdes, sendo uma montagem voltada para realcar a figura cordial e
comportada de Taiguara. Nesse sentido, € importante pontuar que essa estética
coexiste com a imagem da balanca sob o brago de Taiguara, que traz a tona questdes
ligadas a harmonia e o equilibrio.

Ainda na figura de um grande homem, o cantor coloca a mé&o sobre sua barriga
tal qual sdo retratados grandes lideres como, talvez o mais conhecido por isso,
Napoledo. Tudo isso confere a capa um lugar de inser¢cdo plena nos padrdes da
industria fonografica, que ja estava sendo rebatido naguele mesmo momento por
trabalhos que apresentam projetos graficos mais ousados como Gilberto Gil (1968),

em que o musico aparece vestido com o uniforme da Academia Brasileira de Letras
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diante de cenarios psicodélicos, e Os Mutantes (1968) que, naquele ano, langcavam
seu primeiro disco, em que apareciam na imagem de capa vestidos de bruxos e, no
verso, Sérgio Dias e Arnaldo Baptista se encontravam nus, em uma cama, com Rita
Lee entre eles.

Vale também lembrar que ainda em 1968 Gal Costa apresentou nos festivais
“Divino Maravilhoso” (Caetano Veloso e Gilberto Gil) e fazia a transicao daquela que
antes era chamada de “Joao Gilberto de saias” para a cantora de cabelos selvagens
gritando e performando um rock enérgico. Ao mesmo tempo, apresentaram Os
Mutantes “2001”, uma space opera caipira de Tom Zé musicada pelo grupo, que
apresentou a canc¢ado ao lado de Gilberto Gil no acordeom, e trajados todos com
roupas de plastico transparente; Caetano Veloso e Os Mutantes apresentaram “E
proibido Proibir’; Tom Zé defendeu “Sao Sao Paulo”; e até mesmo Martinho da Vila
apresentou “Casa de Bamba” com um despojado casaco platinado (MELLO, 2003, p.
316-321).

Apesar dessa explosdo de experimentacdes estéticas e sonoras vindas
principalmente com o Tropicalismo, que buscava atingir o publico com novidades e a
modernidade musical, causando eventos e experimentacdes que ficaram marcados
na historia da musica brasileira, destoando em tudo aquilo que Taiguara apresentava
até entdo, vale ressaltar que, “A grande ausente”, por Taiguara, estava ganhando o
jari popular no inicio, assim como ‘2001’ vencia o juri especializado (lbidem. p.316).
Esse dado permite uma leitura acerca da situagcdo que coloca, de certa forma, como
comercialmente segura a imagem mais tradicional adotada por Taiguara em oposi¢cao
aos tropicalistas, que dividiam opinides. Talvez interessasse mais para parte do

grande publico ouvir uma histéria de abandono tragico que uma space opera caipira.

2.3 O homem de seu tempo

Dando sequéncia a seu trabalho com a Odeon, Taiguara lanca, em 1969, Hoje,
0 segundo disco pelo selo. Passando de nenhuma cancdo de sua autoria em seu
album anterior para trés, é interessante compreender que, a partir do momento que
suas cancdes passam a figurar no disco, 0 compositor também passa a delimitar um
escopo temético que sera desenvolvido de diversas formas ao longo de sua carreira.

A Unica cancdo feita em parceria com demais artistas, no caso, Marcos Valle, Novelli,
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e Paulo Sérgio Valle, é “Frevo novo”, com melodia e ritmica tipicamente recifense, e
com uma letra que, de certa forma, responde as provocacgoes tropicalistas feitas no
ano anterior pelos festivais, quando Chico Buarque foi tido por ultrapassado ao
apresentar “Benvinda”, e Taiguara, mais ainda, se encontrava nesse mesmo espectro.

Delimitando duas frentes temporais: uma ligada ao passado e tradi¢éao, e outra
ligada ao presente e a modernidade, o frevo, na cangao, serve como pratica cultural
que permite aquele que nela se coloca o transporte “Ao tempo em que o tempo vinha/
Do tempo do passo-chdo/ Dancado de pé no chdo”. Esse momento existe em
contraposi¢ao ao presente em que se encontra o sujeito poético, “Hoje eu passo um
compasso de um tempo novo/ Compasso de pés no espaco/ Calcando aluminio e aco/
Na roda dos caminhdes/ Na rota dos avides/ E som de metal vibrando/ Abafando
recordacobes”.

As gritantes diferencas entre os dois tempos s&o firmadas na antitese “pés no
chao” e “pés no espago”, em que a realidade da terra e a tradicdo associada a
simplicidade de tempos remotos ndo mais basta para o novo e ambicioso presente
em que homens e maquinas passam por um processo de fusdo. Essa nova
perspectiva também forca o apagamento do passado, o abafamento das recordacoes,
gue se mostram esfor¢os para um escapismo diante de tal presente em que a angustia
do ser-maquina € a ténica. Essa oposicao € criada tanto pela disposi¢cdo de versos,
pensando a estrutura a musical, em que o passado se mostra em um primeiro
momento e o presente futurista em outro, mas também pelo surgimento na cancao de
uma guitarra distorcida por whah-whah e o som de uma nave espacial similar a que
inicia a cangao “Nao identificado”, de Caetano Veloso.

A guitarra, instrumento ndo muito presente nas demais faixas do disco, que
preza por instrumentacdes orquestradas e pianos no que diz respeito a harmonia e
arranjo, traz consigo para a cancao as questfes que o instrumento por si carregava
na segunda metade da década de 60. Dois anos antes da gravacao de “Frevo novo”,
em 1967, Sdo Paulo protagonizou a marcha contra a guitarra elétrica, movimento que
reuniu diversos intérpretes da musica nacional, como Elis Regina e mesmo Gilberto
Gil, para defender a chamada MPB sob o slogan “defender o que € nosso”. A guitarra
foi pintada por simpatizantes ao movimento como uma sintese do imperialismo
estadunidense se desenvolvendo no Brasil, que estaria dominando a musica
tradicional, aquela que guardaria o verdadeiro e genuino valor nacional de

representacdo do povo e do pais. O instrumento, entdo, estaria contaminando e
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alienando a musica brasileira, além de colocar em questéo a hegemonia nacional sob
0s aspectos culturais.

Depois dos festivais de 1968, em que o Tropicalismo subiu aos palcos em sua
expressdo maxima, a Record, para a execucgédo de seu |V Festival, vetou por completo
a participacdo de musicos com tal instrumento. O comediante, compositor, e cantor
Moacyr Franco, diante de tal proibicdo, subiu aos palcos com uma guitarra em maos,
o0 que fez com que fosse ovacionado por aqueles favoraveis a presenca do
instrumento. Porém, pouco tempo depois, pegou um pedac¢o de pau e comecou a
golpea-la, conseguindo, com isso, a aprovagdo dos que eram contra (Ibidem, p. 358).

Esse breve panorama, junto a critica ao presente maquinal em oposicdo ao
saudoso passado, coloca na figuracdo da guitarra durante a cancdo nao um
engajamento de Taiguara em relagdo ao instrumento, mas uma critica as ideias por
ele carregadas, uma presenca irbnica de um pseudo-discurso tropicalista. Diante
disso, é feita pelo sujeito poético uma proposi¢cao para outra perspectiva de futuro que
seja guiada ndo pela modernidade que tem a guitarra por arauto, mas pela perspectiva
de que haja a busca “na esséncia do sexo a verdade contida no amor”. Essa tbnica,
gue se repete ao longo de toda a carreira de Taiguara, implica no futuro por ele
idealizado a partir do amor que € encontrado no sexo como uma forma de expressao,
utilizando, a partir disso, esse sentimento como mote das relagdes humanas, que,
retomando o primeiro momento da cancédo, se encontra em caréncia.

Além de “Frevo novo”, ha também no disco “Tributo a Jacob do Bandolim”, uma
breve homenagem ao musico que aqui figura como referéncia para Taiguara. Estando
ambas as cancdes no lado B do disco, apenas a terceira autoral figura no lado A,
sendo, inclusive, a primeira faixa, e uma das mais importantes em termos de
vendagem e critica para seu compositor: “Hoje”, feita para o espetaculo Primeiro
tempo 5X0, mas langada apenas em 1969, consegue fazer com que os versos “Hoje/
Trago em meu corpo as marcas do meu tempo/ Meu desespero, a vida num momento/
A fossa, a fome, a flor, o fim do mundo”, que abrem a can¢cdo enumerando uma série
de problemas sociais como a miséria vivida entdo no pais, conseguissem ser gravados
mesmo apos o Al-5, que iniciou os chamados anos de chumbo na ditadura.

As questdes abordadas na cancédo desenvolvem uma ténica chave da obra de
Taiguara como todo: ao apontar que as marcas de seu tempo sédo trazidas no corpo
do préprio sujeito, tornam-se elas elementos indissociaveis de sua existéncia que,

devido a isso, assume o papel fundamental de captacdo do espirito de seus
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contemporaneos. Diante disso, a forma por ele encontrada para processar e
comunicar essa individualidade para seus iguais, ja que ela também carrega
elementos deles, é a partir da propria cancao, que se torna, com isso, uma ferramenta
de canalizacdo das angustias encontradas no presente, e uma sintese do espirito
geracional, tendo esse coletivo a subjetividade daquele que comunica como ponto de
partida.

Diante desse viés, a fome coexiste com a flor sob o signo de seu tempo, a
ultima, inclusive, presentificando, para além da esperanca e beleza, também parte do
movimento hippie, flower power, e seus ideais de paz e luta contra o sistema vigente
a partir do amor e das descobertas de valores recalcados pela sociedade até entao.
Na cancéo, porém, a flor apresenta uma breve resisténcia simbdlica e ndo se destaca
em meio a fossa, a fome, e ao fim do mundo, sendo um gérmen que, de certa forma,
€ ofuscado pela realidade negativa que a cerca.

Aliados a isso, elementos desse panorama tragado pela cangao, como “Hoje/
Homens sem medo aportam no futuro/ Eu tenho medo, acordo e te procuro (...) Eu
nao queria a juventude assim perdida/ Eu ndo queria andar morrendo pela vida”,
corroboram o retrato pessimista desenhado por Taiguara, apontando agora para
elementos especificos nele encontrados. Os homens aqui mencionados se diferem
daquele que canta, pois sdo colocados como opostos por ele no que diz respeito a
leitura de mundo, ja que apresentam uma conduta analoga aquela vista em 1969 na
figura dos militares que “aportam no futuro” com o discurso de modernizagéo
imediatista do Brasil. Além deles, ha também outra delimitacdo de homens que aponta
para o mesmo perfil militar, visto naqueles que sao “de ago” e depositam suas
esperangas “na ciéncia”, vista aqui ndo pelos olhos de seu desenvolvimento e as
poténcias de transformacé&o social positivas, mas sim para o aspecto prejudicial que
ela pode trazer quando feita de maneira inconsequente, como a partir da maquinacao
da vida humana ja mencionada em “Frevo novo”, mas lida aqui também pela
qualificacao “de ago”, pelo qual se infere a caracteristica tanto da impassividade e
firmeza, quanto da fuséo entre as caracteristicas humanas e tecnoldgicas.

Além disso, esses homens afetam diretamente aquele que canta, pois, quando
€ colocado em evidéncia o verso “eu nao queria a juventude assim perdida”, é
apontada a desarticulacao pela qual a geragéo passava, especialmente para aqueles
gue se opunham ao governo. Essa caracteristica € perceptivel historicamente por

eventos como a saida de icones jovens para o exilio, como foi o caso de Caetano
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Veloso, Gilberto Gil, e Chico Buargue; ou o0 assassinato do estudante secundarista
Edson Luis de Lima Souto, e do lider da Acéo Libertadora Nacional, Carlos Marighella.
Esses eventos sintetizam ac¢des tomadas pelas instituicbes que governavam o pais
em prol da desarticulagdo da oposi¢cdo que, além da repressdo pela violéncia fisica,
convivia ainda com a ditadura de costumes representada na tao enaltecida Moral que
0 governo afirmava ter e prezar para seus cidadaos.

Para além do abalo visto na esfera social, comunitaria, e subjetiva, coexiste
também, intercalada a esses aspectos, uma lirica amorosa em que 0 sujeito poético
clama pela pessoa amada, que existe apenas enquanto auséncia a seu lado. Nao
sendo claro se, diante do contexto, esse amor foi subtraido, ou se o abandono foi
voluntario, é colocada essa personagem ao longo da cancao a partir de versos como
“Mas hoje/ As minhas maos enfraquecidas e vazias/ Procuram nuas pelas luas, pelas
ruas/ Na soliddo das noites frias por vocé (...) Eu desespero e abrago a tua auséncia”.
Aqui vale pontuar que, para a recepcdo geral, a soliddo e a tematica amorosa
sobressaem como elementos fundamentais e marcantes da cancéo, e isso se da por
alguns motivos: o primeiro é o histoérico musical de Taiguara e o modo pelo qual foi
vendido no mercado fonogréafico; pode-se também enfatizar que a cancdo é um bolero,
género muito associado as tematicas de dores amorosas e melodias pesarosas; por
ultimo, os versos que encerram a musica, “Eu nao queria amar assim/ Como eu te
amei”, sdo cantados de maneira diferente da usada até entdo. Além da pausa na
instrumentacdo que enfatiza a letra nesse momento, h4 um prolongamento da ultima
palavra, que é entoada a plenos pulmdes, resgatando, pela forma que se insere na
musica, a tradicAo romantica de cantores associados ao amor como Vicente
Celestino, bem exemplificada em “Coragcdo materno” (CELESTINO, 1937); ou mesmo
Elvis Presley, quando retoma a cangéo de amor napolitana com sua verséo de “O sole
mio”, feita pelos compositores Aaron Schroeder/ Wally Gold (PRESLEY, 1960). A
énfase maior dada a letra justamente sobre o verbo amar traz a tona a imagem ja tida
pelo publico sobre o intérprete Taiguara que, no fim das contas, mesmo diante do
amplo panorama tracado, foi soberana sobre a cancao.

“‘Hoje” foi a unica musica retrabalhada pelo compositor em estudio durante
diferentes momentos de sua carreira, 0 Unico movimento de retomada a seu proprio
passado musical feita de tal forma. A cancéo participa de sua fase teatral, quando foi
concebida; da inicio a figura de Taiguara enquanto compositor de alcance expressivo

em 1969; e encerra esse caminho em 1994 com o ultimo disco que gravou, reiterando
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com isso a permanéncia da visdo do homem que traz no corpo as marcas de seu
tempo, e permeando praticamente toda sua carreira musical.

Vale ainda uma breve mengao ao retorno de “Hoje” no ano de 2016, quando foi
recuperada pelo diretor Kleber Mendonga em seu segundo longa-metragem. A cancéo
de Taiguara foi tema do filme Aquarius (AQUARIUS, 2016.), sendo executada tanto
na abertura da obra, anunciando algumas das tdnicas que rondam a trama, e também
na concluséo de seu trailer de divulgacdo. Neste, ndo deixa de saltar aos olhos que,
ao exibir comentarios feitos pela critica ao filme, o nome de Peter Bradshaw, jornalista
e editor-chefe da secdo de cinema do The Guardian desde 1999, afirma que “O
‘Aquarius’ € um retrato do Brasil”.

Desde seu longa metragem anterior, O som ao redor (O SOM, 2013), Kleber
Mendonga foi duramente criticado pela direita conservadora brasileira ao expor
questbes ligadas a manutencdo de aspectos coloniais de poder, associados
especialmente a escravidao, no comportamento das classes médias. O embate foi tal
que, para a divulgacao de seu novo trabalho, foi impresso no péster: “O dever das
pessoas de bem é boicotar Aquarius”, frase atribuida a Reinaldo Azevedo, que, a
época, escrevia para a revista Veja. Kleber Mendonca, dessa forma, explicita em seu
segundo longa a importancia de trazer as marcas de seu tempo, colocando com isso,
assim como Taiguara, faces dele que estéo entre o politico, o social e a subjetividade
(AZEVEDO, 20186).

A questdo da recepcdo das cancdes de Taiguara por parte de publico e
audiéncia foi assunto pronunciado por ele em entrevistas ao longo de sua carreira,

tendo apontado algumas vezes certos descompassos em relacéo isso:

Se vocé quer saber, “Universo no teu corpo” € um tango, aquele que eu ja
sentia quando via meu pai tocar. E “Hoje”, que agradou em cheio, € o maior
bolerdo. Alids, agora estao “redescobrindo” o tango, que nunca deixou de
existir’ (PACHECO, 2013, p. 22)

Como ja mencionado, a tematica amorosa é potencializada em “Hoje” por
elementos como o final da cancéo e a trajetoria do bolero no que diz respeitos as letras
e melodias, gerando com isso uma expectativa de leitura que, num primeiro momento,
pode tender a compreensao de tal como tematica central colocada por Taiguara na

cancao. Por outro lado, a partir de uma percep¢ao um pouco mais atenta a letra como
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um todo, € possivel apontaras questfes sociais que estdo presentes em volume no
trabalho.

Essa perspectiva geral sobre a obra de Taiguara € endossada também pelo
olhar da critica Méarcia Cezimbra que, montando o roteiro para a turné 13 Outubros
(1987), aponta que o espetaculo tem seu inicio a partir do “romantismo do final dos
anos 60 em “Universo no teu corpo”, “Hoje” e nas inéditas O olhar e Paulistana”
(Ibidem, p. 241). Isso de certa forma € colocado também pelo critico Lula Branco
Martins, do Jornal do Brasil, que, ao assistir a abertura de um espetaculo de Taiguara
durante e década de 80, lanca uma série de reportagens apontando que:

Quem for ao Jodo Caetano esperando reencontrar antigos sucessos de
Taiguara vai perder a viagem. Ele ndo canta Modinha, Hoje, Carne e Osso,
Que as criangas cantem livres e Helena, Helena. Quem quiser saber histérias
de sua passagem por Tanzénia e Angola e ouvir seus pouco inspirados
comentarios politicos vai gostar mais. Quem quer? (lbidem, p. 279)

Ha no comentario do critico uma separacdo no que diz respeito a estrutura do
espetaculo entre os “antigos sucessos do cantor” e os discursos politicos. A auséncia
das canc¢des da chamada “fase romantica” de Taiguara e a critica diante disso, junto
as intervencdes entre as musicas para que fizesse seus comentarios politicos,
apresentam para Martins 0os maiores problemas da apresentacdo vista no Jodo
Caetano. Para complementar seu discurso, numa versdo seguinte do jornal, foi

apontado pelo escritor que:

No texto, frisava que seu discurso estava meio demodé e clamava por mais
musicas bonitas e menos blablabla. Queria apenas ouvir Universo no teu
corpo, Geracédo 70, Hoje, Carne e Osso, O cavaleiro da esperanca, Que as
criangas cantem livres, Amanda, Eu preciso de vocé, Modinha, Helena,
Helena, Helena, e tive que aturar longos minutos de falacdo
anticapitalista.(lbidem, p. 280)

A constatagdo de que as cangdes de sucesso de Taiguara sao as “musicas
bonitas”, aquelas que Martins gostaria de ouvir, dada ao mesmo tempo que se cria
uma distingdo entre cangao e discurso politico, a “falagao anticapitalista”, destaca na
fala do jornalista a sintese da leitura popular acerca do trabalho de Taiguara durante
as décadas de 60 e 70.

Apesar de o alvo da critica ser focado nos discursos do musico, falas realizadas
entre as cangfes sem acompanhamento musical em que contava, por exemplo,

anedotas de sua estadia da Africa e Europa, as musicas adjetivadas como bonitas
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também ocupam espaco no texto de Martins, e remetem a cangbes como “Hoje”, ja
aqui discutida em seus aspectos néo tao belos. Outros exemplos que se enquadram
na mesmo situagao dessa, como “Cavaleiro da esperanc¢a”’, uma homenagem a Luiz
Carlos Prestes, que era amigo intimo de Taiguara, e “Que as criangas cantem livre”,
gue se debruca sobre a questdo da liberdade sonhada a partir do fim do regime
ditatorial.

Martins ainda apresenta uma leitura desse panorama de forma mais explicita
nesse mesmo texto, quando advoga a favor do compositor mesmo durante as décadas
de 60 e 70

Eu gosto do Taiguara. Mas isso sempre foi uma coisa meio chocante. Em
todas as rodas que frequentei, em todos os grupos de amigos que tive e
mesmo aqui no JB, entre os criticos de musica, poucos aceitavam o fato de
eu gostar do Taiguara. Ele era mais ou menos um Oswaldo Montenegro de
sua época, eterno incompreendido. A esquerda o considerava muito
romantico e a direita, subversivo demais. Versos que eu, um tanto ingénuo, é
verdade, sempre achei bons de serem ouvidos, tranquilos, melodiosos. Mas
ndo adianta ficar elogiando agora. Se ha uma verdade na vida, ela é esta:
quase ninguém gosta do Taiguara (Ibidem)

Vé-se no comentario que a questao da politizacdo de Taiguara foi colocada sob
Oticas muito distintas durante sua carreira. Apontado como romantico demais pela
esquerda e subversivo demais pela direita, percebe-se que as questbes trabalhadas
por ele para além da leitura do amor e sexo, a principio, passaram despercebidas por
grande parte dos dois grandes espectros politicos nacionais das décadas de 60 e 70.

Para fazer evidente a subverséo apontada pela direita, um elemento especifico
gue ilustra bem a questdo € a forma pela qual Taiguara trabalha o amor carnal,
consumado em sexo, como a sintese maxima do sentimento amoroso. Devido a isso,
inimeras das censuras que ocorreram durante sua carreira se deram sob a alegacao
de serem improprias ou pornograficas as cancdes apresentadas. Na sexta edicao do
Festival Internacional da Cancdo (1971), por exemplo, Taiguara esteve entre 0s
artistas que tiveram a apresentagcao de cancgdes aceitas no festival, mas vetada pelo
Estado. “Corpos Nus”, mesmo depois de classificada pelo juri e ensaiada pela banda,
foi proibida poucas semanas antes da estreia do evento pela Globo, isso sob a
alegacdo de que seria pornogréfica. O que Zuza Homem de Mello aponta como motivo

real para tal acontecimento, e isso em aparente consenso, foi o fato de Taiguara ser
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comunista e militante, o que potencializava qualquer possibilidade de interferéncia em
seu trabalho por parte do governo (MELLO, 2003. p. 393).

A leitura popular de Taiguara enquanto cantor romantico ainda foi reforcada
pelas gravadoras ao longo dos anos, pois, diante de um grande periodo em que o
artista esteve fora do Brasil, houve em terras nacionais o langamento de algumas
coletaneas com compilacbes de diversas das cancdes lidas por romanticas pelo
publico, apresentando-as, assim, como as grandes obras de Taiguara que deveriam
ser consumidas, sendo todo o marketing em torno de sua figura, basicamente, feito
para reforcar essa imagem de intérprete de belas cancgoes.

2.4 Viagem e a voz da geracéao

Apresentando apenas quatro das onze canc¢Oes assinadas por outros
compositores, Viagem (1970) foi o primeiro disco majoritariamente composto por
Taiguara no selo Odeon, mas agora 0 musico passa a seguir uma linha um pouco
diferente da que até entdo havia se estabelecido. Voltando-se para a estética do rock
gue ganhava mais mercado no Brasil, Taiguara comeca a adotar em seu som, por
exemplo, drives vocais, notas altas e falsetes para criar modulagdes em relacado ao
canto, e o uso de guitarras distorcidas com timbragem feita a partir do uso do pedal
de fuzz com muito ganho, que ficou muito evidenciado no Brasil por guitarristas como
Sérgio Dias, dos Mutantes, e por Lenny Gordin [Caetano Veloso (VELOSO, 1968),
Araca Azul (Idem, 1972), Expresso 2222 (GIL, 1972), Gal (COSTA, 1969)].

A prépria capa do disco aponta ja para a construcdo de outra identidade
artistica para ele: enquanto em seus trabalhos anteriores Taiguara era visto sempre
sorrindo para fotografias, trajando roupas elegantes sob fundos montados em estudio
e ambientes fechados, a capa de Viagem passa a introduzir o musico com um novo
visual, de cabelos grandes e sem camisa, sobre pedras na beira-mar, posando
tranquilamente para passar a espontaneidade do momento enquanto vislumbra o
horizonte sobre as 4guas. No segundo plano, ocupando o espaco destinado ao céu
azul, o rosto de Taiguara aparece translucido contemplando o outro lado, por sobre a

terra.
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Figura 2 Capa do LP Viagem (1970)

Fonte: AIGUARA. Viagem, 1970

A capa, primeiro contato estabelecido entre o consumidor e o disco, delineia
essa nova estética que sera também presente no som, mais voltada agora para a
cultura hippie, apontando, com isso, a possivel influéncia nas canc¢des de
pensamentos libertarios que cresciam em paralelo a repressdo do regime militar.

Compositor que se projeta como aquele que consegue ao mesmo tempo
contemplar todas as dire¢des do espago e, com isso, assimilar uma perspectiva mais
totalizante de seu presente, Taiguara retoma na capa o homem que traz as marcas
de seu tempo nesse trabalho, desenvolvendo sob outros olhares algumas das
questdes sintetizadas em “Hoje”. Escrevendo mais e mais acerca o presente cultural
e social e, trazendo aqui a “juventude assim perdida” cantada anteriormente, o
compositor tenta sintetiza-la num espirito de comunhao e unido a partir de “Geragao

70", onde lé-se:

NOs estamos inventando a vida,
Como se antes nada existisse,
Porque nascemos hoje do nada,
Porque nascemos hoje pro amor.
Nés estamos descobrindo os corpos
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(...)

Esse desejo imenso de sexo,

Essa fusé@o de angustias iguais.

E nds vamos resistir sem medo,

A soliddo de um tempo de guerras,

E nossos sonhos loucos e livres,

Véao descobrir e celebrar a paz! (TAIGUARA, 1970)

Fica evidente aqui que a construcado da figura geracional a qual Taiguara
pertence é feita pela imagem da comunidade engajada, revolucionaria, sonhadora e
preocupada com o futuro, direcionando o discurso, dessa forma, para aqueles que
corroboram as mesmas buscas do sujeito poético. Devido a isso, é possivel dizer que,
ao delimitar um certo grupo identitario por meio de afirmacfes do que ele €, um outro
grupo € também formado em consequéncia disso, onde se encontram 0s que
possuem valores diferentes deste. Dessa forma, a geracdo 70 cantada por Taiguara
diz respeito a juventude que, no geral, ttm uma inclinacdo a contestacdo ao regime
vigente. Com isso, a idade ndo se torna o parametro para definir tal grupo, ja que
aqueles com a mesma faixa etaria, mas que fossem reacionarios ou mesmo “neutros”
diante da situagédo ndo se enquadrariam nesse sistema arquitetado por Taiguara.

A aura da cancao habita fundamentalmente na mensagem positiva e otimista
em relacdo ao futuro, pensando a geragdo 70 como arautos de uma nova
compreensao de mundo transformadora e que, diante de seu contexto social, seriam
0s responsaveis pelo fim da repressao vigente através de suas lutas e da nova
percepcao de realidade, que existe em oposicao a apresentada pela geracdo anterior,
aguela que agora comandava as instituicdes. De certa forma, Taiguara aponta para o
gue mais tarde viria a ser o desbunde, que tomaria maiores propor¢des no fim daquela
década, sendo possivel, diante disso, apontar para a ideia da superacéo de questes
sociais, individuais e politicas que se faziam contrarias ao desenvolvimento humano
proposto pela geracéo.

Tomando de exemplo o desejo sexual apresentado como uma “fusdo de
angustias iguais”, € colocada aqui em perspectiva o querer recalcado e propagado
pelas instituicbes como as religiosas e o Estado. Diante dele, a nova geracao traz em
si a poténcia de ressignificar o mundo e, diante disso, de desconstruir por um projeto
de auto-descoberta a repressao internalizada e naturalizada da vontade que lhes
foram inculcadas pelas geracdes anteriores.

Diante disso, a cangdo € composta por Taiguara como uma tentativa de

sintetizar a geracdo desmobilizada que carrega, ao mesmo tempo, a poténcia e a
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vontade de transformacéo. E essa a caracteristica maior que poderia inclusive suprir
“a solidao em tempos de guerra” a partir da articulagao entre iguais que carreguem
“sonhos loucos e livres” visando “descobrir e celebrar a paz”. Pensando a insergéo da
cancédo no disco, ela ocupa a primeira faixa do lado B, mas ha, antes dessa sintese
do espirito da época, um caminho percorrido ao longo do lado A que reverbera mais
a fundo algumas das questdes aqui apresentadas.

Tendo seu inicio com outra importante cangao na carreira do musico, “Universo
no teu corpo” conseguiu grande valor comercial ao receber o oitavo lugar no V Festival
Internacional da Cancéo da Rede Globo, sendo mais uma das canc¢des atribuidas pelo
critico Lula Branco Martins, do Jornal do Brasil, como bonitas (assim como “Geragao
70”), mas que carregam uma forte base politico-social em seu aspecto verbal. Tendo
sido citada por Taiguara como “um tango, aquele que eu ja sentia quando via meu pai
tocar”, a cancao apresenta o espirito das antiteses de sua época de tal forma que a
primeira constru¢cdo musical nela apresentada se monta sobre um grandioso arranjo
de sopros, apresentando, num primeiro momento, a melodia grandiosa que molda o
espirito da cancgao até que, subitamente, cessa a presenca dos instrumentos, e a voz
de Taiguara entoa assertivamente “Eu desisto”, criando um choque entre o &nimo
inicial explosivo e o que ha de ser o tom lirico da musica.

Essa quebra inicial se faz de tal forma que é criada a possibilidade para a
construcdo de um dialogo entre ela e aspectos politicos e geracionais, como as
grandes promessas de melhora do pais por parte do governo seguidos de grandes
repressdes; ou mesmo o espirito que pairava sobre a sociedade frente a repressao,
mas que buscava ao mesmo tempo transformacdes politicas e sociais, como
apontado em “Geracéao 70”. Isso é reforcado também em passagens como “nao existe
essa manhad que eu perseguia/ (...) s6 encontro/ gente amarga mergulhada no
passado/ (...) nessa vida sem amor que eu aprendi”, além de diversas outras que
acompanham essa perspectiva geral de desilusdo e descontentamento atribuidos a
uma construcdo errada de mundo feita até entédo pelas pessoas que, guiadas por um
modelo de pensar maquinal, impessoal e voltado para o trabalho, vivem uma vida
“sem amor”.

A nocdao utilizada por Taiguara no que diz respeito ao amor, ja pontuada em
‘Frevo novo”, se articular entre o amor carnal e sentimental, e o amor social, de
reconhecer-se no outro e aceita-lo; ndo raras vezes, também, fundindo-se esses

modos de pensar em um s6. Dessa forma, o que foi lido por diversas vezes em
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Taiguara como o amor entre duas pessoas pelo imaginério popular, na construcao
mais corriqueira que o0 sentimento evoca, €, na verdade, uma visdo muito mais
inclinada sobre a empatia social e a articulacdo humana entre si, que fomenta e
trabalha em prol de um modelo de vida colocado por ideal em cang¢des como “Geragao
70”. O amor carrega, entdo, essencialmente, o carater de reumanizar o individuo
diante das corrupcfes e maquinagdes criadas sobre o ser humano pela cultura do
capital.

A forma de superar o vazio social criado a partir da auséncia de consciéncia
acerca do outro se d& por meio da busca pelo amor, da necessidade constante de
estar diante de uma coletividade, e n&o do individuo apenas. E a partir do momento
em que Taiguara, compositor, se enxerga como alguém que assume essa perspectiva
de si e do mundo, muito relacionada a vivéncia marxista que teve na época
(PACHECO, 2013, p.71), tendo passado também a criar, a partir disso, sujeitos
poéticos para suas cancdes que estabelecam um papel de guia social para essa
mobilizacdo pretendida, um sujeito capaz de despertar a populacdo para uma nova
visdo de mundo, que era abafado até entdo pela violéncia repressiva do sistema.

Essa vida “sem amor” €, na cangao, criada por “gente amarga mergulhada no
passado/ procurando repartir seu mundo errado”, causa também de haver a
desisténcia e compreensado por parte do sujeito poético de que “ndo existe essa
manha que eu perseguia/ Um lugar que me dé trégua ou me sorria/ uma gente que
nao viva so pra si”. A vontade de se articular pela mudanca visando o amanha
idealizado é reprimida pela falta de pares nessa sonhada empreitada, sendo cercado,
entdo, apesar individualismo e daqueles que ndo aceitam as propostas de mudanca
tal qual as apresentadas em “Geragdo 70”. E diante desse cenario pessimista que o
cativeiro e a cegueira do sujeito poético se colocam como questdes fortes para a
necessidade de libertacdo do sistema vigente, e € no outro que essa possibilidade é
encontrada, “é por isso que eu preciso/ de vocé como eu preciso/ nao me deixe um
s6 minuto sem amor”

Pensando essa situacao social sob a perspectiva da contracultura, que, na
época, estava sob holofotes do mundo inteiro, cabe aqui trazer a leitura que Theodore
Roszak faz do momento ainda em 1968, quando langa A contracultura (1972).
Segundo o autor, os movimentos que sao abarcados na contracultura, como 0s
hippies e os beatnicks, compartilham de uma caracteristica comum que pode ser

pensada como uma das esséncias neles contida: a busca pela melhor compreenséao



30

dos individuos como parte de um movimento de transformacéo social. Nesse sentido,
esse foco social é criado por meio de diversos artificios subjetivos e objetivos que séo
muitas vezes criticados por Roszak de acordo com a forma pela qual se ddo em seus
varios contextos.

De acordo com o autor, 0 movimento hippie surgiu a partir do conflito de
geraclOes entre 0s pais, representantes, mesmo que inconscientes, daquilo que
Roszak chama de tecnocracia, um governo que se apresenta como acima de qualquer
politica ideolégica, ja que, teoricamente, se pauta exclusivamente na ciéncia como
parametro para a gestdo socioecondmica, pensando também ela como um estudo
independente de viés ideoldgico, seja em seu momento de producdo quanto na forma
de sua aplicacéo. Dessa forma, a modernizacao a partir das tecnologias e das ciéncias
€ colocada como um dos grandes bastides desse modelo de pensamento e gestao,
gue apresenta respostas a problemas sociais a partir da implantagcdo de
reformulacfes voltadas tanto para a gestao institucional, vista como um dos grandes
causadores da desestabilidade econdmica, e a implementacdo de novas tecnologias
que, ndo s6 corroborariam no processo de gestéo, quanto colocariam a disposicéo do
publico novas possibilidades de ascenséo social e melhoria de vida.

Esse governo dos técnicos, que seriam, a principio, 0s que tém competéncia
cientifica e comprovada burocraticamente para melhor gerir as instituicdes e o aparato
ideolégico por tras delas (por mais que afrmem que ndo isso exista em sua
governanca), influencia diretamente a mentalidade dos adultos na década de 60, e
assumem eles um desempenho social que corrobora certas mentalidades
funcionalistas para que a maquina do sistema industrial continue a girar2. E diante
desse valor internalizado e da cobranca de que os filhos estejam voltadas quase
exclusivamente para o viés econdmico tanto da profissdo que fossem ter quando
terminada a universidade (no caso dos que teriam condicdo de a ela frequentar),
quanto da “produtividade” diaria que culminaria na disciplina necessaria para
conseguir o emprego almejado.

Diante desse sistema de pensamento, o jovem se revolta contra as figuras
parentais para partir em jornadas de busca por si diante dessa cobranca social que o

direciona sua perspectiva para onde devem mirar seus objetivos. Nesse sentido,

2 Desenhado também por Raul Seixas na cangdo “Ouro de tolo”: “E vocé ainda acredita que é um
doutor, padre ou policial/l Que esta contribuindo com sua parte/ para o nosso belo quadro social’
(SEIXAS, 1972).
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retomando os dados biogréficos de Taiguara, o proprio pai Ubirajara, como ja dito,
insistiu que o filho ndo exercesse a profissdo de musico, tendo Taiguara chegado
mesmo a cursar direito na Mackenzie por desejo da familia. Esse tipo de rebeldia do
jovem em direcdo aos valores que Ihe interessam e que, ndo necessariamente, sao
voltados para a questdo econdmica, foi mais um agregador aos fatores que levaram
a contracultura para a busca de seus valores subjetivos como forma de transformacao
do mundo.

Pensando a questdo da esquerda politica, tema muito caro a Taiguara, Roszak
faz ainda uma leitura de certas posturas da Nova Esquerda que apontam para a
valorizacdo do personalismo como forma de gerir seus debates. E muito caro para
essa leva de militantes 0 saber a origem da pessoa com quem se fala e fazer as
discussdes frente-a-frente, buscando ao maximo trazer a pessoa em sua completude
para o debate. Além disso, elementos comuns em certas instancias ideoldgicas como
a nocdo de doar a vida a uma causa, sendo a pessoa até capaz de morrer para
concretizar esse objetivo maior, € lido com certo receio pela nova geragédo, que,
segundo a perspectiva de Roszak, parece ficar no meio do caminho entre a valoracao
do individuo por meio desse tipo de posicionamento e o receio de ter a preocupacao
de que alguém perca a vida devido a alguma ideia disseminada pelo grupo, sendo, de
certa forma, uma espécie de isencao de responsabilidade sobre o outro.

Outra questéo levantada pelo autor é a delimitacdo do que é ou ndo chamado
de jovem na contracultura. Tendo seus polos de concentracdo principalmente nas
universidades, alunos de 19 anos comecgcam a ter contato com ideia de outros com
guase 30, gerando um meio termo entre a personalidade impressionavel dos mais
novos com a maturidade intelectual dos mais velhos. Nessa dinamica, sdo percebidos
alunos de 28 anos se portando como 0s recém ingressos, e estes verbalizando ideias
gue requerem uma maturidade intelectual acentuada. Dessa forma, criam-se velhos
gue agem como novos e novos que entendem de forma torpe certas nocdes de
funcionamento da sociedade, mas que defendem piamente sua bandeira. Taiguara,
entdo com 25 anos durante a gravacdo de Viagem (1970), pode ser facilmente
enquadrado nessa perspectiva do jovem entendida em Roszak.

O jovem visto em Taiguara, € aquele que se vé parte de sua geracao, tenta

sintetiza-la, esta em desacordo com aqueles que se mostram responsaveis pela
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tecnocracia modernizadora®, que, no Brasil, se fez pela roupagem, por exemplo, do
discurso centrado no aumento a qualquer custo do PIB nacional, sendo ele apontado
como um dos salvadores da economia; também é possivel pensar nos indices
crescente de empregados no pais por meio de politicas de constru¢des monumentais,
algumas vezes falhas, como o caso da Transamazonica, que tinham por contraponto
0 aumento gritante da desigualdade entre classes no pais. Dessa forma, sob um
cenario diferente do vivenciado por Theodore Roszak, é possivel ainda ver muitas
similaridades entre a cultura jovem brasileira, nesse sentido, e a americana, visando
para isso ndo apenas o0 consumo de cultura estrangeira por meio de mausicas,
televisdo, e cinema, mas também do discurso tecnocrata que, de certa forma, estava
imbuido na ditadura militar.

A partir do refrao de “Universo no teu corpo”, entdo, o que se faz presente
principalmente na cang¢édo € o chamado, uma convocagdo usando elementos claros
de linguagem conativa como forma de apelar sua mensagem ao interlocutor que, no
fim das contas, personificada no ouvinte. Com isso, 0 sujeito poético chama para si a
responsabilidade de criar a consciéncia do valor social sintetizado nos versos “Vem
comigo/ meu pedaco de universo é no teu corpo/ eu te abrago, corpo imerso no teu
corpo/ e em teus bragcos se unem versos a cangao”. A convocacgao que € introduzida
por esse refrdo e, por isso, repetida diversas vezes, realca e reitera a chamada como
elemento central da cancéo, colocando no sujeito poético o papel de cabeca de um
movimento que deve ser realizado por seu interlocutor, o outro, em direcdo a ele, mas
gue também é reciproco: ao mesmo tempo que o “vocé” se desloca em diregcao ao
‘eu” que enuncia, também o transito do “meu” para o “teu” corpo, quando somados,
apresenta a capacidade de realizacdo. Com isso, a questdo da mobilizacdo social
rumo ao amor é colocada em texto como uma construcéo conjunta que depende tanto
daquele que chama quanto daquele que acompanha.

A unido dessa perspectiva social, junto a valorizacdo da relagdo carnal com o
interlocutor colocam, a partir dai, a nogdo de amor sob a ambiguidade ja brevemente
colocada como de praxe para Taiguara. A criacao e concretizagcdo do amor se da a
partir do encontro entre 0 sujeito poético e o interlocutor, que podem, através disso,
reinterpretar e ressignificar o mundo. Essa perspectiva é criada pela oposi¢ao de duas

formas de apreensédo do real: enquanto, num primeiro momento, 0 universo é visto

3 Também ja mencionada em cangdes como “Hoje”, nos “homens de aco” que “esperam da ciéncia”.
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pelo sujeito poético como fruto dos ensinamentos sociais e sistémicos, que resulta na
formagao de um “deserto do universo sem amor”, no refréo, por outro lado, o que se
mostra é “meu pedacgo de universo no teu corpo” que traz em si a énfase na ideia de
pertencimento ao outro, fazendo com que, diante de um panorama maior de angustia
social, seja possivel, a partir do outro, o encontro de uma realidade intima e repleta
de subjetividade. O sujeito poético aponta para sua cangdo como uma construcao
coletiva que é causa e consequéncia da descoberta do amor, e é a partir participacao
de vérias pessoas que se criam 0s versos cantados, garantindo ao corpo da cangao
mais bracos quando enuncia que “Em teu brago se unem versos a cang¢ao/ Em que
eu digo/ que estou morto pra esse triste mundo antigo”. Com isso, a poténcia de
transformacdo social é finalmente colocada em pratica pela cancdo enquanto
ferramenta de mobilizag&o coletiva.

A cancéo que segue “Universo no teu corpo” é “Maria do futuro”, em que é
criado um cenario de deslocamento do individuo do meio urbano corrompido para uma
praia, onde ha maior contato com a natureza, visando, um retiro em busca da
recuperacdo da humanidade desgastada pelo ambiente de origem. Este lugar néo é
visado para um isolamento completo, ja que ha também la a presenca de Maria, uma
mulher que recebe o sujeito poético deitada sobre uma duna, tendo seu corpo fundido
com a natureza, se cobrindo de areia, e ornada de uma flor*. O ambiente noturno e a
brancura da cena, em contraste feito pela lua, criam um cenéario romantico em que a
presenca da mulher abranda as dores do homem que nega o sistema vigente e, por
isso, € incompreendido pela sociedade, e sofre.

E por esse motivo que ha aqui a presenca da mulher e da natureza, em funcéo
de aliviar as dores urbanas do sujeito poético e garantir a ele a liberdade das
desilusdes®. A resisténcia ao ambiente urbano, que, historicamente é visto como
espaco em que o capitalismo impera mais visivelmente, e aos sofrimentos por ele
causado, além da oposi¢cao entre a natureza e a cidade, que séo qualidades presentes
também em outros momentos da histéria literaria, como Alvares de Azevedo em
“Sonhando” (AZEVEDO, 1999, p. 29), um poema em que a amada foge do sujeito
poético e falece em uma alva praia durante a noite; ou o soneto XIV de Claudio Manuel

da Costa, em que se I1é “Quem deixa o trato pastoril amado/ Pela ingrata, civil

4“Duna branca, lua imensa, Maria deita/ nua e branda como as nuvens que a lua enleita./ Duas trancas,

uma flor e Maria enfeita/ suas mansas curvas cheias que a areia aceita.”
® “Nessa rede ela prendeu/ minha dor civil, minha soliddo/ Nessa rede eu vi nascer minha liberdade.”
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correspondéncia/ Ou desconhece o rosto da violéncia/ Ou do retiro a paz ndo tem
provado” (GONZAGA, 1998, p. 7-9.); ou mesmo, retomando um passado ainda mais
distante, nas Bucdlicas de Virgilio (2002), o que potencializa o escapismo por meio do
campo como um recurso ainda mais antigo que o proprio sistema capitalista, a partir
do topus artistico do fugere urbem, mas que é significativamente ressignificado na
tradicdo burguesa, pelo Romantismo.

Vale também aqui mencionar o que Marcelo Ridenti permeia ao longo de sua
obra Em busca do povo brasileiro (2000), em que traga um panorama da esquerda no
pais desde a década de 50, com a cisado internacional com o partido soviético, mas
buscando também referéncias em obras literarias e autores, como Quarup, de Antdnio
Callado (1982), ou em grupos armados que fizeram resisténcia a ditadura militar. Para
esses grupo, tidos por “romanticos” para Ridenti, a transformacgéo institucional e social
no pais, teria seu inicio ndo a partir do meio urbano, centro do capitalismo, mas pelo
homem do campo, que era negligenciado pelo estado e que, a0 mesmo tempo, nao
havia sido corrompido pelos centros urbanos: a sintese do “homem do povo”. Sob
essa leitura da pureza campestre, o deslocamento do sujeito poético de Taiguara para
um ambiente em que a cidade ndo estd presente coloca, de certa forma, em
convergéncia essa visdo romantica sobre os meios ndo urbanizados.

E a partir da negacédo desse ambiente, visto como lugar de violéncia contra o
individuo, que Maria consegue aprisionar do sujeito poético a dor civil e, com isso,
fazer nascer a liberdade, colocada aqui como fruto do expurgo dos males
civilizacionais. Diante da atuacédo que a figura feminina tem sobre o sujeito poético, é
importante também ressaltar a poténcia de criacao de presenca (GUMBRECHT, 2010)
gue o nome Maria carrega, no caso, uma presenca entre mistica e erética realcada
inclusive pelo vocal feminino no arranjo, trazendo a tona a figura da mulher, capaz de
perdoar e acolher os homens em suas dores.

A purificacdo do ser se da, por meio do amor, nho mesmo sentido que é
apresentado em “Universo no teu corpo”, como uma construgcdo entre pessoas, na
ambiguidade entre o carnal e o sentimental. E nesse ambiente de eterno amor que o
sujeito poético se coloca ambicioso por viver, se guardar,® a reclusdo é vista como
algo importante para ele, como forma de fugir das dores. O desejo final, presente no

verso que encerra a cancgao, é feito pela vontade de que a renovacéo da liberdade

6 E em cadeias de amor puro/ viver guardado.../ Joga areias do futuro no meu passado.
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seja permanente, é pedido a Maria que jogue “areias do futuro no meu passado”,
ressignificando e aterrando tudo o que houve de antagbnico em suas experiéncias
anteriores.

A composicdo de Taiguara que se segue no disco € “A transa”, uma
composicdo de 2 minutos e meio dentre 0os quais apenas os ultimos 30 segundos tém
voz presente. Uma musica que se constroi gradativamente pela sobreposicéo
harménica dos instrumentos que soa grandiosa e plena, somada a insercao incidental
do som de um veiculo motorizado se afastando, o que acentua a ideia do
deslocamento, criam juntos uma introducao para o convite feito por Taiguara, que
sussurra ao microfone sugestivamente “Vem/ Transpira a dor/ Transgride a treva fria/
E vem viver/ Transmutar/ Transpor/ Renascer/ Vem, meu amor”. A chamada para a
transa consiste na busca do amor como superagao do presente em que o interlocutor
se encontra, implica em ir além, como indicado pelo constante prefixo “trans”. O
imperativo diz ainda a respeito do locutor que € ele quem se encontra no lugar que
deve ser mirado, enquanto seu interlocutor € aquele que deve agora percorrer 0s
caminhos para chegar a grandiosidade sugerida a esse ambiente da transa.

Esse convite se concretiza na cangao seguinte, encerrando o lado A do disco,
gue pode ser lido, de certa forma, por uma ténue linha narrativa acerca de uma jornada
de libertacdo individual e que também é coletiva. “Viagem” reitera algumas das
questdes discutidas anteriormente, uma espécie de continuagao do “Vem comigo” de
“Universo no teu corpo”, mas trazendo como diferente a posicdo em que se encontra
0 eu poético, emitindo sua fala ja no lugar utépico que outros almejam (inclusive ele
na primeira faixa), e o direcionamento para uma mobilizacdo social e individual que
deve ser encabecada nao pelo sujeito poético (apesar de ser ele ainda um guia que
orienta as acOes de seu interlocutor), mas também pelo interlocutor, que assume o
papel de protagonista de sua propria jornada.

A viagem incitada se inscreve tanto no ambito da subjetividade quanto no do
tempo, e € apresentado sob em trés perspectivas distintas na cronologia do
interlocutor: enquanto o presente € compreendido como uma “‘morte em vida”
angustiada, o passado se mostra um local idealizado de paz, e o futuro como o lugar
de resgate dessa plenitude . As mudancas de cenario diante da dura realidade sao
apontadas nessa viagem como um trajeto em dire¢do a “um lugar onde a angustia se
desfaz/ E o veneno e a soliddo mudam de cor”, sendo esse novo ambiente um local

onde ha ainda a presenca de amor, extinto no ambiente em que o interlocutor se
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encontra, e que € colocado, novamente, sobre a tensdo entre a perspectiva sexual e
social, como em “Vai/ Faz de um corpo de mulher estrada e sol/ Te faz amante, faz
meu peito errante/ acreditar que amanheceu/ Corpo inteiro mergulhar no teu amor/
(--.) O mundo inteiro vai ser teu”.

Dessa forma, a comunh&o carnal e a autodescoberta se fazem como
movimentos paralelos e entremeados na viagem realizada pelo interlocutor, tendo elas
papéis igualmente fundamentais na construcdo subjetiva e social trilhada por ele. A
partir disso, é possivel também pensar outros passos nesse processo, Como
“‘Recupera a paz perdida e as ilusdes/ Nao espera vir a vida as tuas maos/ Faz em
fera a flor ferida e vai lutar/ Pro amor voltar’, trazendo a mobilizacdo como uma
urgéncia para concretizacéo da volta do amor, algo analogo ao “Quem sabe faz a
hora/ Nao espera acontecer’” de Geraldo Vandré. A reacao diante do presente, a
convocacdo para a luta em prol da busca pelo retorno do amor, também se mostram
preocupacgdes, e prometem ao interlocutor, diante dessa reviravolta, que “0 mundo
inteiro vai ser teu”.

A questdo temporal em Taiguara ocupa um lugar de interesse em suas
composic¢des. Convergindo com a tradicdo romantica de projetar no passado aspectos
ligados a época anterior & consolidacdo do capitalismo e das corrupcdes que esse
sistema cria socialmente (LOWY; SAYRE, 2015, p. 43-44), ha na cancéo de Taiguara
0 constante retorno a esse tempo, mas sob uma Otica que varia entre o
conservadorismo e a angustia que precisam ser superados’. Mais tarde em sua
carreira, essa caracteristica passa a remeter exclusivamente a época de maior pureza
do ser humano, quando ainda ndo havia sido corrompido pelo sistema, encabecado
principalmente na imagem idealizada do indigena. O futuro é quase sempre otimista,
0 amanha em que as pessoas terdo se libertado do mecanicismo por meio da luta
engajada e recuperado suas caracteristicas mais humanas, vistas especialmente na
capacidade de sentir em oposicdo ao racionalismo exacerbado que €
sistematicamente desenvolvido pelo capital.

Apesar de haver um embate claro entre os jovens da “Geragéo 70” e a anterior,
que estava no poder causando as guerras e reproduzindo os costumes, a cangao “O
velho e o novo”, vinda apods “Geragdao 70" no disco, gera uma espécie de

apaziguamento entre esses dois polos pintados entdo como extremamente distintos.

7 « " TS

Universo no teu corpo”, “Maria do Futuro”, “Viagem”.
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Criando um diédlogo entre o Taiguara e seu pai, a musica em questdo é uma saudosa
guarania, evocando o passado musical de Ubirajara Silva, quando morou no Uruguai
e no sul do Brasil tocando em bandas locais. A partir disso, Taiguara inicia a cancao
falando diretamente com seu pai: “Meu Velho, e aquele som da antiga que fundia a
cuca da turma da pesada, como € que era?”, fazendo uso de girias tipicamente
associadas com a geragao que cresceu durante a década de 60, como “fundir a cuca”
e a locucao adjetiva “da pesada”. Em resposta, Ubirajara toca uma pequena frase em
seu bandoneon, instrumento tipico de musicas sulistas, e é dessa forma que o didlogo
entre os dois se faz: Taiguara se coloca como a geragao atual a partir da voz e da
letra, e o pai se faz presente pelo bandoneon.

Os qualitativos apresentados durante a cancdo chegam a, estranhamente,
beirar a crueldade com seu interlocutor, colocando o pai numa posicéo de exclusao
devido a uma quase deméncia pelo excesso de saudosismo e a negagao do presente,
como se o tempo atual ndo fosse lugar para ele mais®. A mensagem final da cangéo
€ a de que todos envelhecem inevitavelmente, trazendo para a realidade do idoso
todos aqueles que convivem com ela, criando uma espécie de perspectiva empatica
em relagdo com o pai e projetando ao ouvinte uma ideia sobre a velhice como algo
dificil para aquele que a vive.

Viagem entdo, ocupa um importante papel na carreira de Taiguara no que diz
respeito a mudanca de sua imagem e da postura adotada em suas cancfes em
relacdo a realidade presenciada. Nesse momento, 0 compositor se insere no cenario
social de forma mais ativa, perpetuando ao longo de toda a obra a importancia da
autodescoberta e as benesses sociais que podem vir desse processo sintetizado no

amor.

8 “Deixa 0 velho em paz/ Com as suas histérias de um tempo bom/ (...) VAo nascendo as rugas/
Morrendo as fugas a as ilusbes/ (...) Se deixa entregue as recordacdes/ (...) Ele sabe o mundo/ O saber
profundo de quem se vai/ O que nao faria/ Pudesse um dia voltar atras”
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3. As criticas se fazem mais evidentes

3.1 Carne e 0ss0: contra a maquina, com o humano

Apoés Viagem, que conseguiu emplacar algumas canc¢des nas radios, como
“Universo no teu corpo”, “Geragao 70”, e a propria cangao que leva o nome do disco,
0 musico langou, no ano seguinte, o LP Carne e 0sso (1971), progredindo no trabalho
ja em desenvolvimento do flerte geral com o rock ao invés das modinhas e boleros.
Nesse momento, Taiguara se mostra ainda mais experimental no sentido estético
tanto pelas cancdes, que passam a adotar timbres diferentes, quanto pelas tematicas
diferente daquelas abordadas antes, como as midias de massa, e alguns elementos
mais evidentes de elogio ao socialismo, como a cangéo “A ilha”, feita em homenagem
a Cuba.

Na propria arte de capa, contracapa e na parte interna, o gatefold, é possivel
perceber elementos no trabalho de elaboracdo da embalagem do disco que levam em
guestdo ndo apenas da énfase em imagens simples e definidas, mas também da
prépria distribuicdo dos elementos no espaco. Dividindo quase metade da capa e
contracapa com espacos de fundo preto que mostram, escritas a mao por Taiguara,
as letras das cancbBes que compdem o disco (e um texto de agradecimento aos
musicos que nele trabalharam), e duas grandes imagens em que estao presentes em
zoom a boca e os olhos do compositor.

Ambos os fragmentos de pessoa que se encontram na parte externa do album
se associam a ilustracdo que consta no interior do disco, produzida pelo artista
Adelson do Prado, em que figura uma versédo de Taiguara onde seus membros sdo
todos substituidos por elementos estranhos ao corpo humano, com excecdo da mao
esquerda, que segura uma algema com uma das pontas soltas, e que envolve seu
corpo, passando pela pélvis para a parte suas costas até se conectar com seu pé
direito, representado de forma bestial, o lado animal pulsando acorrentado, mas sob
controle da unico membro humano da figura. Além disso, esse pé pisa uma antiga
fotografia do mdusico, ainda quando participava de festivais, com visual mais
comportado, colocando a imagem de Taiguara como um passado dentro dessa nova

consciéncia adquirida com o tempo.
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Figura 3 Capa e contracapa do LP Carne e osso (1971)

Fonte: TAIGUARA. Carne e o0sso, 1971

Figura 4 Encarte do LP
Carne e osso (1971)

Fonte: TAIGUARA. Carne e
0sso, 1971
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Enguanto o pé direito figura a parte animal, o esquerdo se mostra raiz. Aliado
a isso, Taiguara se encontra pairando em meio a um céu estrelado, com os cabelos
cor-de-rosa ao vento, enquanto, onde deveria estar seu brago direito, encontra-se o
gue parece ser uma pata de cavalo flamejante sobre a qual est4 pousada uma pomba.
Todos esses simbolos, dentro do contexto cultural da época, parecem apontar para
um processo de auto reconhecimento das varias faces de uma mesma pessoa que
convivem complementarmente para formar a figura de Taiguara.

De volta a questdo externa do album, o olho, que mira para cima, onde estédo
inseridas as letras da cancéo, junto a boca, anunciam dois fatores que devem ser
percebidos na leitura do material aqui colocado. A boca aberta aponta para a questao
da voz, enquanto o olho aponta para a leitura das letras, os dois se complementam e
sédo pensados de tal forma que dividem quase que igualmente o primeiro espaco do
produto com que o consumidor entrara em contato ao adquirir o disco, que sequer
carrega seu nome na capa.

Dentre as cang¢des do disco, a que talvez remeta mais imediatamente as figuras
da capa seja “A virgem dos olhos de vidro”, composta com a intengdo de abordar um
tema que ja despontava no imaginario popular e mesmo no cancioneiro nacional com
algumas referéncias. A televisdo e o impacto que ela exerce sobre a sociedade ja
vinha sendo delimitado como preocupacéo, especialmente para os artistas, tanto pela
percepcdao de mundo que ela cria sobre seus espectadores, quanto pelo viés
ideoldgico que cada vez mais se fazia presente nas criticas ao meio de comunicacao.

E possivel, por exemplo, em 1967, quando Caetano Veloso apresenta “Alegria,
Alegria” no festival da Record, passar despercebida a presencga de apenas dois versos
em meio ao mar de referéncias colocadas pelo compositor, mas quando € colocada
em questdo “Ela nem sabe, até pensei/ Em cantar na televisdo” (VELOSO, 1967),
Caetano aponta para a TV como um ambiente em que o artista precisa ter receios de
usar como meio de promocao. Isso se da, na cangao, pelo “ela”, que ndo sabe das
intencdes da apresentacdo em rede por parte do artista e, nesse sentido, essa
personagem sintetiza a perspectiva ideologica sob a qual parte da esquerda
enquadrava esse veiculo de comunicagdo em massa, tido entdo como ferramenta do
governo de manipulacdo. Devido a isso, estar na televisdo inferia também a alienacéo

e conivéncia por parte daquele que la estava como convidado.
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Apesar disso, em 1969, com a criagdo do selo Som Livre por parte da Rede
Globo, visando capitalizar em cima das cancfes que participavam dos festivais
promovidos pela emissora, e também daquelas que ficariam famosas pela presenca
nas trilhas sonoras de novelas também veiculadas pelo canal, houve uma grande
disputa entre o canal e gravadoras j& estabelecidas no mercado como Warner, Philips,
e EMI para conseguir firmar contratos com os artistas. O sistema de captacdo de
nomes para a empresa por parte da Som Livre a partir dos festivais montou um
esquema de retroalimentacdo entre a industria fonogréfica e a televisiva,
aproveitando-se uma da outra para propagar e expandir seus lucros.

Aliado a esse movimento, € possivel também apontar diversas politicas
governamentais que fizeram parte do sistema de fortalecimento da industria televisiva
no pais durante a ditadura militar. Isencdo de impostos para a importacdo de
maquinario estrangeiro, e até mesmo a consolidacdo da Embratel para melhorar o
alcance dos aparelhos de televisdo, e mesmo o barateamento propiciado ao preco do
eletrodoméstico visando um maior nimero de casas com aparelhos em casa se
fizeram medidas essenciais para a relevancia social que TV apresentou, e ainda hoje
apresenta, no pais.

Esther Hamburger, em seu texto Diluindo fronteiras: a televisdo as novelas no
cotidiano (1998), e Alberto Moby Ribeiro da Silva, em Sinal fechado (2009),
apresentam panoramas sobre o desenvolvimento das telecomunica¢des no pais e
também das ideias que eram veiculadas sobre o Brasil ndo apenas pelos telejornais,
gue moldavam a nocéo de comunidade e a sensacao de estabilidade nacional diante
da supresséao de noticias que iam de encontro aos ideais dos militares, mas também
da ideologia transmitida por meios menos explicitos, como a moralidade apresentada
em novelas transmitidas pelas mais diversas emissoras. Sobre isso, Hamburger
aponta, principalmente a partir da década de 70, o cenario em que o Brasil, tornando-
se um pais majoritariamente urbano com a saida em massa de populagéo do nordeste
e do campo para os grandes centros, principalmente Rio e Sao Paulo, foi organizado
tendo a televisdo assumido o carater pedagogico na vida de diversas pessoas sobre
0 bem portar-se nos grandes centros, a forma pela qual as pessoas deveriam agir, e
como eram as pessoas nessas cidades, para que melhor pudessem se adequar a
essa coletividade. Além disso, a insercao de roupas e produtos em tela direcionava o

olhar consumidor para determinados bens como aqueles, que deveriam ser adquiridos
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como forma de inserir-se por completo na sociedade e, principalmente, entre a classe
média urbana.

A partir dessa percepcao, houve um crescente no surgimento de can¢des que
tém a televisdo por tema central ou tangem o assunto durante as décadas de 60 e 70.
Exemplo disso é a composi¢cdo de Chico Buarque de Holanda intitulada “Televisao”
(1968), em que o eletrodomeéstico é apresentado como algo capaz de influenciar os
sentimentos das pessoas e mesmo apresentar uma realidade em suas telas mais
vivida pela audiéncia do que a prépria em que existem. Seguindo o viés do potencial
de controle social pela formacdo de imaginarios por parte da midia, Taiguara
apresenta em “A virgem dos olhos de vidro” uma visédo similar a de Chico Buarque.®

A pluralidade de informacdes com que a audiéncia deve lidar nas transmissées
abre a cancdo de Taiguara a partir da enumeracdo de diferentes realidades
simultaneas que convivem no espaco televisivo e que devem ser apreendidos, como
“‘milhares de pessoas pra manter no ar/ um jato, um cosmonauta, € um comercial”.
Nessa breve passagem, € possivel serem observados alguns temas comuns a época,
como o0 cosmonauta, diante da crescente discussao acerca da corrida espacial, que
mais tarde se tornaria uma das bandeiras maiores da guerra fria nos conflitos entre os
EUA e a Unido Soviética, objetos bélicos sintetizados na figura do jato, e o0s
comerciais, elemento fundamental para a forma pela qual a televisdo se desenvolveu
no pais.

Sendo a base de sustentacdo de emissoras como a Record e a Globo, o
comercial foi colocado por essas empresas como centro de seu modelo administrativo
ainda no fim da década de 60, quando os dois canais se digladiavam pela lideranca
de audiéncia. De acordo com Eduardo Henrique Scoville (2008), o sistema de venda
de anuncios por horério, aliado a fatores como certas aliangas com o0 governo e
favorecimentos conseguidos devido a isso, garantiu o alavancamento da Globo diante
da concorréncia (SCOVILLE, 2008, p. 23). Vale ainda colocar em questao que, desde
seu surgimento no pais, com a TV Tupi, na década de 50, diversas marcas se
responsabilizaram pela elaboracdo do conteddo que seria transmitido, como as
primeiras telenovelas, feitas pelo grupo Colgate-Palmolive com o objetivo de elevar
suas vendas. Além disso, o sistema de venda de espaco em tela durante ficcdes como

novelas também desempenha um forte papel ainda hoje na agenda de consumo do

% Outros exemplos podem ser vistos nas cangdes “Comunicagdo” (METHEUS, 1975), “Essa moga ta
diferente” (BUARQUE, 1970), e “Carneiro” (EDNARDO, 1974).
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telespectador, jA que se associa a imagem das personagens com determinadas
marcas, enviesando através da ficcdo qual o modelo devera ser seguido no plano real.

Taiguara aponta ainda na cangdo para a representacdo das “verdades de
mentira que nao vao abrir/ os olhos dela”, e as “milhares de aventuras que nao vao
brilhar/ nos olhos dela”, e tudo isso a partir de “dezenas de novelas pra manter no ar”
de forma analoga a perspectiva apresentada por Chico Buarque. A ilusédo criada pelo
imaginario televisivo molda as experiéncias de vida daqguele que assiste a televisao,
projetando a partir disso as realidades vistas em tela para si, ha a ideia de que aquilo
que se vé é sempre alcancavel e factivel. O individuo mostra, a partir de suas
expectativas e a¢fes, uma alienacdo a realidade, que é deixada de lado diante da
mimese televisiva com a qual se depara, parecendo bastar-se nessa situacao.

Uma oposicéo é criada, entdo, entre dois ambientes na cancéo: o local onde a
menina se encontra, ao lado do televisor, e o “la fora”, onde ha uma procura de prazer
e a desconstrucao das ilusbes criadas, inclusive pelo meio de comunicacdo. Com isso,
0 sujeito poético deixa clara sua perspectiva sobre o poder alienante da televisdo ao
coloca-lo como objeto que tira a possibilidade do deslocamento do sujeito em direcéo
a constatacdo e realizacdo daquilo que o apraz, além da questédo politica, que pode
ser lida como uma das ilusGes produzidas pelo aparelho. A esse respeito, é possivel
pensar a transmissdo de noticias veiculadas por ele como algo que necessariamente
precisaria passar sob o crivo da censura. Exemplo disso é a fala do general Emilio
Médici datada do dia 22 de maio de 1973:

sinto-me feliz todas as noites quando ligo a televisdo para assistir ao jornal.
Enquanto as noticias dao conta de greves, agitagdes, atentados e conflitos
em véarias partes do mundo, o Brasil marcha em paz, rumo ao
desenvolvimento. E como se eu tomasse um tranquilizante, apés um dia de
trabalho. (SILVA, 2008, p. 98)

Governador maior do Brasil entre os anos de 1969 a 1974, Médici esteve
presente no que para muitos foi o maior periodo de censura no pais. Em seu livro,
Alberto Moby Silva estuda o panorama geral e casos especificos de censura durante
o0 Estado Novo e a ditadura militar, observando ele como a televisdo se mostra
especialmente um meio de comunicacao contaminado pela relacédo estabelecida com
o Estado. Além da ideologia condizente com as ideias do governo, que eram diluidas

no meio da programacdo a partir de novelas e jornais, foi notavel também a
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intervencéo feita sobre esse dltimo, que passava constantemente pela clivagem do
governo sobre o que poderia ou ndo ser transmitido. Isso, aliado a questéo do capital
privado de investidores, que era parte das bases econémicas do sistema econémico
televisivo, fez com que a busca pelas boas relacdes com o governo para mostrar
estabilidade diante dos investidores fosse constante e, com isso, a autocensura das
emissoras se fazia conveniente para todos os envolvidos na tentativa de manifestar o
Brasil pacifico em meio ao resto do planeta que se digladiava por diversos motivos.

Mais do que nao procurando o mundo fora da televisdo, o contexto no qual a
menina esta inserida na cancdo apresenta perdas pessoais em sua vida, como a
desisténcia de seu namorado da continuidade do relacionamento para se envolver
com outra, tema esse colocado a partir da nocdo problematica da possessividade
masculina sobre a mulher, que sera “mais sua”, ja que a antiga encontra-se em posse
do televisor. Diante disso, durante a progressdo da musica, a protagonista sofre com
a perda de seu amor e espera uma resposta para sua tristeza vinda por parte da TV.
Nesse momento, a figura do sujeito poético como guia a desvelar o mundo para suas
personagens aparece mais uma vez no cancioneiro de Taiguara, da mesma forma
como aparece também em “Universo no teu corpo”, “Viagem”, e “A transa”, pois o
Verso que encerra a cancao é um repetido brado onde o sujeito poético se coloca pela
primeira vez em texto como agente: “eu quero abrir os olhos dela”, novamente
agregando para a construcdo dessa constante poética de Taiguara do homem que
encontrou uma verdade diferente daquela 6bvia no mundo, e que precisa mostra-la
as pessoas para gue elas também possam ter sua consciéncia despertada.

Acerca do titulo da can¢éo, como consideracéo final, vale colocar em evidéncia
o carater ambiguo que a figura descrita pode assumir na leitura textual. A virgem dos
olhos aponta tanto para a protagonista da can¢do, a menina que assiste o televisor,
guanto para o proprio aparelho. A metafora da virgem pode ser aqui trazida sob dois
efeitos maiores: a falta de vivéncia da menina, virgem de experiéncias no mundo, ja
gue esta constantemente diante do aparelho; como também pode ser entendido a
partir da perspectiva religiosa e platbnica, na figura daquela que é inalcancavel, que
pode apenas ser observada, mas sem vivenciar ela o prazer fisico. Dessa forma, a
televisdo, com sua tela de vidro, o olho que faz a mediagao de diferentes realidades
para o espectador, todas elas inalcancaveis e, segundo a cancao, irreais, consegue
incorporar esse sentido, cabendo, assim como a menina, nas figuras centrais do titulo,

apontando com isso também a simbiose estabelecida entre uma e outra.
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Esse pensamento, quando colocado sob uma perspectiva que compreende a
televisdo anos apos Taiguara, e, por isso, sem ser pego tdo severamente pelo calor
do momento, consegue existir em outros contornos que anulam parte da compreensao
disposta na cancdo. Cabe, por exemplo, trazer novamente o texto de Esther
Hamburger e sua percepcédo sobre o papel desempenhado pelas novelas no
imaginario social, mas, dessa vez, a partir da visdo das discussdes sociais por elas
fomentadas: em Irmaos coragem (1970), por exemplo, comeca a ser quebrada a ideia
de que 0 sexo esta necessariamente atrelado ao casamento; O homem deve morrer
(1971) coloca o divércio como parte de sua narrativa, separando personagens, anos
antes de a lei que permitiria esse processo judicial fosse aprovada, em 1977
(HAMBURGER 1998, p. 470-475); além de inUmeros outros mais tardios, como
Explode coracdo (1995) que se apoiou em partes pela temética de criancas
desaparecidas; O rei do gado (1996) que traz as telas o entdo chamado MST; o
primeiro beijo gay em uma novela com Amor a vida (2013); A dona do pedaco (2019)
e Bom sucesso (2019) trazendo ambas personagens trans para sua trama. Todos
esses exemplos fomentaram discussfes que, para diversos dos espectadores,
poderiam néo ter ainda sido tratadas com atencéo ou mesmo pensadas de fato, o que
faz também das novelas uma porta para a elaboracao da sensibilidade popular acerca
de temas que muitas vezes séo tidos por tabus ou espinhosos dentro da sociedade, o
gue também pode ser pensado na relacdo entre a individualidade dos personagens e
0 publico. Ao trazer uma questado social mais abrangente na figura de um personagem,
nao so ela ganha visibilidade, como também consegue ser vista pela audiéncia a partir
de possiveis acarretamentos que o pertencimento a dado grupo pode ter sobre a vida
de seus membros, como 0s embates sociais vividos em convivio com familia e colegas
pela adolescente Duda em Malhacdo (2019), que passou por uma gravidez nao
planejada e, agregada a isso, a presenca de um pai que, num primeiro momento, se
recusou a assumir a crianga, e, logo apés, foi preso. Essas dindmicas carregam
poténcias de apresentagcdo ao grande publico minldcias de teméticas sob uma
perspectiva mais intimista e personalizada.

No fim das contas, a grande crescente de tecnologia e a mecanizacdo do
trabalho junto & atuagédo das maquinas em grande escala no cotidiano nacional fez-se
preocupacao de pensadores e, com isso, fez da reafirmagdo dos valores do ser
humano e da necessidade de separa-lo da tecnologia tema de diversos produtos

artisticos durante todo o século XX, tendéncias essas que escalonam com o tempo.
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Da literatura de Isaac Asimov (1920-1992) até Admiravel mundo novo (1932), de
Aldous Huxley; passando por 1984 (1949), de George Orwell; até filmes como 2001,
uma odisseia no espaco (1968), de Kubrick, co-roteirizado por Arthur C. Clarke; e,
mais tarde, Blade runner (1982), de Ridley Scott, baseado em romance de Philip K.
Dick; se estendendo até o século XXI com séries como Black Mirror (2011-) e Love,
death and robots (2019-), as preocupacdes latentes com as questdes do ser humano
e 0 uso que ele faz das maquinas ou o quanto deixa esse elemento fazerem parte de
seu cotidiano, os limites éticos de uso das tecnologias, e todos os demais dilemas que
giram em torno do tema. Essas preocupacdes, frequentes na época, aparecem
também em cancdes contemporaneas ao disco Carne e 0sso, como em Gilberto Gil
no disco de 1969, que contém diversas faixas que contemplam essa preocupacao,
como “2001”, “Futurivel”, e o “Cérebro eletrénico” (GIL, 1969), manifesto em prol das
singularidades do ser humano diante da maquina de faz “tudo, quase tudo”. Essa
diferenca muitas vezes aponta para o lado espiritual como o local de resisténcia do
ser humano diante da tecnologia, o que condiz, por exemplo, com o crescimento do
movimento hippie nessa época e diversos esoterismos que vingaram durante as
décadas de 60 e 70.

A cangao que da nome ao disco, “Carne e 0sso”, aborda justamente essa
questdo. E um hino ao ser humano, um canto de autoafirmacéo diante da vida que se
torna maquina tanto pela aceitagdo dos elementos eletrébnicos como parte inerente do
cotidiano, quanto pela rotina ritmada e ensimesmada que é exigida pela sociedade. A
partir disso, Taiguara inicia sua cancao afirmando “eu quero sim/ eu quero coisas
novas/ mas o que eu procuro mesmo/ sdo mais vidas”, colocando o desejo de
desenvolvimento e abertura que tem enquanto sujeito poético em relacdo ao tema,
mas, mais importante que isso, 0 novo pelo novo, € a evolugdo do ser humano
enquanto tal, se fazendo como algo mais urgente e necessario. Isso se da justamente
pela nogao explicitada também de que “o lucido, o valido, o sélido/ vao matar vocé/
que evita seu amor”, colocando toda a légica ultra racionalista, vista como forma de
validacdo maior dentro da sociedade, como algo negativo, ainda mais quando
colocada diante dos sentimentos, que assumem um papel secundario ou mesmo de
obstaculo para as tarefas cotidianas, que torna-se algo a ser evitado.

Taiguara traz novamente a ideia de seu sujeito poético iluminado a partir dos
versos “ainda vou/ trazer vocé comigo/ programar o amor em seus computadores/ (...)

eu morro, mas consigo/ germinar a minha flor em seus rancores”. A transformagao
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para a qual o interlocutor € chamado, mais uma vez, aponta para um deslocamento
onde se deve seguir aquele que canta para que, com isso, 0 amor seja alcancado. Ha
nesse movimento uma ligacéo criada pelo paralelismo entre computadores e rancores
e entre amor e flor, deixando evidente a relacdo da tecnologia no processo de
adoecimento social pelo qual o individuo passa quando inserido no modelo de vida
construido nos centros urbanos. O gérmen da flor a ser plantada ainda aponta para o
crescimento gradual e constante que o sujeito poético vé como necessario para que
possa haver a substituigdo dos sentimentos negativos pelos positivos. Onde “nem
duvidas, nem dividas” serdo fortes o suficiente para desfazer esse trabalho,
reforcando ainda a mensagem a partir da indagacao “que cérebro, que maquina/
conseguem fazer mais que um grande amor dentro de vocé”, destacando os
sentimentos humanos como superiores a qualquer racionalidade que possa ser
engendrada em uma vida.

A transformacéao individual e social € potencializada a partir da apresentacao
de possiveis ferramentas a serem utilizadas para essa finalidade, como “a musica e a
mistica” que “aplicam sangue novo ao meu ser/ calam minha dor”, indicando, assim
como acima foi apontado, o esoterismo como uma possivel saida para a realidade
urbana e, aliado a ele, a proépria cancdo enquanto modo de transformacéo social,
renovacgao o sangue ja contaminado pelo sistema capitalista. Essas duas formas de
agir diante daquilo que critica seréo colocadas por Taiguara em diversos pontos de
sua carreira, como, inclusive, ja havia sido mostrado no disco anterior, e se estende
até seu ultimo trabalho.

A estrofe final apresenta a reatividade como parte do direcionamento critico
gue faz o sujeito poético, um enfrentamento diante de possiveis ataques que ele
poderia receber tanto por sua cancdo quanto pela convocacdo a mobilizacéo
direcionada a quem busca outro caminho que ndo o socialmente tido por padrdo
(“saiba quem agride a minha lira/ quanto mais ferida mais diz o que sente). Essa
guestdo ainda pode ser pensada, sob um contexto mais amplo, trazendo a discussao
o histérico de composi¢cOes censuradas de Taiguara durante o regime militar, 48
apenas entre 1970 e 1974 (ROCHA, 2014, p. 97), criando uma leitura de mundo similar
a que Paulo César Pinheiro e Aldir Blanc colocam em “vocé corta um verso eu escrevo

outro/ de repente olha eu de novo™°.

10 Versos da cangdo “Pesadelo”. MPB4, 1972.
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Os versos finais da cangéao gritam a esperanca de hegemonia da humanidade
a partir da assertividade na entoacdo do canto junto do coro que a segue afirmando
com veeméncia “Sou carne, sou 0sso0, sou gente”. O tema da afirmacao vem a partir
do aspecto material do ser humano junto a identificacdo também com o espectro social
e subjetivo daquilo que pode ser tido por gente, que escapa o ambito biolégico da
definicdo humana para se voltar a construcao histérica da autoimagem.

A Unica cancéao do disco que néo foi escrita por Taiguara, mas por seu amigo
Eduardo Souto Neto em parceria com Geraldinho Carneiro, “Bicicletas, etc...” aborda
de forma vaga temas que tocam também a alienacdo a partir das telas e os
acontecimentos no mundo como coisas distintas em nivel de relevancia, mas, dessa
vez, com foco nas projecdes cinematograficas. A cancdo apresenta algumas questdes
peculiares como “Todas as manhas eu entro no cinema/ Uma multiddo de imagens
coloridas/ (...) Vejo nos jornais do dia de amanh&/ Todas as noticias que eu vou
comprar/ Coisas que vocé nao pode entender’, imagens que reforcam a rotina do
sujeito poético. Essa ideia € acentuada a partir da repeticdo constante e ciclica que
se da& entre os intervalos de meio tom, os menores possiveis dentro da escala
tradicional ocidental, que moldam a intencdo das frases musicais e que, ao sairem
brevemente desse padréo, retornam sempre a nota que da inicio ao movimento. As
imagens apontam ainda para o discurso de um sujeito poético que conhece realidades
do mundo a partir dos jornais, o que o faz diferente de sua interlocutora, Ana, que nao
pode entender as coisas da mesma forma que o enunciador, realgcando, com isso, 0
carater que este carrega em relagcdo ao outro no quesito de conhecimentos que o
distinguem de seu interlocutor.

Buscando discutir as questdes humanas e sociais a partir de outro viés, é
possivel ter em mente “No colo da nuvem”, que, quando figura na capa do disco,
apresenta-se em forma diferente das demais, pois sua construcao espacial € feita néo
na estrutura tradicional, mas de maneira analoga aos caligramas feitos por autores

como Apollinare, tomando, com isso, a letra da canc¢éo, o forma de uma casa:
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Figura 5 Recorte da contracapa de Carne e 0sso (1970)
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Fonte: TAIGUARA.
Carne e 0sso, 1971

O pensamento, tema principal aqui desenvolvido, assume, a partir dessa
leitura, o carater de morada da esperanca, em confluéncia com a tradicdo romantica
de projetar na poténcia do sonho, da imaginacéo, e do escapismo, a possibilidade da
criacdo de um futuro préspero que supera as mazelas intrinsecas ao capital.

Aqui, 0 sujeito poético se apresenta como alguém que carrega consigo o
vislumbre de algo grande, o sonho, que, dentro da realidade social em que esta
inserido, ndo é incentivado. Para entender esse querer idealizado, é necessaria uma
fuga ao sistema que ndo permite a existéncia desses devaneios, ja que a
produtividade e a racionalidade sdo dois dos maiores motes que sustentam a
existéncia do pensamento hegemonico. Para essa visdo, o sonho passa a ser um
delirio, uma perda de tempo que deve ser evitada ao maximo, e nao atinge a todos,
pois essa habilidade perde sua poténcia de desenvolvimento ainda cedo.

A capacidade de estar em constante contato com o imaginario, com as
especulacdes de ir para além do que o presente ou a realidade permitem, € uma
afronta a manutencé@o do esquema ja criticado de mecanizagéo do ser, do podar as
liberdades e fazer do individuo seu préprio patréo e carrasco. A busca do sonho, nesse
cenario, ndo figura um movimento facil. Para ser alcangado, seria preciso ir para “atras
dos espelhos”, “além da existéncia”, e s6 a partir desse deslocamento do ser em busca

de uma perspectiva de si, diferente daquela que carregava a principio, seria possivel
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entender qual seria seu sonho, no qual moraria, em referéncia a casa que figura na
capa do album, o ser e suas ambicoes.

A perspectiva adotada na cancdo acerca do sonho passa de um ambito
individual para o coletivo, de forma similar aos desejos que sao retratados ao longo
de diversos outros trabalhos de Taiguara ja apresentados. O sonho visa resolver
problemas relacionados a ambientes como “No sangue em manchete/ Na selva das
ruas/ Na cela em meu quarto/ Eu sonho meu sonho”. A prisdo do individuo e a morte
de seus companheiros, daqueles que lutam contra o regime autoritario, se fazem
presentes como elementos que constituem o desejo de transformagcdo enquanto
negacdo e enfrentamento dessas realidades. A rua selvagem é aqui palco do
capitalismo predatdrio, da impossibilidade de ser ela vivida plenamente enquanto
espaco (vale aqui citar a lei da vadiagem e o Decreto 477, que proibia os estudantes
de terem atividades politicas), local também em que os tidos oficialmente por “inimigos
da nacado” sdo mortos por discordar do sistema vigente e figuram no “sangue em
manchete”.

Para vencer essas barreiras que sdo impostas contra esse sonho, é preciso
gue haja um processo individual de descoberta que possa afetar, a partir disso, o
coletivo. Esse trabalho exige que o individuo veja para “aléem do espelho”,
desbravando a face que existe escondida por tras da compreensao de “eu” aprendida
no sistema vigente, e, com isso, seja descoberta uma espécie de humanidade
essencial que ndo se encontra a vista num primeiro momento. Essa concepc¢ao
permite dar mais um passo para que o sonho aqui cantado seja alcancado, ja que ele
s6 é alcancavel pela transcendéncia da existéncia, a margem daquilo que se
compreende por vida no sistema, pela consciéncia das dores por ele causadas e a
reacao resultante disso.

O sonho, especificamente o ja compreendido pelo sujeito poético, carrega a
poténcia de transformacdo das dores apresentadas anteriormente, e se apresenta
enquanto poténcia de vir a ser a partir do “orgasmo”'!, de maneira similar ao que foi
apresentado em “A transa’. E essa realizacdo carnal, de comunh3o coletiva para a
manifestacdo do amor, o desejo maximo do sujeito poético, que traz, novamente, a

ideia da mobilizacdo social como necessaria para a mudanga do estado vigente.

11 “Meu sonho nos leva ao orgasmo/ Nos cobre de estrelas/ No colo da nuvem/ Amamos, amamos”
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Diante do desejo de transformacdo, Taiguara também traz a tona em
“‘“Amanda”, escrita em homenagem a filha dos cantores Vanusa e Anténio Marcos,
algumas das questdes pontuadas em “Maria do futuro”, do album anterior. O sujeito
poético aqui trabalhado é retratado como aquele que buscou arduamente meios para
gue a revolugdo social pudesse se dar, mas que foi frustrado pela sua impoténcia
diante do sistema repressivo e, a partir disso, buscou nos bracos da figura feminina a
cura para suas dores. O retorno do homem derrotado mostra um sujeito que traz
consigo simultaneamente a paz de quem torna a seu lugar seguro, e as dores de quem
muito sofreu em sua empreitada longe desse conforto. Dessa forma, tal qual a crianca
em busca da méae, o sujeito poético procura por sua amada para que lhe seja
proporcionado alento na vida privada quando a publica se mostra dificultosa a
empreitada. Apresentando construgéo poética similar a adotada em “Maria do futuro”,
da fuga do homem de seu ambiente de combate para um outro lugar separado do
ambiente do capital, onde apenas a mulher o espera e, diante disso, suas dores
poderdo ser curadas®?.

O retorno se mostra necessario devido aos efeitos danosos da luta engajada,
gue causou também a perda de identidade por parte daquele que fala. Ele enxerga
suas acdes como atos traumaticos que, na pratica, se mostraram também vaos pela
falta de efeito no outro, o que o leva a dizer “perdi a coragem”, “perdi a viagem” e
afirmar que perdeu também “a imagem do que eu sou”. Como resposta a essas dores,
h& no presente da cancao um abandono do passado em prol de tentar, com a ajuda
da mulher, “recolher seus pedacgos” e, a partir disso, criar uma nova imagem de si.

O que se Vvé por essas colocacdes € que, apesar de levar o nome que da titulo
a cancao, Amanda € inserida ndo como uma personagem gue existe em funcgéo de si,
mas como um receptaculo para as dores do sujeito poético, um degrau para que ele
possa se projetar a partir da cancado, se colocar como uma espécie de martir da luta
anticapitalista. Mencionando novamente, de forma breve, os arcades brasileiros, vale
ressaltar as semelhangas com a “Lira I” de Marilia de Dirceu, de Tomas Anténio
Gonzaga (GONZAGA, 1998, p. 7-9), em que a mulher figura no poema, basicamente,
como um interlocutor para quem o0 sujeito pode se gabar de suas posses, dotes, e

boas feitas da ventura, ndo carregando ela, em momento algum, valor préprio para

12 “Amanda, vencido em meu castigo/ Eu trago a paz comigo, de volta pra ficar/ Amanda, recolhe meus
pedacos/ Me acolhe nos teus bragos/ Tome o espago dessa dor no teu lugar”
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além de seus atributos fisicos!3. Essa tonica da mulher como artificio poético para
projetar aquele que fala € uma constante da obra de Taiguara. Existem sim cancdes
em que a mulher é construida como figura a quem séo tecidos elogios, enquanto
personagem que existe em funcéo de si, mas vale notar que, principalmente quando
a temética do amor e do sofrimento esta envolvida, é notavel a existéncia da mulher
enquanto figura que nao figura para outro motivo que nao enaltecer ou simplesmente
ser algo que esteja vinculado ao comportamento do homem.

Nesse sentido, o refrdo apresentado em “Amanda” €, essencialmente, uma
afirmacao do sujeito poético enquanto identidade prépria, tendo foco ndo naquela que
da titulo a cangao, mas em si, € o clamor que segue a pergunta que ira definir “E o
que eu sou”: “O que escondeu a unica verdade/ o que perdeu a ultima metade/ o que
partiu e desertou/ Te amando, vou esquecer a inutil liberdade/ Que eu sonhei ter nas
luzes da cidade/ Vou te enfeitar de tanto amor”. Novamente, é a presenca em Taiguara
daquele que transcendeu os demais, alcan¢cou um patamar de consciéncia para além
do normal, que teve acesso a “Unica verdade”, mas que, pelo fracasso de sua
empreitada, ndo conseguiu projeta-la aos demais, perdeu a chance de alcancgar “inutil
liberdade que eu sonhei ter nas luzes da cidade”.

Vale ainda levar em consideracdo, a partir do desejo do sujeito poético de
“‘enfeitar” a amada de “tanto amor”, uma leitura onomastica da cangao, ja que o nome
Amanda € oriundo da forma gerundiva do latim amare. O gerundivo, forma nominal de
verbo, é usado para implicar “uma agao que ainda sera realizada ou que esta por se
realizar; participio passivo futuro”4, implicando, assim, na caracteristica intrinseca da
personagem, trazida na esséncia do nome, daquela que ha de ser amada, ato esse
consumado durante o refrdo e apice da musica.

Figura ainda no disco uma ultima que busca uma determinada utopia em
relacdo aos males da cidade: “A ilha”, um mambo que, de acordo com Janes Rocha,
foi apontado pelo regime militar como uma homenagem a ilha de Cuba (ROCHA,
2013, p. 44), mas que, apesar disso, conseguiu entrar para o disco (ao contrario de

‘O medo”, a primeira de muitas cancdes que seriam vetadas pelo DCDP, que

13 “Ey, Marilia, ndo sou algum vaqueiro,/ Que viva de guardar alheio gado;/ De tosco trato, d’ expressdes
grosseiro,/ Dos frios gelos, e dos sdis queimado./ Tenho proprio casal, e nele assisto; (...)/ Eu vi 0 meu
semblante numa fonte,/ Dos anos inda ndo esta cortado: (...)/ Com tal destreza toco a sanfoninha,/ Que
inveja até me tem o préprio Alceste:/ Ao som dela concerto a voz celeste;/ Nem canto letra, que ndo
seja minha,(...)”

14 Definic&o retirada do dicionario Aulete Digital. Disponivel em: https://www.aulete.com.br/gerundivo.
Acesso em 02 de marco de 2020.
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considerou os versos “sobre essa festa de vampiros/ seus morcegos de metal/ cospem
fogo nos seus filhos/ me dao medo do real” perigosos e afrontosos). Aqui, a cangao
remete novamente, assim como em “Universo no teu corpo”, ao “mundo errado”
presente no ambiente urbano, e que deve ser abandonado em fungéao de conseguir a
libertagdo por meio do amor.

‘A ilha” apresenta um sujeito poético ansioso por deixar seu presente,
prometendo deixar pai e mulher para ir viver num ambiente recluso e que, por isso,
pode existir mais ou menos em fungao de si, de maneira independente: a ilha, onde o
amor, sintese da humanidade em Taiguara, o convoca para estar. O abandono dos
entes queridos em tom de &nimo mostra um sujeito poético centrado exclusivamente
em seu proprio beneficio, se despedindo de forma energética daqueles que, diferente
dele, conseguiram se adaptar para a vida no “mundo em chamas” e “errado’,
apontando para a capacidade do capital se auto consumir e, eventualmente, ruir por
iSS0.

Devido a sua incapacidade de adaptacéo a tal sistema, Taiguara ainda aponta
para a poténcia do capitalismo de excluir aqueles que ndo colaboram ou néo estao
aptos a contribuir com seus ideais. Diante disso, 0 sujeito poético € colocado para
viver “guardado”, recluso em relagcdo ao sistema em que se encontra, ndo podendo
sequer se fazer mostrar enquanto diferente ou destoante dentro dele. Contra essa
caracteristica do ambiente em que esta inserido, h4 a reacdo de deslocamento ao
lugar utépico, visto aqui na ilha, ou Cuba. Taiguara, com isso, projeta ainda outra
tbnica tipicamente romantica para além da utopia ndo capitalista: a idealizacdo do
passado que s6 é encontrado nesse lugar outro que é antagdnico ao capitalismo com
o retorno a infancia.'®> Além disso, nesse ambiente, “todos os meus iguais vao ser
minha familia”, suprindo facilmente os abandonos que fez no lugar de partida a partir
da construcdo social de fraternidade cidada almejada, quebrando a necessidade de
instituices, e partindo da poténcia humana de se autogerir a partir do amor.

Carne e 0sso0, entdo, apresenta uma face de Taiguara mais engajada com as
guestdes tecnologicas e também com o sistema capitalista de forma mais abrangente,
enfatizando muito as caracteristicas liberais do culto ao trabalho, por exemplo, como
forma de exploracdo do individuo e processo de alienagédo dele em relacdo a si. A

tomada de consciéncia por parte do interlocutor torna a ser uma tdnica, assim como o

15 “Adeus, vou deixar vocés/ Chega de viver guardado/ Hoje o meu adeus corta o meu destino/ Que o
amor faz meu e eu volto a ser menino, menino”
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sujeito poético que porta a verdade oculta no sistema, mas, no fim das contas, o disco
mostra um amadurecimento musical e uma certa tomada de identidade sonora por
parte do compositor que levam mais um passo a sua trajetoria de conhecimento e

estudos sendo aplicada ao contexto musical e, de certa forma, militante.

3.2 Europa

Apos Carne e Osso, Taiguara chegou a gravar mais dois discos enquanto
residia no Brasil, ainda em contrato com a EMI: Piano e Viola (1972), e Fotografias
(1973). Durante esse periodo, transparece em sua obra um grande deslumbramento
com paises como Inglaterra e Estados Unidos no que diz respeito a vida cultural,
figurando eles, inclusive, em cancdes que abordam um pouco cenas do cotidiano de
cidades como Nova York e Londres. Apesar dos poucos dados biograficos acerca
dessa época na vida do compositor, é sabido que houve entre esses dois discos “uma
temporada de quatro meses na Inglaterra e Franga, supostamente com uma
passagem por Nova York, resultaria no surpreendente LP Fotografias, de 1973”
(PACHECO, 2013. p. 148).

Antes da viagem se concretizar, o Piano e Viola (1972) desenvolve um pouco

mais sua filosofia hippie ja vista em Viagem, reiterando diversas das tematicas ja
trabalhadas no disco de 1970, colocando nelas uma nova roupagem musical, mas
mantendo muito do estilo de lirismo que vinha sendo usado até entéo. O titulo do disco
traz a ideia do duo desenvolvido por Taiguara (piano), e o violeiro, guitarrista, e
compositor Zé Menezes (conhecido pelo trabalho como maestro na Rede Globo e pela
criacdo de temas como a abertura dos Trapalhdes). Apesar disso, a instrumentacéo
segue como de costume nas obras anteriores, as composi¢cdes séo todas assinadas
por Taiguara, aparecendo Zé Menezes apenas na creditacdo da banda como violeiro.
Cabe também ressaltar que o instrumento de cordas que figura nas fotografias que

compdem na contracapa do disco é ndo uma viola, mas uma craviola:
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Figura 6 Contracapa do LP Piano e viola (1972)

Fonte: TAIGUARA. Piano e viola, 1972

Diante desse impasse, vale pensar que a viola aqui remonta menos a seu
aspecto musical que a sua evocacao do interior. Como € possivel ver nas fotografias,
Taiguara se encontra em uma casa simples, em uma porteira de estrada de ch&o, com
um piano em meio a uma area deserta, e € essa fuga para o campo, ja tdo cantada
pelo compositor em suas canc¢des, que se materializa tanto pela viola quanto pelo
ambiente em Taiguara figura.

Essa ideia se mostra também inconsistente em alguns aspectos pela relacdo
entre o titulo e o album, pois, apesar desse ares bucélicos trazidos no primeiro contato
com o disco, as canc¢des em si ndo flertam com cancdes tipicamente interioranas como
0 sertanejo; a viola ndo tem grande destaque diante dos outros instrumentos; as

composicdes também nao parecem ser moldadas por influéncias desse ambiente
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(salvo a faixa “O troco”), reverenciando, inclusive, muito mais o que € estrangeiro do
gue brasileiro nas letras.

Comercialmente, a Unica cancao de sucesso foi a primeira faixa do disco, “Teu
sonho ndo acabou”, que da continuidade a tematica ja antes tratada da importancia
de angariar mais pessoas pelo enfrentamento contra os sistemas, usando, para isso,
o refrdo “Eu preciso de vocé”, e montando um sujeito poético puro, cuja “pele ja ndo
tem cor”, e que se prova ainda afirmando “vem, que eu sou crianga, nao sei fingir”.
Essa imagem abre o disco ja predizendo que as mensagens que serao passadas por
meio das canc¢des seguintes sdo essencialmente de esperanca, visando o melhor para
a humanidade e que, por isso, 0 ouvinte pode confiar naquilo que Taiguara canta. A
cancao termina esse chamado para a comunhdo afirmando ainda que “Precisamos,
sim/ Vocé de mim, e eu de vocé”, e evidencia, com isso, o carater comunitario
necessario para a construcao desse futuro por ele cantado.

Sumariamente, as cangdes desse disco buscam, em sua maioria, fazer alguma
reflexdo sobre a condicdo do ser humano por meio de uma linguagem direta até
mesmo um pouco cliché a partir de versos como “Nos jornais a luz da informagao/ Me
diz que os animais racionais se aniquilam”; “Homem/ Vocé quis assegurar seu ouro/
Vocé quis a virgem/ Vocé quis a imagem/ (...) Para ter o brinquedo/ Que vocé nédo
teve”; “Nao existe uma crianca malvestida/ O que existe esta nos olhos do que vé/ Se
0 que vé souber que a vida é um brinquedo; Vai ver s uma crianga nua”; “Ninguém é
bom sendo o que nao é/ Eu, pra ser feliz com mentira/ Melhor que eu chore com fé”;
“Deus nao é um conceito pelo qual medimos nossa dor/ (..) Deus é bonito e a beleza
é s6 uma sede”®. Dados tais fragmentos, é facil perceber que Taiguara traz nesse
disco um discurso bastante expositivo e didatico sobre visdes de mundo para o

ouvinte. Essas ideias, dadas por um sujeito poético que diz “sou crianca/ nao sei

fingir’, sdo apresentadas com simplicidade para a desconstrugdo de temas como

16 \/ersos retirados respectivamente das cancgdes “Luzes”, “Homem”, “Pros filhos do Z¢&”, “Piano e viola”,
“Rua dos Ingleses”.
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Deus, dinheiro e desejos, visando quase sempre uma linguagem prosaica e pouco
sintética.

Para além disso, sdo marcantes também as referéncias que o compositor faz
a Inglaterra em cang¢des como “Teu sonho nao acabou”, “Manha em Londres”, e “Rua
dos Ingleses”. Nelas, Taiguara cita, por exemplo, a cancao “God”!’, de John Lennon,
na faixa que abre o disco: “La onde eu estive o sonho acabou/ C4, onde eu te encontro,
s6 comecgou”, trazendo para o “aqui”’ a possibilidade de transformacao que “la” nao foi
possivel, negando, dessa forma, o desconsolo de Lennon diante das poténcias que o
Brasil carregaria. Ainda vale mencionar que a viagem a Inglaterra de Taiguara,
teoricamente, ainda n&o teria ocorrido nesse momento de sua vida, deixando a
mengao ao ter estado “la” numa descompasso entre obra e biografia, 0 que ndo € em
si um problema, mas, vistas certas similaridades entre esses dois elementos durante
suas outras composicles, € algo a se ressaltar.

O mesmo ocorre na cangdo “Rua dos Ingleses”, ambiente localizado nas
imediacOes de construcdes feitas para receber engenheiros ingleses em Sao Paulo,
em gue Taiguara canta “Deus, ndo é um conceito pelo qual medimos a nossa dor”, e
gue faz também uma mencdo a mesma musica de Lennon, onde |é-se “God is a
concept/ By which we measure/ Our pain/ (...) The dream is over/ What can | say?/
The dream is over”, estruturando-se sobre a conceituacao do que seria ou ndo Deus
para a sociedade. Esse flerte com referéncias a paises angléfonos torna a aparecer
em Fotografias (1973), gravado apd6s a jA mencionada viagem a Europa, e que
também da prosseguimento as ideias e tematicas desenvolvidas em seus dois ultimos
albuns, dessa vez com mais agressividade que no disco anterior, mas, ainda assim,
compartilhando diversas similaridades. Introduzido por “Que as criancas cantem
livres”, Fotografias apresenta um ar mais duro do que Piano e Viola, consequéncia

das letras mais amargas e as composi¢oes que se aproximam menos da balada, como

17 “The dream is over/ What can | say?”
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no disco anterior, e mais do rock. Sobre essa época, Taiguara em depoimento afirma

que:

A Ultima vez que me apresentei no Rio foi em 73 no Novo Pigalle, um night
club ali na rua Joaquim Nabuco, no Posto 6. O show chamava-se
“Fotografias”, e havia um cenério com fotos de David Drew Zingg e Anténio
Guerreiro, também donos do lugar. Eu cantava letras proibidas com Marlui
Miranda, Tibério Magalhdes, Jorge Campos, Cirino e Claudio Stevenson,
minha banda. As autoridades fecharam o night club alegando que nédo havia
saida de emergéncia em caso de incéndio. (CATTONI, 1987 apud
PACHECO, 2013, p. 148-149)

Essas afirmacdes mostram que, a época, Taiguara estava bastante disposto a
fazer enfrentamento direto aos censores, e € justamente nesse disco que algumas de
suas cangdes mais melancolicas e agressivas se encontram, como a dobradinha “Pra
Luiza/ Essa pequena”, em que sinos introduzem a fanebre atmosfera da cancéo, o
saxofone irrompe como num grito, para ser complementado por um fade in da voz de
Taiguara que, imponente, descreve e personifica a bandeira do Brasil: “Amo o verde
claro que circunda/ As pupilas vidas de Luiza/ O amarelo ameno em seu cabelo/ Ouro,
velho, pardo, cobre, feno/ Amo o azul, mistério desta esfera/ Onde habita o sol de
nossas vidas/ Branco, esse amor livre, sem fronteiras/ Sonha fecundar a terra inteira”;
para logo depois acusa-la de censurar suas palavras, tratando-a por “essa pequena”
em tom de desprezo: “Essa pequena agora eu sei porque € que ela me amarra/ Ela
tem medo do berro dos acordes da guitarra/ Ela pretende fechar a minha porta com
seus grilos/ Ela ndo sabe que versos ninguém pode destrui-los”. Isso se da numa
transicao entre as duas faixas que passa do tom melancdlico de “Para Luiza” para o
rock agressivo de “Essa pequena”’, em que Taiguara canta em tom de desdém,
perceptivel no uso dos drives vocais, em meio a solos e intervenc¢des constantes do
sax, que parece gritar e digladiar o lugar de protagonismo diante das palavras
acusativas do cantor, “Essa pequena, agora eu sei porque € que ela me amarra/ Ela
tem medo do berro dos acordes da guitarra/ (...) eu quero trabalhar e ela ndo deixa/

Eu quero dar amor e ela se queixa”.
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O enfrentamento aliado a estética do rock continua durante o disco por faixas
como “Flauta livre”, que propde o despertar do ouvinte para a consciéncia das
condi¢cBes opressoras que o sistema de trabalho aplica a seus funcionarios, e incita
uma tomada de iniciativa por parte do individuo que, nesse caso, ocupa uma funcéo
burocratica dentro de uma empresa, e que sera cobrado por aqueles de seu ciclo
social, os que “vao te olhar de lado” quando ele optar pelo abandono da carreira em
prol de uma vida de amor.

Provavelmente o aspecto mais singular trazido por Fotografias para além das
ja mencionadas cancdes, € a leve delineacdo de uma narrativa nas cinco faixas que
encerram o disco: “No aviao”, “Saudades de Marisa”, “Cartinha pro Leblon”, “Nova
York”, e “Fotografias”. Cada uma representando um momento de uma viagem para
terras estrangeiras, € percebida em um primeiro momento a ténica que guia essa
sequéncia: a solidao. “No avidao”, o sujeito poético, em meio as nuvens e a viagem,
sente a auséncia dos amigos e a presenca constante do estar s6, o que, em terras
estrangeiras, é visto como “Que clausura, que prisdo”, além de ficar evidente que
houve nesse distanciamento do pais de origem também a fuga daquele que fala em
relacdo a pessoa amada, elementos estes que, tendo em mente a cancao “Pra Luzia”,
podem ocupar o0 mesmo lugar; ja a cancdo que segue “No aviao”, “Saudades de
Marisa”, demonstra por parte do sujeito poético a angustia pela espera de noticias da
terra abandonada, trazendo, porém, constantemente, a imagem de uma pomba, o que
denota a relacdo de esperanca mesmo diante de um momento de sofrimento; o
mesmo ocorre em “Cartinha pro Leblon”, uma cangao que se estrutura sobre o género
textual carta para pedir e enviar novidades ao amigo Eduardo Souto Neto, chamado
na cangdo de Duduca, o disco prossegue pelo relato de “Nova York”, onde sao
explicitados os elementos do cotidiano daquele que se encontra longe. Acerca dessa
cancdo, ha um conhecido caso de censura narrado pelo préprio compositor em

apresentacao ao vivo na rede Bandeirantes, em 1987, transcrita por Pacheco:



60

Dona Marina, Seu S4 e Dona Selma: Mas tava la a coroa as avessas da Dona
Marina me dizendo que era admiradora, cogando o seu queixinho [Taiguara
coga o proprio queixo], dizendo: “Taiguara, vocé é um compositor romantico!
Por que é que vocé esta se metendo com essas coisas, meu filho? A
juventude gosta tanto de vocé!”. Devagarinho, ela ia me dando umas dicas,
né? Ela me dizia que um cantor popular, chamado lamé pela esquerda e
subversivo pela direita, ndo tinha o direito de se meter com a realidade do seu
préprio pais. “Sim, meu filho, mas vocé botou aqui: pao, po, a pedra... a policia
e a poluigdo. E nés somos a policia, meu filho. Nao fica bem”. “Dona Marina,
isto € uma aliteracdo. A senhora sabe o que é uma aliteragao?” . A coroa ndo
pensa, tudo ela tinha aqui [Taiguara aponta para o queixo]. Aqui, nada
[Taiguara aponta para a cabeca]. E quando nem o queixo funcionava, ela
recorria ao seu parceiro, Seu Sa, o do bigode. Esse deve ta la até hoje, né?
Claro, o do bigode t& em moda. E ela também, porque ndo mudamos nada,
né? Non somos platinos, somos brasilefios, tenemos que aguantar. Ent&o, eu
tive uma ideia: “Dona Marina, que tal entdo — 0s musicos estdo me esperando
no estudio — se eu, para deixar bem claro que eu ndo me refiro a nossa policia,
Deus me livre, ndo tenho nada contra a nossa policia, Dona Marina, eu me
refiro a de Nova York, eu cantasse a palavra em inglés?” [Taiguara coga o
queixo. O publico ri]. “Que que vocé acha, S&?” [Taiguara finge cogar o
bigode] “Nao sei, Marina, pede pra ele cantar’. Pede pra ele cantar: ela
dialogava; ele, o assessor, ndo se dirigia a mim. Entdo, eu cantei pra Dona
Marina. “Ficaria assim, dona Marina: [Taiguara canta] Vocé paga o pao,o po,
a pedra, a police... e a poluigdo”. [O publico ri]. “Que que vocé acha, S&?”
[Taiguara finge cogar o bigode] “N&o sei, Marina. Vocé € que sabe”. Eu tive
68 vetos sem jamais ter sido considerado um caso grave. Era facil.
(PACHECO, 2013, p. 229)

Apesar da censura, a can¢do nao € essencialmente critica, mas € antes um
relato da estadia a partir de fragmentos do cotidiano na cidade que nunca dorme:
“Vocé compra um sanduiche e uma Coca-Cola e vai por ali”, desencadeando, a partir
dessa acdo que da inicio a musica, uma série de informacfes que se atropelam. A
letra, tal qual o movimento rapido do cotidiano nova-iorquino, é fragmentado, tem sua
atencdo em diversos elementos distintos, e troca seu foco fazendo constante uso da
conjungao “e” para apresentar novos elementos a vida. Encerrando a can¢éo, o mote
da cidade se faz na despedida de boa noite: “Bons negocios amanha”.

Encerrando o disco, “Fotografias” remonta diversos frames de uma vida
compartilhada entre o eu poético e uma pessoa amada. A vida, no sentido afetivo,
tendo seu fim no disco, concluindo aquilo que a moldava desde o comec¢o da secéo:
por meio da lembranca.

Durante essa época, Taiguara passava por problemas graves com os

censores, que tomavam entdo por habito convocar policiais para ir & direcdo das casas
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de show e teatros para exigir o cancelamento das apresentacdes de Taiguara. Dessa

época, 0 cantor conta que:

Quando nds chegavamos com o 6nibus, com todo o equipamento, apés ter
feito um gasto enorme, o clube estava fechado a cadeado e ndo se
encontrava a diretoria- isso aconteceu em Piracicaba, Bauru e em varias
cidades do interior de Sdo Paulo (Apud ROCHA, 2013, p. 107-108)

E foi justamente devido a diversos ocorridos similares, além da proibicdo de
varias de suas canc¢des, que, em 1974, Taiguara decide abandonar o pais e se exilar
na Inglaterra, evento que, na partida, contou com um militar, suposto fa& do musico,
que o alertou “Ainda bem que vocé esta indo embora, porque eles iam te matar’
(Ibidem, p. 117).

Durante esse periodo, buscando concluir seu contrato com a EMI- Odeon,
Taiguara aproveitou seu momento de estudo reservado em outro pais para compor
diversas canc¢des em lingua inglesa, com o objetivo de lanca-las depois no Brasil. Ja
gue em sua terra ndo havia restricbes de censura para muasicas cantadas em idioma
gue ndo o portugués, as composicdes do novo disco deveriam, a principio, ser
autorizadas pelos censores sem os grandes problemas que havia enfrentado até
entao.

Devido a caréncia de fontes materiais e relatos sobre o disco, Let the children
hear the music, que seria produzido por Michael Legrand (compositor de trilhas
sonoras como as de Une femme est une femme (UMA MULHER, 1961), e Summer’
of 42 (HOUVE, 1971), pela qual chegou a ganhar um Oscar), € um grande enigma na
carreira de Taiguara, havendo diversas versdes sobre qual o real trajeto do compositor
para sua gravacao. No principal livro dedicado a vida do musico, Os outubros de
Taiguara, Janes Rocha relata que as fitas chegaram a ser gravadas para o disco, mas
gue uma intervencao da policia brasileira sobre a EMI inglesa, garantindo que a obra
jamais pudesse ser lancada em territorio nacional, fez com que as gravacgfes ja
avancadas e realizadas do disco fossem engavetadas pela gravadora. O disco
contaria com 14 faixas, mas delas, apenas a cancéo que da nome ao disco foi salva
em sua versdo angléfona, uma adaptacédo da cancdo que abre seu disco anterior,

intitulada “E que as criangas cantem livre”, e duas outras, “Porto de Vitéria” e “Terra
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das Palmeiras”, receberam versdes em discos posteriores e em portugués (ROCHA,
2014, p. 97-98).

Ja Alberto Moby Silva, em seu livro Sinal fechado, que aborda questdes de
censura ocorridas tanto durante o Estado Novo quanto pela ditadura militar iniciada
em 1964, dedica a Taiguara uma parte de sua obra devido ao grande indice de vetos
e adaptacdes feitas as can¢des do compositor. Segundo Silva, o disco ndo chegou a
ser gravado, como afirma Rocha, mas teve apenas suas demos registradas em
estudio, sendo o disco vetado pela EMI inglesa devido a impossibilidade, j& alertada
pela Odeon, de que pudesse ser ele lancado no Brasil, ja que a figura de Taiguara era
conhecida e ultra policiada no departamento de censura (SILVA, 2008, p. 131-136).
Diante disso, o disco sequer chegou a ser gravado, e hoje apenas € possivel ter
contato com a versao de “Let the children hear the music”, que foi postada em 27 de
dezembro de 2014 no canal do Youtube “Eu sou Livre”, repleto de gravacgodes raras e
néo oficiais do musico.*®

Segundo o proprio Taiguara, em entrevista ao jornal O Pasquim, em 1983 (apud
PACHECO, 2013, p. 134), o disco chegou a ser gravado, mas nao editado. O motivo
do veto, segundo o cantor, foi o fato de que seria um album “muito brasileiro pro

L. L

mercado inglés”, mas, na verdade, “era um disco roqueiro, com s6 duas musicas em

portugués”. Além disso, 0 compositor conta que a prépria Odeon entrou em contato
com ele, dando a ideia de que o disco fosse gravado na Inglaterra, onde Taiguara
teria, inclusive, mais acesso a tecnologias de producdo, masterizagcdo e gravacao.

Sobre esse primeiro momento, comenta que:

Peter Philips, diretor da KPM, editora da EMI-Odeon, me deu uma ajuda de
custo. Minhas musicas iam ser editadas 14, além de um convite que foi feito
pra gravacdo de um disco. Botei tudo — mdveis, equipamentos de som —
dentro de um cargueiro e me mudei pra Londres direto. Toquei em bares
“Amor em Paz”, “Garota de Ipanema”, a musica brasileira tem muito pra
ensinar. Os pequenos adiantamentos da KPM davam pro aluguel, escola de
inglés e curso na Guild Hall. Precisei usar um recurso brasileiro pra entrar
nessa escola, numa pés-graduacao de orquestracdo, que ensinava também
um pouco de danca e de teatro. Um curso maravilhoso, mas s6 poderia se
inscrever quem tivesse feito oito anos de um instrumento. Toco piano, mas
nao uma peca erudita com tal perfeicdo pra prestar exame. Entdo peguei
meus discos e levei pro diretor da escola. Contei uma por¢éo de coisas sobre
a bossa-nova, sobre o improviso, e ele ficou maravilhado. Ai botei os discos
na vitrola, dizendo que os arranjos, do Maestro Gaya, eram meus. O cara
exultou — os arranjos do Gaya séo lindos — e me deixou fazer o curso (Ibidem,
p. 161), 1°

18 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=-JMxnYEuD20. Acesso em 11 abr. 2020.
19
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A partir desse relato, é possivel entender a ida de Taiguara a Londres como
um movimento também de aprendizado pessoal, voltado para os estudos. Mas la
também vivia tocando em bares e teve que desembolsar dinheiro, apontando também
para uma perspectiva ndo tdo favoravel economicamente para essa viagem que lhe
foi, de certa forma, imposta pela perseguicéo que sofria no Brasil.

Sobre a proibicdo do disco, apods ter sido vetado pela EMI, o diretor musical
Milton Miranda, que, segundo Taiguara, ajudou diversos artistas da época com o
governo, como Gonzaguinha e Milton, afirmou que o disco ja havia sido apresentado
nao oficialmente no Brasil a um censor, mas que o material certamente ndo passaria
ao ser mandado oficialmente. Logo, ndo valeria a pena investir na manutencao das

gravagoes. Sobre o disco, ainda nessa entrevista, afirma Taiguara que:

Fiz uma verséo pra “Que as criangas cantem livres”, mais direta, falando em
“meu povo silencioso”. Ja o Peter Philips, encantado com minha voz, queria
fazer um disco de latin lover. J& tinha visto as libras esterlinas dan¢cando
romanticamente ao som da minha voz. Me exerceu uma censura pior do que
no Brasil. Me prendeu numa casa de dois andares em Maiden Head, com
piano de cauda, tudo que eu precisava, pra que eu nunca fosse a Londres,
que considerava muito subversiva pra mim (Ibidem, p. 163)

Retomando a questdo romantica de Taiguara, a escolha inicial do mercado
inglés de fazerem a producéo do compositor enquanto “latin lover”, reforga novamente
a recepcdao ja aqui discutida, mas dessa vez a partir de alguém que vé no brasileiro
gue apresenta certos trejeitos de canto como uma poténcia forte de apelo
mercadoldgico ao esteredtipo do amante sensual. A resisténcia de Taiguara diante
dessa ideia se mostra clara durante a entrevista, considerando uma “censura pior que

no Brasil” uma imposicado desse tipo sobre sua criacdo. Para além disso, continua:

Os diretores da EMI aqui ja tinham se correspondido com Philips, dizendo
gue tomassem cuidado comigo porque era irresponsavel com dinheiro e
porra-louca politicamente, que tinha mania de combater ditaduras. Vejam que
loucura: a Odeon daqui chegou a oferecer pagar 40% da producdo desse
disco. Ja viram capitalista oferecer dinheiro de graca? Queriam lancar o disco
também no Brasil. Uma vez, Hans Boiger, da Odeon brasileira, foi a Londres,
e Geisa serviu um jantar pra ele. Depois de tomar muito vinho, falando inglés
animado — executivo brasileiro falando inglés em Londres perde até o
rebolado — disse pro Peter, querendo me elogiar: “Ta vendo? Esse ja é outro
Taiguara! Ta crescido, ndo € mais aquele porra-louca!” Pensaram que eu
fosse outro. Depois devem ter ouvido bem o disco e percebido que eu nédo
era. O disco era uma fotografia do obscurantismo, falando tudo que eu néo
podia dizer aqui, que nossas criancas ndo podiam crescer nesse clima de
nuvens escuras (Ibidem, p. 164).
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A situacao descrita apresenta a desconfianca e a inclinacéo a rejeicéo vista na
figura de Taiguara pelos executivos depois de sua chegada em Londres. Nesse
sentido, sdo apontados os fatores da irresponsabilidade financeira por parte do masico
e, 0 mais pontuado ao longo da fala, a questao do ser um “porra-louca politicamente”,
0 que implicava, na pratica, em “combater ditaduras”. Nesse sentido, o viés marxista
e seu trabalho de engajamento politico e critica social por meio da canc¢ao se fizeram
alvo de critica também nas gravadoras, e ndo apenas entre os amigos. Foi a partir do
discurso vendido por trds dos panos, de que Taiguara teria mudado suas ac¢bes
politicas, que houve uma certa aceitacdo para a gravacado do disco que, depois de
escutado com clareza, foi percebido como “uma fotografia do obscurantismo”, falando
tudo o que ndo podia ser dito no Brasil. A histéria da censura, entdo, por mais que
carregasse aspectos econdmicos por tras, evidenciava ainda assim, e € essa a
narrativa maior acertada entre os que discorrem do assunto, uma questao politico-
social de silenciamento da voz de Taiguara enquanto cantor e compositor engajado.

A versao angléfona de “E que as criangas cantem livres”, unica gravagao, a
principio, que resta da empreitada em Londres, apesar de apresentar sua parte
harménica e melddica iguais a original, carrega, por outro lado, letra completamente
diferente, feita a partir de outra visdo que, de acordo com o compositor, € uma versao
“‘mais direta, falando em ‘meu povo silencioso’™. A principio, entdo, seria “Let the
children hear the music” uma tradugdo da cangcdo em portugués, mas com menos
rodeios linguisticos e estéticos para alcancar seu tema central, mas o que é
perceptivel € que, enquanto na primeira gravagdo encontram-se em questao as
mudanc¢as ndo percebidas no presente da sociedade, havendo foco no coletivo (a
cancdo ndo apresenta sequer um pronome ou verbo em primeira pessoa), sua
segunda versao (essa tem presente em seu corpo onze vezes o uso de pronomes de
primeira pessoa apenas no singular, além de outros no plural) se pauta na
apresentacao da imagem da situagao brasileira para o estrangeiro com o objetivo de
guebrar os esteredtipos de um povo feliz, apresentado tipicamente tanto pela
promogao televisiva da patria para o exterior (vide o FIC de 1969, onde foi transmitida
para o exterior uma imagem de Brasil escolhida a dedo pela emissora a partir das
musicas que entraram para 0 evento e do uso de cores agora pela transmissao),

guanto a partir de jogadas politicas para camuflar a ditadura, como o revezamento dos
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paises latino-americanos em cadeiras da ONU na busca de ofuscar as questdes de
represséo e crimes de Estado que ocorriam nesses locais.

Diante disso, relevadas as incoeréncias gramaticais perceptiveis na letra em
inglés, a imagem que Taiguara apresenta € repleta de elementos como “quando eu
era crianga havia um sentimento que te cercava/ um medo escondido que vive dentro
de cada um de nos”?, trazendo a cancédo o medo presente no Brasil, e introduzindo
nocdes subjetivas da populacédo, que ndo pode deixa-lo a mostra, sendo essa uma
das causas da desmobilizagdo social registrada pelo compositor em outras de suas
obras. A cangéo faz ainda o diagnostico da populagdo como “Mas as pessoas cantam
de amor e pensam que séao felizes/ Mas, em nossos coracdes, escondemos uma
nuvem que ofusca o sol’?, apresentando realidades nacionais em que o canto é
ferramenta usada para ocultar ou esquecer a realidade vigente, evitar o contato
constante e danoso com a “nuvem”. Outra forma de entender a realidade descrita &,
novamente, pela propaganda proporcionada pelo Estado como ferramenta de ofuscar
0s crimes e as mazelas sociais por ele provocada, como é o caso da cangao “Eu te
amo, meu Brasil”, da dupla Dom e Ravel??, impulsionada como forma de levantar os
animos patridticos do povo em meio a esse cenario.

A sujeito poético passa, a partir de entdo, a ser projetado na cancéo a partir de
uma narrativa analoga a de Taiguara, deixando em evidéncia, com isso, a imagem do

proprio cantor também na cang¢do, assumindo nela que:

0 tempo passava, eu me ressentia mais profundamente por meu povo/ e em
seus sorrisos eu podia ver suas dores interiores/ Minha mente, perturbada,
continuou procurando as respostas/ Mas agora, N0sso Céu se escureceu, e
as nuvens disseram: v4 embora/ Entdo, eu deixei meu lar em busca de
conhecimento/ Eu encontrei um mundo que me deu forcas para lutar por
conta prépria/ Ndo demorou para que eu percebesse 0 que era que eu sentia
falta/ A liberdade de meu povo, € isso que eu devo levar de volta para casa®?

20 “\When | was little there is a feeling that surround you/ A secret pain that lives inside of everyone”

(traducdo minha)

21 “But people sing of love and think that they we’re happy/ but in our hearts we hide a cloud that shades
the sun” (tradugéo minha)

22 Cancao disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=KKnoxfKqKkl. Acesso em 10 jan. 2020.
23 “As times passed by | felt more deeply for my people/ And if their smiles my eyes could see their inner
pain/ My troubled mind kept on searching for the answers/ but now my sky was dark, the clouds said go
away/ So | left home in search of truth and understanding/ | found a world which gave me strength to
fight alone/ It wasn’t long before | found what | was missing/ My people’s freedom, that's what | must
take back home.” (traducéo minha)
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A narracao, feita a partir de um lugar que néo a terra de origem, conta o
movimento de abandono do lar por motivo de forcas externas que obrigam esse
deslocamento, novamente, relacionado também a aspectos biograficos de Taiguara.
A posicao que o sujeito poético assume diante de seus compatriotas €, de certa forma,
analoga a do artista que consegue captar o zeitgeist, contemplar em sua obra o
presente absoluto que sintetiza sua geracdo e o espirito de uma época. A auto
percepcdo que Taiguara imprime em sua obra como tal, quando colocado sob o
contexto evidenciado, de mostrar para outros paises a verdade velada por tras dos
sorrisos e das cancgdes entoadas por aqueles que ainda estdo em sua terra natal,
reforcam o discurso e o papel que esse disco tinha por objetivo desempenhar como
um todo, visto que a cancdo € homoénima ao album, de um disco que projeta em
Taiguara um porta-voz das questdes brasileiras para a comunidade internacional,
tendo também, seguindo a légica da cangao, uma forte énfase no “eu”, na persona
desejada.

Em entrevista ao jornal Pasquim, em 1982, Taiguara afirma, sobre esse

momento de sua vida pessoal:

Jaguar — Ha outros compositores de linha popular que ndo foram téo
encarnicadamente censurados.

TAIGUARA - Muitos! Mas o acaso individual na vida de cada um impde
diferenca, ndo é verdade? Conheci operarios mais... As minhas amizades
foram com operarios. Na Inglaterra, eu denunciava a ditadura brasileira pelas
ruas. Isso me trouxe muitos amigos. Fiz amizade, por exemplo, com os
jornaleiros marxistas, ou com os musicos de maior cunho social de Londres.
Os proletarios ingleses me mostraram que um sujeito contemporaneo tem
que conhecer o marxismo, que é o que ta promovendo alguma realidade
nova. Todas as culturas vivendo no capitalismo estdo falidas. (Apud
PACHECO, 2013, p. 177)

Sua atitude de dendncia da ditadura brasileira nas ruas de Londres reforca a
ideia tracada aqui de que parte da imagem que 0 sujeito poético cria para si na cangao
consegue responder também a vida do proprio compositor no momento da criacéo a
partir da imagem que ele proprio projeta de si para a midia, transparecendo também
isso diante desse posicionamento de colocar-se em busca de uma solugéo para o
grande mal que assola seu povo, coisa que Taiguara coloca na primeira pessoa tanto
guando pensa a cancao quanto o discurso direto. Esse sujeito poético descobre,
entdo, nesse outro lugar, a sabedoria necessaria para trazer novamente a paz ao que

ele chama de “seu” povo, apontando pelo uso do pronome uma posi¢gao ambigua.
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Quando pensada a narrativa colocada até entdo, entre a indicacao de pertencimento
ao coletivo, ou, mais que isso, uma espécie de lideranca.
O meio para a libertacéo, assim como ja pontuado diversas vezes durante sua

carreira, é a partir da cancao:

Entdo cante em voz alta e deixe as criangas escutarem a musica/ Abram as
portas e deixe o sol secar as lagrimas delas/ O passado € triste, o presente,
duvidoso, mas, o futuro/ Deve mostrar a verdade e plantar a semente/ E
seremos livres?

Com isso, Taiguara termina sua canc¢ao apontando para o futuro como o lugar
almejado, onde os males do presente e passado serdo superados pela nova geracao,
que podera, através das ferramentas apresentadas por ele, construir para si a
liberdade utopica.

24 “3So sing out loud and let the children hear the music/ Unlock their doors, let in the sun and dry their

tears/ The past is sad, the present doubtful, but the future/ Must tell the truth and plant the seeds/ And
we'll be free” (tradugdo minha).
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4. Imyra, Tayra, Ipy

4.1 O disco

Visto que o compositor ndo conseguiu exercer sua profissdo em territério
nacional ou internacional, Taiguara passou por um momento de quase desisténcia de
sua carreira musical devido aos empecilhos que lhe eram colocados. Isso, porém,
muda drasticamente a partir de um telefonema vindo da EMI-Odeon no ano de 1975,
por meio do qual foi-lhe oferecida a gravacdo de seu ultimo disco com o selo sem
gualquer interferéncia da mesma sobre as ideias criativas que fossem apresentadas,
ou mesmo nas letras apresentadas a censura.

Aceitando a proposta, Taiguara voltou em pouco tempo ao Brasil para comecar
as preparacfes necessarias para o que seria o disco mais emblematico e singular em
sua carreira: Imyra, Tayra, Ipy. Convidando diversos nomes de peso para colaborar
em nivel técnico e criativo, Taiguara decidiu por uma banda repleta de figuras
consagradas da musica nacional como Hermeto Pascoal, que ficou hospedado na
casa do proprio Taiguara, no Rio de Janeiro, durante o tempo em que esteve gravando
e ensaiando para o disco. O Bruxo aceitou participar apenas sob a condi¢cao de que
Ihe fosse concedida total liberdade criativa e que, diferente do que muito acontecia
nas gravacfes nacionais, em que a voz sobrepde os instrumentos devido ao volume
gue Ihe é aplicado durante a mixagem dos discos, esse elemento se apresentasse no
produto final dividindo igualmente o espaco de relevancia volumétrica com a

instrumentacéo. De acordo com Taiguara, ainda na entrevista de 1982 ao Pasquim:

Vejam bem, meus camaradas, vao ligando as coisas. A Odeon, que sempre
me censurara musicalmente, por questdes de verba, dizendo que ficava caro
botar musicos pra improvisar, além de ndo haver mercado pra discos com
muito improviso, dessa vez, me deixou fazer o que quisesse. Pararam de me
puxar pro canto romantico e me deixaram solto. Ai abusei: “Vou fazer um
disco com Hermeto”. “Ta bom, tudo bem.” Que liberdade, rapaz! (Apud
PACHECO, 2013, p. 169)

A liberdade cedida pela Odeon permitiu a Taiguara trabalhar. O que seria, a
principio, o musico completamente dono de seu trabalho, sem jogadas de marketing

ou estratégias para a producédo de musica pop guiando seu horizonte e, a partir disso,
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talvez seja possivel afirmar que Imyra é o disco em que se percebe Taiguara no apice
de seu potencial criativo e de sua ambicdo musical, e talvez também por isso o disco
se destaque como uma obra tdo singular em sua discografia no que diz respeito aos
aspectos musicais e as letras. Além de Hermeto, Taiguara colocou Novelli no
contrabaixo, Wagner Tiso como regente, Nivaldo Ornelas no sax e nas flautas,
Toninho Horta também nas cordas, além de “Jaquinho” e Lucia Morelembaun e seu
pai Ubirajara Silva no bandoneon, para enumerar uma parte da listagem de artistas
gue fizeram parte do projeto.

Tendo os ensaios sediados na prépria casa de Taiguara, na Barra da Tijuca,
os relatos apresentados por Janes Rocha acerca desse periodo mostram uma relacao
tensa entre os musicos devido as constantes mudancas de ideia que Taiguara tinha
para as cancfes. Além da saida de um contrabaixista que se desentendeu com
Hermeto e abandonou o projeto, sendo substituido por Novelli, 0 maestro Wagner
Tiso, que entrou substituindo Eduardo Souto Neto, também abandonou o disco no
momento de sua producdo, sendo entdo substituido por Lindolpho Gaya, que
trabalhava como diretor musical da Odeon nesse periodo. Apesar disso, o préprio
Gaya, que ja havia trabalhado com Taiguara diversas vezes em discos anteriores,
teve dificuldades para executar sua funcédo no aloum (ROCHA, 2014, p. 119-127).

As limitacfes técnicas também se apresentaram durante a gravacao do disco,
ja que diante do gravador analdgico de 8 canais disponivel nos estidios da Odeon
performaram 11 mausicos creditados no encarte do disco e mais 67 outros
pertencentes a orquestra que acompanhou as gravacdes. Apesar de Hermeto afirmar
gue o produto final ndo ficou exatamente o que desejava em termos de mixagem, é
visivel a complexidade musical apresentada no disco tanto por seus arranjos quanto
pelas letras e elementos incidentais nas cangoes.

Tendo escrito todas as cancgdes, inclusive as instrumentais, Taiguara é
creditado em quase todas as faixas do disco como Unico compositor (com excec¢éo de
“Trés pontas”, de Ronaldo Bastos e Milton Nascimento), mas, ao invés de assinar com
seu primeiro nome, 0 musico optou por entregar as letras sob a alcunha de Chalar da
Silva, seus sobrenomes que, diante da censura, teriam mais chance de passar sem
chamar a atencdo, j& que Taiguara era nome marcado no meio. Mesmo com esse
método adotado, ao submeter suas can¢bes, 0 compositor, com receio de que
algumas pudessem ter suas letras alteradas ou passassem sob um olhar mais

rigoroso a partir do momento que fosse percebido um padrao no sobrenome utilizado,
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chegando, talvez, até mesmo a Taiguara a partir dai, pediu para que sua entdo
esposa, Geisa Gomes Chalar da Silva (com quem Taiguara teve uma filha chamada
Imyra), assinasse trés das composig¢des: “Situagdo”, “Terra das palmeiras”, e

“Publico”. Na ficha técnica do disco, acerca disso, consta que

gravado nos estudios da odeon-emi no rio de janeiro durante o verao de 76,
musicas compostas por taiguara chalar da silva para ipy editora a excegédo de
“trés pontas” de milton nascimento e ronaldo bastos. por motivos de “edi¢ao”,

” o«

as musicas “situacao”, “publico” e “terra das palmeiras” foram assinadas por
gheisa gomes chalar da silva (sic). verbetes do “dicionario de lingua tupi” de
gongalves dias- edit. em 1858%°

Segundo o compositor, parte da ideia por tras do trabalho de Imyra, tayra, ipy
vinha também de uma questdo sua com a censura, onde seu siléncio acerca da

ditadura finalmente seria quebrado, ja que

Pensei que fazendo um disco com Hermeto, do qual participasse uma
Orquestra Sinfénica, ia conseguir abrir o meu siléncio e passar uma
mensagem politica. Para isso, usei, pela primeira vez, o recurso de mandar
as mausicas pra censura em nome de outra pessoa, coisa que hoje os
censores nao engolem mais (Apud PACHECO, 2013, p. 173).

Imyra, tayra, ipy, entdo, criava seus contornos na carreira de Taiguara de forma
bem peculiar. Contratando musicos diferentes daqueles com quem tradicionalmente
trabalhava, tendo liberdade total por parte da gravadora, buscando passar uma
mensagem politica mesmo diante de diversas censuras ja sofridas até entdo em suas
apresentacoes e gravacoes, e até mesmo visto como a quebra de siléncio que havia
a principio sido prometida pelo compositor até o fim da ditadura, o novo projeto de
Taiguara guardava uma poténcia de inovacgao e criatividade para sua obra que poderia
talvez ser uma peca fundamental para uma mudanca na chave de leitura sob a qual o
compositor se enquadrava no imaginario brasileiro.

Exemplo dessa diferenca para seus trabalhos anteriores € o préprio nome do
disco. Munido do dicionario de tupi escrito por Gongalves Dias, Taiguara inseriu no
encarte do disco a definicdo dos termos mais importantes para a compreensao do
titulo, e, consequentemente, do disco como um todo: “Imyra, arvore, madeira, pao’;
“Tayra, filho”; “Ipy (ypy), cabega da geragao, principio, primeira origem”; “Taygoara,

forro, livre, senhor de si”. Essas inscricbes se encontram espalhadas em torno da

25 Texto transcrito do encarte de Imyra, tayra, ipy.
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pagina principal do encarte, onde estdo localizados os dados técnicos do disco e
diversas fotos de ensaios e gravacdes no estudio, e remetem a parte da linha que guia
0 pensamento de constru¢cdo em torno do disco: a genealogia, a heranca geracional
da historia brasileira, e a identidade cultural e nacional por meio das quais
compreende-se 0 pais.

Além disso, a inscricdo do nome de Taiguara em sua grafia original mostra um
elemento sobre o qual ele proprio ja colocou em questdo na entrevista concedida ao

Pasquim:

Taiguara, como diz Gongalves Dias, quer dizer “forro, livre, senhor de si”, e
eu sou forro. Vivo dentro de uma ditadura, sim, sou escravo, mas a qualquer
momento que haja o golpe de direita a que se refere o Sr. Ministro da Justica
[Ibrahim Abi-Ackel], paro de cantar de novo, vou-me embora, vou viver onde
haja ar pra se respirar. Nesse sentido, sou senhor de mim. (PACHECO, 2013,
p. 184)

Vale, antes de mais nada, fazer um breve contraponto a questdo onomastica,
colocando em evidéncia um fragmento de entrevista cedida por Ubirajara Silva, pai de
Taiguara, para a pesquisadora Marilia Pacheco e seu irmédo, em que o entrevistado
afirma que “Taiguara quer dizer ‘cantor da paz’. ‘Cantor da paz’... eu gostei do nome.
S0 que ele saiu um cantor brigdo. Nao foi nada pacifico, ndo. Politicamente ele agitou,
viu?” (PACHECO, 2013, p.36-37). Nesse sentido, as noc¢des trazidas por Goncgalves
Dias e por Ubirajara, por mais que possam dialogar de certa forma, ndo trazem
essencialmente a mesma informacgéo, evidenciando com isso que o projeto familiar
evidente na familia de Taiguara, em que todos tém nomes indigenas, passa por vezes
por apropriacdes de sentido que vao para além daqueles atribuidos pelos pais.

Taiguara, consciente de seu processo, evoca, entdo, a emancipacado sua
liberdade a partir da onomastica, que garante parte da sua identidade como cidadao
no mundo. O mesmo vale para sua filha Imyra, arvore, que carrega em sua semantica
parte da esséncia do pais, que pode dar frutos, forte. Além disso, € possivel, devido a
insercado dos termos no encarte, pensar o disco de forma mais concisa a partir da
figura do préprio compositor, como se Taiguara identidade, pessoa, fosse uma peca
evocada a partir das musicas e do alboum como um todo, traduzindo com isso uma
espécie de busca pela representacéo de si que ocorre ambigua dinamica entre sujeito
poético e artista. Vale também pontuar que, como parte da identidade de si é criada

ao longo do trabalho por meio de sua visdo enquanto brasileiro, a essa dinamica é
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ainda colocada em consonancia a identidade nacional como projeto, construindo nas
guestdes levantadas pelo compositor parte do que leva o povo a se entender enquanto
tal. Dessa forma, é importante a consciéncia de que, ao se ler Imyra, Tayra, Ipy, sdo
evocadas também percep¢Bes do campo individual (Taiguara/sujeito poético) e do
coletivo (nacédo/ pais).

Para a melhor compreensao das tematicas gerais que figuram no disco, é de

grande interesse pensar antes o texto de dedicatoria que se encontra em seu encarte:

grama do jardim de alah, terca-feira gorda. 76, rio.
menino jogado na grama, sai do meu siléncio incobmodo.
e carlito me respondeu:
-“gque sé no carnaval, que nada, morgo aqui todo dia, é que fica dificil voltar
la pra deus-me-livre e a grana fica mais curta. depois isso é grama
anatdémica”...
humor. amor. temor. tumor. tambor. torpor. calor. dor. é a volta. a raiz? ao lar,
terra, atmosfera? ao samba? volta de anzol? ao mundo? por cima? muitas
voltas numa s6 sobre si mesma.
circumnavegantes. circumfluentes
circumviandantes
ao futuro esquecido.
ao improviso, paraiso, riso.
a quem dedico estes ditos e esse disco e estes dias?
a gabriel de vasconia, que hoy sirve por espafia pero mafiana muere por
nosotros.
a ubirajara, meu pai e seu bandbnio sensagéo
ao rio grande do sulamericano, minuano apitando fa.
ao hermeto (da peste!, 0 mestre) que me trouxe de volta. a?
ao pais da musica. ao corpo e a cor da coragem.
a santa teresa, coragdo imenso de clorofila acustica.
a paul nieman, simphony helps in hampstead heath. friend.
a alfred-anjo que exorcizou meus exus com contraponto.
ao musico adormecido- mulato inzoneiro.
a teu futuro liberto, sonoro, sadia, inteiro.
ao samba novo. esperanga como a esperar fevereiro.
carioca. guarani. amerindio. brasileiro.26

Percebe-se em meio as divagacdes apresentadas que o compositor se localiza
temporalmente durante o carnaval, festa frequentemente ligada a mistura das racas
no Brasil, antes de iniciar de fato seus agradecimentos. As ponderagfes de Taiguara,
no fim das contas, giram em torno principalmente da busca por uma raiz identitaria,
tema esse que perpassa o disco por diversos momentos. Curioso também é perceber
a presenca de pessoas, lugares, e estados de espirito em meio aos agradecimentos,
apontando, com isso, que ha sobre o fazer do disco elementos para além dos aspectos

musicais sendo pensados. Algumas das imagens por ele apontadas nos

26 Texto transcrito do encarte de Imyra, Tayra, Ipy.
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”

agradecimentos, tal qual o “carioca”, “Santa Teresa”, e o “amerindio”, chegam mesmo
a aparecer em meio as cangdes, sendo importante fazer-se atento ndo s6 a elas, como
também as nocdes identitarias por elas evocadas.

A leitura do disco dificiimente pode ser feita a partir de uma contemplagcao
individual de cada faixa enquanto elementos completamente distintos e autbnomos,
ja que, quando colocados sob perspectiva o papel que desempenham na totalidade
do disco, se desdobram de forma que, caso ndo sejam entendidas de tal forma,
perdem sua potencialidade de entendimentos, significados, e significantes
presentificados. Devido a isso, é interessante também que as cangdes, por mais que
sejam enfatizadas sob os aspectos verbais, sejam também entendidas sob seus
aspectos instrumentais, intersemiéticos, e comparativamente entre si. Dessa forma, é
possivel serem compreendidas também as musicas instrumentais como parte do todo
significante que compde o disco.

Sobre elas, € notavel a ideia de que Taiguara, que até entédo havia apresentado
poucas faixas instrumentais em toda sua carreira (“Sarro de 30 segundos”, que
encerra Carne e 0sso, um pequeno solo de 30 segundos, e “A flor na areia”, de Piano
e viola), tenha optado por abrir seu disco sem tutela da gravadora com duas faixas
instrumentais seguidas. Fica a encargo de “Pianice (pecinha sinfénica)” despertar o
disco, acordar pouco a pouco diversos dos instrumentos que estéo presentes ao longo
das demais faixas, criando, assim, a presenca paulatina desses elementos em didlogo
gue se estabelece entre orquestra e piano, que num primeiro momento coloca-se
como guia das notas e harmonia a serem tocadas, mas que aos poucos compartilha
seu lugar com flautas, cordas e sopros, que vao assumindo para si, cada um a seu
tempo, a capacidade de se articularem com mais liberdade dentro do arranjo, até que,
ao final da musica, esse despertar placido se realiza de tal forma que os instrumentos,
personagens dessa sinfonia, estejam desempenhando melodias e adornos diferentes
entre si, cada um se articulando de forma autbnoma e complementar para o nascer
da obra.

Tudo comeca a se acalmar entre a instrumentacdo, até que a orquestra é
surpreendida pelo som agressivo de aguas agitadas se debatendo, introduzindo, com
isso, a curta faixa “Delirios transatlanticos e chegada no Rio”, que funciona como um
breve intermédio entre o despertar do disco e a volta de Taiguara, ou de seu sujeito
poético, ao Rio de Janeiro. Se fazendo a partir de trés elementos sonoros principais:

os efeitos (montados por Nivaldo Duarte) do som das aguas, um radio em que um
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locutor de futebol narra uma partida, de maneira incompreensivel devido a estatica e
um O6rgdo. A musica comeca, a partir deste, a delinear os primeiros sinais da
civilizacdo urbana. Os instrumentos da primeira faixa, entdo, todos acusticos, dao
lugar aos sons eletronicos da cidade, apontando com clareza a chegada triunfante
feita nessa narrativa pelo sujeito poético, que explode com a orquestra na musica
seguinte, “Publico”, uma das cangdes a irem ao departamento de censura sob o nome
de Geisa Gomes Chalar da Silva.
Acerca da abertura, Taiguara lé sua obra da seguinte forma:
O Pianice é o periodo de aculturacdo, é minha estada obrigatéria na
Inglaterra, né? A pecinha sinfGnica que eu escrevi na escola e que abre o
disco. Entdo aquele trovdo e aquela chuva, aquela tempestade, e a voz do
Jorge Cury transmitindo um jogo do Flamengo, aquilo é a realidade brasileira
que cai na cabeca de um brasileiro, né? E a Inglaterra, a prépria Inglaterra
sinfénica me ensinando. (...) E ao mesmo tempo a gente volta pro Brasil pra
lutar, ai chega aqui, compra um ingresso, e vai pro Maracana, né? E isso o
Publico logo depois. Em uma semana acaba toda a luta que a gente trouxe,
e fol mesmo, e a gente teve que tocar, fazer muita muasica, porque a revolucao
que a gente veio revelar que existia pro povo brasileiro ndo deu pra passar

nem um por cento aqui, né? De tdo autocensurado que € esse trabalho, e
censurado por todos os lados 27

A ideia de Taiguara acerca da primeira cangcdo gira em torno, entdo, da
dissolucéo da poténcia revolucionaria no pais diante da situacdo em que se encontram
aqueles que querem a transformacdo. Ha, porém, uma forma de leitura da cancéo
gue, por mais que nao seja convergente por completo com a narrativa tragcada pelo
compositor, também se faz possivel a luz das discussfes aqui tidas até entdo, que
enfatiza menos a narrativa do tornar-se mais um e prima-se pela “revolugao que a
gente veio revelar que existia pro povo brasileiro”. Nesse sentido, a recepgéo do
sujeito poético volta ao lar calorosa e hiperbdlica, o cantor aqui apresentado como
elemento do qual seu povo sente falta e se sente realizado com seu retorno. O refréo,
onde se repete com frequéncia a necessidade dessa figura, “Eles querem lotar o
Maracana/ E precisam de mim, la vou eu”, retoma a época de popularidade de
Taiguara nos festivais, quando a perspectiva nacional e da imprensa que recaiam
sobre ele eram sempre apontadas para o cantor romantico e bem comportado, aquele
que participava dos FICs sediados no Maracanazinho, ou o que, ao tentar cantar “A

grande ausente” no festival da Record de 1968, consegue calar as vaias da plateia e

27 Transcricdlo de  entrevista cedida a  Aramis  Millarch.  Disponivel em:
http://www.millarch.org/audio/taiguara?page=368. Acesso em 07 jan. 2020.
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ser ovacionado depois de executar com sucesso sua performance. Pela cancao, €
dele que o sujeito “eles” sente a necessidade como forga presente (provavelmente
apontando para o Estado) que pretende entregar divertimento para o publico como
forma de apaziguar parte de suas conturbadas relacoes.

Exemplo dessa dinamica entre artista, Estado, e povo pode ser vista também
na volta de Caetano Veloso para o Brasil apés seu exilio em Londres (1971). De
acordo seu livro Verdade Tropical (VELOSO, 1992) o musico afirma ter recebido por
parte de agentes do governo insistentes solicitacdes para que compusesse uma
cancao elogiosa a construcdo da rodovia Transamazénica, como forma de tentar
mostrar para os cidadados que ndo havia repressao por parte do Estado aos artistas,
e que Caetano estava em oOtimas relacdes com a situacéo de sua patria. Além disso,
0 musico foi proibido de cortar seus cabelos em solo nacional, para deixar evidente a
todos que néo havia sido preso em momento nenhum (Ibidem, p. 452-453).

N&o que o caso da volta de Taiguara ao Brasil se desse ha mesma proporcao
gue a de Caetano, mas a construgao da cang¢ao “Publico” aponta para um lugar de
popularidade para o sujeito poético que condiz e € mais compreensivel a partir da
figura do cantor baiano. De qualquer forma, “Publico” é fundamentada pela insisténcia
por parte dessa entidade para que o sujeito poético abandone o discurso politico,
motivo pelo qual tantas vezes foi calado; seja apenas um cantor popular para o agrado
da massa, e consigam aquilo que eles realmente querem: “da ovelha, a mais pura 13”.
A caracterizacdo que o sujeito poético faz de si enquanto ovelha, animal que esta
associada a ideia de rebanho, metaforizado muitas vezes como a perspectiva do
coletivo social, cria uma espécie de fusdo quando colocada ao lado da perspectiva
gue tem de si ha cancdo. Nesse sentido, 0 sujeito poético é aquele capaz de destacar-
se dentre as massas e agrupa-las, ou mesmo, de certa forma, induzi-la a algo,
ocupando ao mesmo tempo o papel de individuo que traz em si uma poténcia singular
de controle das massas, e o cidaddao comum, que pertence a essa massa.

Sob o campo semantico do estadio de futebol, é ainda trazida a tona a questéo
da Copa do Mundo, que teve seu ultimo titulo entdo conferido a Alemanha, em 1974.
Diante de toda a politica por tras do slogan “pra frente, Brasil”, relacionada a copa de
1970, futebol mostrou, assim como a cangéo e os idolos seu potencial de projetar
percepcdes de mundo e ideologias que, no caso, puderam ser usadas para vender a
imagem do pais a partir da plenitude, melhoria, e franco crescimento. O verso que

encerra a passagem que aborda essa questao (“Para a futura cla a bola campea/ Que
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hoje € alemd/ Quem sabe amanh@”) apresenta-se sintaticamente servindo a dois
propositos, dependendo de como é abordada a leitura. A primeira possibilidade se da
caso o ultimo verso encerre a estrofe e seja compreendido como o fim de um ciclo de
significancia, apontando que, no futuro, o Brasil conseguir vencer a copa do mundo e,
com isso, projetar a paz desejada; por outro lado, pode também ser lido o verso junto
dos que o seguem, o retorno ao refrao, ficando “Quem sabe amanha/ Eles queiram
lotar o0 Maracand/ E precisem de mim, la vou eu”, colocando a musica como uma
poténcia conciliadora com o publico caso o futebol falhe em sé-la.

Em resposta a isso, algumas questdes publicas sobre o papel do cidadao ficam
explicitas em versos como “Meu problema era o campo, hoje € nutricdo”, deixando
claro que, apesar dos esforcos do Estado ditatorial, o divertimento basta para camuflar
os problemas oriundos do sistema vigente. Historicamente, isso pode ser visto nas ja
mencionadas manobras feitas a partir da cancéo e do futebol para concentrar a
atencao popular em questdes de relevancia simbdlica, ao passo que problemas como
0 aumento da divida externa do pais, e a crescente desigualdade social, fruto dos
métodos utilizados para os reajustes salariais em épocas de constante inflagcdo, ou
mesmo 0s esquemas de corrupcdo de nao eram investigados e, por isso, nao
chegavam ao conhecimento popular; problemas estruturais, econdmicos, e politicos,
eram camuflados sob obras faradnicas, projetos impossiveis como a transamazénica,
e mesmo o PIB, que crescia na época sobre bases ndo sustentaveis.

Nesse sentido, quando o sujeito poético se identifica como “O meu nome era
povo, hoje é multidao”, a desarticulagdo social no cenario nacional, consequéncia de
diversos elementos, como os citados acima, além das mortes, exilios, torturas,
censuras, se colocam a servi¢co do Estado para tirar a consisténcia do pensamento
coletivo, antes identificado enquanto povo, e que passa agora a se ver como multidao
pela desordem nos campos ideoldgicos e de mobilizacao.

Esse momento, presente em um dos versos musicais, € cantado em paralelo a
um falsete que disputa o lugar da fala com a voz de Taiguara, admitindo essa
passagem, entdo, duas formas de ser perspectivada: pode-se pensa-la como uma
opcao estética que assume, com isso, a funcdo de garantir dinamicidade a cancao;
como pode-se também ler nesse movimento melédico e ndo verbal uma alusdo a
estratégias que alguns artistas adotavam para incluir versos proibidos em suas
gravacoes, ja que, nesse momento da cancao, as criticas ao governo comecam a se

mostrar de forma mais explicita. Essa estratégia foi aplicada por artistas como Os
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Mutantes, em 1972, com a “A hora e a vez de o cabelo nascer (cabelo nacional)”
(MUTANTES, 1972), em que o verso “O meu cabelo é verde e amarelo” & sobreposto
pelo som de mastigacdo, que encobre a descricdo da imagem da bandeira, na
gravacgédo original de “Clube da esquina n. 2°, de Milton Nascimento e L6 Borges
(ESQUINA, 1972), onde ha apenas a vocalizacdo sem letra, j& que havia ela sido
vetada, ou mesmo em “Alfémega”, de Caetano Veloso, onde é possivel escutar
Gilberto Gil disfargadamente gritando “Marighella”, que havia sido morto no mesmo
ano da gravacao (TEIXEIRA, 2017, p. 165).

Ha ainda uma intertextualidade entre os versos de “Publico” e “Roda viva”, de
Chico Buarque (BUARQUE, 1968), a partir de “A viola era sonho, hoje € ilusao/ Tem
mais nada nao”, apresentando a mesma desilusdao que Chico aponta em “O sonho, a
viola, a roseira/ Que um dia a fogueira queimou/ Foi tudo ilusdo passageira/ Que a
brisa primeira levou”. Dada a distancia de langamento entre cang¢des (Chico em 1967,
em um Festival da Record, e Taiguara em 1976, um pré Al-5 e outro pos), é possivel
acrescentar a leitura de Taiguara, trazendo aqui elementos biograficos mas que
dialogam com o cenario artistico nacional como um todo, a intensidade com que a
censura agia sobre suas cancbes e a constante impossibilidade de exercer seu
trabalho.

Fora isso, elemento comum as duas cancdes € a viola, que em Chico figura ao
lado do samba e da roseira, evocando o trajeto que o instrumento e o género musical
fizeram desde seu uso marginalizado na primeira metade do século XIX até o presente
da cancao de protesto. O instrumento € assimilado aqui a imagem do samba, como
simbolo de resisténcia por meio da musica. Convergindo perspectivas, assim como a
“fogueira queimou” a viola em Chico, em Taiguara o instrumento “era sonho, hoje é
iluséo”, e, com isso, existe ela sob a antitese de ser um meio pelo qual era pensado
concretamente o futuro, poderia ser usado como para propagar a idealizacdo do
porvir, mas que, diante da impossibilidade de concretizacao da realidade sonhada ou
mesmo do préprio ato de canta-la, passa a assumir o carater de ilusdo, do
inalcancavel.

E possivel, entdo, pela cancéo, tracar uma linha descendente para o sujeito
poético que vai da gléria na volta ao Rio de Janeiro como artista celebrado, até a
gradual percepcéo da realidade nacional, que cria 0 pessimismo apresentado de
modo cada vez mais agravante a partir do processo de identificacdo que o sujeito

poético traca de si e da nagao. Esse sentimento vai para além de “Publico” e se alia a
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cangao que a sucede. Em “Terra das palmeiras”, uma das cangbes que ja havia sido
escrita e vetada anteriormente, e mais uma das que fora ao departamento de censura
sob 0 nome de Geisa, é colocado em evidéncia um sujeito poético desconsolado pela
falta de liberdade em sua terra e a busca por resolver seus problemas. O espirito
otimista musicalmente apresentado na can¢do anterior € bruscamente interrompido,
ainda no final da faixa, por um ataque de prato que abre espaco para que o ambiente
urbano de “Publico”, seja esquecido e possa ser presentificada uma mata profunda,
emulada por meio de vocaliza¢cbes e diversos instrumentos que fingem sons de
animais e grunhindo, tudo isso acompanhado pelo som de carrilhdes e de tons
percussivos que aludem a uma ambiéncia magica e tribal no repertério simbalico-
musical.

Além da alusao clara a “Cancéo do exilio”, de Gongalves Dias (DIAS, 2001, p,
18), no titulo da cancao, o Brasil é aqui tomado enquanto interlocutor, € um canto e
um desabafo com destino a um pais descrito a partir da felicidade perdida, e que se
encontra num presente de completo desamparo. A referéncia ao sabia logo no inicio
da cangcdo como um passaro que se perdeu ou se danou de alguma forma a partir de
suas vivéncias nessa terra, aparece aqui como a perda de um dos principais simbolos
nacionais brasileiros que, associado a imagem do canto, remete, para além de uma
crise identitaria que acomete o pais, para o ato de censura. A voz calada daqueles
gue cantam uma realidade diferente da intencionada por aqueles que governam a
“terra das palmeiras” leva a possibilidade de que talvez tenham “ferido alguma asa”,
tendo ele sua possibilidade de voo podada, e, com isso, também a liberdade e
poténcia para ver além do possivel pela realidade imediata, como visto a partir das
dificuldades de acesso a informacfes que ndo aquelas permitidas pelas instituicdes
oficiais, deixando para aqueles que se aventurassem contra o sistema a possibilidade
de terem “parado de cantar” por qualquer funesto destino que os esperasse.?8

Reforcados na cancéo, os males que afligem aqueles que habitam a “terra das
palmeiras” sao infligidos nao por forca dela propria, mas por terceiros que, de alguma
forma, a sequestraram para beneficio proprio, é ela também vitima. Tal qual o sabia,
a terra perdeu sua voz, se torna ao sujeito poético a “amada amordagada”, da qual
“‘me mata o teu siléncio”, € incapaz de se mover diante da situacao e, para que isso

ocorra, € necessaria entdo uma oposi¢cao a esse terceiro vil elemento.

28 “Onde andara teu sabia?/ Tera ferido alguma asa?/ Tera parado de cantar?”
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Para delimitar a identidade de tal agente, é importante ter em mente que,
sendo o Brasil personificado na figura da amante, seu raptor precisa ser alguém
externo a ele. Dessa forma, pode ser coloca em questédo, por exemplo, um agente
externo no sentido fronteirico, uma comunidade internacional também personificada,
como os Estados Unidos que, a partir de politicas intervencionistas em outros paises,
carrega o poder de colocar em questdo a soberania nacional, exemplo esse até hoje
discutido acerca da real intensidade de interferéncia ou financiamento que teve sobre
a atuacao e resisténcia de governos militares na América do Sul.

Outra forma de pensar esse agente externo € criando uma divisdo entre os que
seriam brasileiros de fato, e 0s que seriam como traidores da nacdo em busca de
politicas ideologicas que ndo correspondem ao espirito nacional e fizessem mal ao
pais e seus cidadaos a partir delas. Nesse sentido, a colocacao do governo militar em
tal posicdo também se mostra possivel e reforcada pela jA comentada Imagem da
censura presente na cancao.

Nesse sentido, a implementacdo de um novo boom capitalista pela ditadura
militar e seus planos econémicos potencializam todas as questdes ja discutidas. Se
essa perspectiva de realidade nacional é vista como um sequestro, € possivel, em
contraposicao, evidenciar que existe também na cancdo uma versao de pais em seu
estado natural, que existe como um oposto do capitalismo urbano que segue modelos
importados e visa as multinacionais como poténcia de mercado, e que tenta ser
despertado logo no inicio da cancdo, a partir da ambiéncia de mata fechada ja
descrita. Dessa forma, é evidenciada essa existéncia e também € a prépria cancao
uma ferramenta por meio da qual busca-se reacender as dormentes chamas
necessarias para a libertacdo nacional apontadas em sua poténcia de “como da sol
na escuridao”.

A cancgao, em tonalidade de l& menor, € um samba de sonoridade tensa e
melancdlica permeada pela presenca constante de elementos como violinos e
violoncelos que fraseiam fazendo o uso predominante de notas graves a exprimir o
peso trazido pela situagcdo em que a terra se encontra. Essa relacdo, porém é cortada
em dois momentos da mdusica, entre a segunda e terceira estrofe. Ha nesses
momentos um interlidio em tom maior que traz um ar de renovacao e otimismo para
a cancao. Liderada pela flauta, instrumento recorrente durante todo o disco, € possivel
pensar esse instrumento como uma espécie de alegoria para o sabia apresentado do

inicio da cancéo. Para elucidar um pouco melhor a relacao tracada entre o animal e o
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instrumento, vale trazer a discussdo a composi¢cdo de Sergei Prokofiev datada de
1936, Pedro e o lobo.?° Criada com o objetivo pedagdgico de ensinar as narrativas
musicais e 0s papeéis que cada instrumento desempenha dentro de uma peca
orquestrada, Prokofiev conta uma histéria infantii em que cada personagem é
interpretado por um instrumento diferente. Por exemplo, quando é reproduzido o
guarteto de cordas, o personagem em acdo no momento é Pedro, no caso dos
fagotes, o lobo, e, no caso do passarinho, a flauta transversal.

Nesse sentido, a flauta que guia a melodia de interlidio funciona como um
breve momento de liberdade diante do cenario pessimista tratado durante as outras
partes da musica. O tema de interlidio também, vale falar, é retomado no final da
musica, mas, para fins de analise, sera entendido num momento posterior, sob outro
contexto. O que interessa no momento € que, ao fazer o regresso ao tom melancalico,
torna a cancdo o tenso clima de quase tortura em que a patria enquanto entidade se
encontra: “amordacada”, “amortalhada”, e “sé na escuridao”, como uma prisioneira na
solitaria de um carcere.

Sob esse cenario, o sujeito poético afirma “Meu peito guarda o sangue em
pranto/ Que ainda por ti vou derramar”, apontando para a possibilidade de haver,
durante o momento em questdo, o sofrimento fisico, ou mesmo a morte. Apesar da
tradicdo pacifica que envolve a lirica usada em Taiguara, 0 que poderia deixar a
entender que o sujeito poético morre pela terra, € interessante também levar em
consideracao a influéncia que o romance Quarup, de Anténio Callado, teve sobre o
compositor durante a criacao do disco, o que pode ser apontado tanto por uma citacao
direta ao livro encontrada em meio ao encarte, e reforcado por uma fotografia
disponibilizada em Os outubros de Taiguara (ROCHA, 2013, p. 77), em que Taiguara
posa em sua biblioteca com um exemplar de Quarup sob um de seus bragos. O livro
em questao, lancado em 1967, narra a desconstrucao do fervoroso clérigo Fernando,
gue sonha ter contato com indigenas e auxiliar agueles que sdo 0s povos originarios
do Brasil. Nesse trajeto, Fernando tem contato com camponeses, indigenas, e acaba
se tornando inimigo politico, passando a viver uma filosofia de vida contraria as
convencdes sociais e, por fim, encerra a etapa que acompanhamos de sua vida se
juntando a luta armada no interior do pais. Outro fato importante de ser mencionado

€ que, no disco Canc¢des de Amor e Liberdade (1984), que sucede Imyra, Tayra, Ipy,

29 A obra foi narrada também por Roberto Carlos em compacto lancado em 1970. (CARLOS, 1970.).
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€ possivel encontrar cangdes como “Sol de Tanganica”, em que se lé: “Fim do

cativeiro/ Sem promessa/ E com a méao/ De puxar carroga/ Gatilho, arrastdo”. Diante
disso, a ideia de que Taiguara poderia estar em Imyra adotando um discurso de
mudanca por meios que vao para além da transformacéo que sai o individuo e parte
pra sociedade é interessante de ser levada em conta. O sangue derramado em “Terra
das palmeiras”, entdo, pode ter o sujeito poético como agente da agéao de derramar o
sangue, que mata e fere o outro para libertar a patria.

Finalmente, a terra é encontrada “amortalhada”, dada por morta devido as
condicdes a que foi submetida. Porém, o sujeito poético coloca-se disposto a tira-la
das maos do mal que a acomete e, para isso, faz o uso de um instrumento singular: a
libertacdo da patria figura aqui sob a ideia de desperta-la e, para isso, Taiguara evoca
outras linguas, tornando, nesse momento, o interludio a aparecer como tema melddico
da cancado. Dessa vez, porém, em uma progressao ascendente de acordes que sao
acompanhados também do mesmo trajeto musical pela voz, que repete “Em outras
linguas te acordar/ Adoraria te acordar”, novamente, criando uma estrutura harménica
suave e sobre acordes maiores, diferente do resto da cangao, o que abre os ares do
despertar para a terra sobre uma atmosfera alegre de recepc¢ao e otimismo.

Da mesma forma que a tensao ¢ intercalada ao longo de “Terra das palmeiras”,
seu final também se da por esse artificio, com a orquestra perdendo a grandiosidade
para um declinio musical, em que todos os instrumentos se dissolvem com excec¢ao
da flauta, que insiste sua presenca sobre intervalos rapidos de meio tom, como um
passaro desesperado para se salvar. Continuando com a ambiéncia selvagem, a faixa
seguinte, “Como en guernica”, tem seu inicio a partir do fim da anterior, continuando
o discurso do acordar em outras linguas proposto e, a partir disso, sendo cantada
completamente em espanhol, uma busca pela articulagéo proposta.

A voz de Taiguara entra em fade-in junto a percusséao latina cantando “Ay,
Hermano/ Qué hasta que el dia ese llegue/ Yo no descanse y no duerma/ Sin haber
hecho muchas canciones”, indicando ja num primeiro momento a propria cangdo como
um instrumento de militdncia e de transformacéo, que deve ser feita e trabalhada
incessantemente até que “o dia” chegue. Quando alcangado, esse momento carrega
em si o peso do fim da necessidade de serem feitas as canc¢des, quando o cantor
finalmente podera cessar sua voz e descansar num ambiente que ele sabe ser o ideal

pelo qual cantou e devotou sua vida.
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Nos versos seguinte, “Ay, Hermano/ Qué hasta que el dia ese llegue/ Tu no te
canses, no mueras/ Sin callar todas las represiones”, ha ainda o imperativo para
aqueles que, assim como o sujeito poético, buscam a transformacéo, seja por qual
ferramenta for, apontando, diante dessa luta, principalmente para a morte e o cansaco
como fatores que devem ser evitados e combatidos, sendo essas duas questbes que
assolavam aqueles que se punham contra a repressédo moral e politica da ditadura. O
panorama nacional do momento de lancamento do disco girava em torno dos
chamados anos de chumbo, em que apenas eram reconhecidos Arena e MDB como
partidos legitimos, sendo forgada a extingédo de frentes como o PCB e PTB, além do
assassinato de lideres como Carlos Marighella da ALN. Isso tudo indica que as
articulagdes de esquerda, devido a repressao institucional, passavam por momentos
perigosos e dificeis para seus militantes, o que faz avisos como “ndo canse” e “néo
morra” fundamentais para o estimulo da sobrevivéncia de ideias e agdes no momento.
O 6bvio, nesse contexto, acaba sendo palavra de ordem de dificil execucédo para
esses grupos constantemente silenciados pelos mais diferentes meios.3°

Um simbolo se constréi na can¢cdo como um ponto a se mirar, um exemplo de
luta pelo qual se pode ter alguma certeza da possibilidade de mudancas. Esse
desenho esta centralizado na regiao chamada por Taiguara de “Madre e abuela”, de
onde se deve, enquanto “hermanos”, contemplar “tus siglos”: Vasconia, ou Basco, &
um nome que abrange tanto uma regido geografica localizada entre Espanha e
Francga, quanto uma identidade cultural nessa mesma regido. Devido a seu territério
montanhoso, 0s bascos tiveram sua lingua pouco afetada culturalmente pelas
conquistas romanas na regido durante as expedicdes de Pompeu (apesar de sua
capital cultural ser chamada de Pompaello)3! e, devido a isso, o idioma basco
conseguiu sobreviver e existir como independente do castelhano e do latim. A
resisténcia como elemento central da cultural basca torna a aparecer diversas vezes
ao longo de sua histéria, como na vitoriosa empreitada bélica contra Carlos Magno
em resisténcia as invasfes planejadas pelo conquistador, e, ja no século XX, com 0s

eventos la ocorridos durante a guerra civil espanhola.

%0 vale aqui mencionar a “Idilica estudantil” de Alex Polari: “Nossa gerag&o teve pouco tempo/ comegou
pelo fim”. POLARI, 1978.

81 Fontes retiradas do site oficial do Instituto Cultural Basco. Disponivel em:
https://www.eke.eus/en/kultura/basque-country/history. Acesso em 28 de junho de 2019.
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Tomando o lado republicano durante a guerra, em abril de 1937 a cidade de
Guernica teve suas terras destruidas e um grande namero de baixas civis devido aos
bombardeios de avides alemées, levando a um dos eventos mais marcantes dessa
contenda histérica. Desse ocorrido, um dos simbolos mais importantes da regido teve
seu significado reforgcado: a chamada arvore de Guernica € uma dentre diversas que
foram plantadas na cidade ao longo de séculos como forma de sintetizar e perpetuar
os ideais de liberdade. Sob ela se deram diversas assembleias gerais, como também
foi ela palco de rituais que visavam trazer agentes politicos para jurar lealdade aos
costumes e leis bascos. Em 1936, com a subida de Francisco Franco ao poder e sua
politica de desmonte das identidades regionais, os simbolos e idioma basco foram
proibidos e reprimidos pela maquina estatal, o que levou ao surgimento, em 1959, a
criagdo do movimento Patria Basca e Liberdade, conhecido também pela sigla ETA.
Dissolvido no ano de 2018, o grupo fez parte da resisténcia armada a partir de 1968
e foi considerado pelo governo local e parte da comunidade internacional como
organizacao terrorista. Em 1975, ano de lancamento de Imyra, tayra, ipy, também se
deu também a morte de Francisco Franco e, com isso, a atuacao do ETA passou por
um crescimento na regido, junto de outros grupos nacionalistas interessados na
autonomia basca. Para além disso, vale também trazer a tona a dedicatoria do disco,
onde a primeira pessoa a ser reverenciada € “gabriel de vasconia, que hoy sirve por
espafna pero mafiana muere por nosotros”, havendo no fragmento possivelmente uma
menc¢ao ao poeta basco Gabriel Aresti, perseguido pelo regime de Francisco Franco
e um dos principais articuladores para a unificacdo da lingua basca, a euskara.

Sob esse contexto, compreende-se que aquela que deve ser vista como mée
e avo, segundo a cancao, passou ao longo de sua trajetoria histérica por diversos
ataques repressivos que buscavam interferir em sua autonomia e atividade cultural e
politica, sempre colocando o regionalismo e a resisténcia como elementos presentes
e relevantes diante dessas ameacas. Seguindo a linha de raciocinio desenvolvida ao
longo do disco, e retomando, a cancao anterior, “Terra das palmeiras”, vale ressaltar
gue o Brasil é apresentado como uma terra pura que esta sendo cooptada por
entidades maléficas, e que, devido a isso, seria possivel o derramamento de sangue
em prol de sua salvacgéo. A partir dessa colocacéo, a luta armada iniciada pelo ETA
em 1968 pode ser vista como uma referéncia a ser mirada, para Taiguara, assim como
toda a histéria do pais basco no que diz respeito a resisténcia as forcas externas que

poderiam macular uma espécie de pureza que ainda haveria em uma regido que, em
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meio a Franca e Espanha, conseguiu ter sua cultura e idioma ainda preservados em
certa autonomia.

O Brasil carregaria, entdo, um potencial de resisténcia no mesmo molde basco.
Mirando a arvore de Guernica®?, penddo da liberdade da regido, o sujeito poético,
diante dessa consciéncia, coloca o pais Basco como interlocutor, e a ele apresenta
seu lugar de origem: “Mi pueblo mezcla mil mares/ Mi nombre indigena es rojo/ Mi
lengua es blanca/ Mi canto es negro/ (...) somos de América el suefio/ Nifios, caminos
sin crimes/ Pero sin duefios/ Y sin arreglos”. Na autoafirmagao que faz de seu pais,
Taiguara define o povo e, consequentemente, a si a partir da grande mistura étnica
de povos advindos de diversos continentes alternando constantemente os pronomes
de primeira pessoa no singular e plural, deixando clara a no¢ao de pertencimento ao
coletivo, a0 mesmo tempo que personaliza em si a pluralidade. E ele quem tem o
nome indigena, a lingua branca e o canto negro, apontando, no ultimo caso, para a
forte influéncia que a cultura trazida da Africa pelos escravizados teve sobre a misica
brasileira produzida ha séculos e que se perpetua até o presente.

A definicdo que Taiguara faz de si, como o homem que recebe estimulos de
todas as raizes fundamentais para a formacdo da identidade nacional brasileira,
confirmando o discurso popular de que o Brasil € um pais miscigenado em que todos
sdo, de certa forma, brancos, indios, e negros, discurso esse que figura em mais de
um momento em sua carreira. Em Imyra, porém, h4 uma mudanca no aspecto geral
da busca identitaria tracada e almejada em Taiguara ao longo de sua obra: diferente
do homem que tem acesso a uma perspectiva diferente das demais na sociedade, e
gue, por isso, deve angariar pessoas para sua luta anticapitalista, aqui Taiguara
comeca a delinear sua identidade mais pelo retorno as raizes do pais do que pela
consciéncia superior. Vale ressaltar que, apesar de diferente, esse movimento &
igualmente romantico em sua busca pela mobilizagdo contra o sistema e, para isso,
basta lembrar a primeira geracdo do Romantismo no Brasil, que carregava na figura
do indio o paladino da justica e das virtudes que o povo deveria mirar. A idealizagéo
contra o capital, dessa forma, € encontrada ndo no futuro utépico, mas no passado
incorrompido, no indio como a esséncia da pureza antes de ser tocado pelos

estrangeiros.

32 “Madre y abuela Vasconia/ como en Guernica tu arbol”.
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Trazendo novamente o encarte do disco, Taiguara insere em uma de suas
paginas uma citacao retirada de uma fala do personagem Lauro, que desempenha em
Quarup o papel de um antropdlogo, onde se |é “os ibéricos ja eram um cadinho de
racas antes de virem para a América e nosso destino é evidentemente o de acelerar
a mesticagem no rumo da raga Unica, cosmica”33. Essa raca Unica e césmica é melhor
compreendida a luz do filosofo e figura politica mexicana José Vasconcelos Calderon,
autor do ensaio La raza cosmica: mision de la raza iberoamericana, publicado em
1925. No contexto das diversas mudancgas politicas que se deram no México ao final
do governo de Porfirio Diaz, por meio da Revolugcdo Mexicana, houve a valorizacéo
da figura do “mestico” como sintese da identidade patria definida pelo encontro entre
o indigena, o negro, e o branco. O filésofo Vasconcelos, que participou ativamente
das atividades revolucionarias, sendo chamado inclusive para exercer cargos de
lideranca em momentos pos-revolugcdo, entende em sua teoria da ragca cosmica a
existéncia de uma constante mudanca hierarquica entre o que ele compreende como
as quatro racas que sintetizam os habitantes da Terra, carregando cada qual
caracteristicas atribuidas pelo autor com valor de positivo ou negativo. Seriam as
guatro ragas o negro, o indigena, o mongol (entendido como o asiético), e o branco,
sendo este o responsavel por uma apropriacao irresponsavel e tirana do planeta. Em
consequéncia desses atos houve no continente americano, por meio da expansao
descontrolada sobre o globo, a unido de todas as ragas, concentradas sobretudo na
América-Latina. Em linhas breves, a raga cdsmica proposta por Vasconcelos seria um
guinto elemento, fruto da miscigenacao entre as quatro ja existentes, um novo povo
capaz de abandonar todas as caracteristicas dadas por negativas pelo autor,
assumindo, a partir de sua criacdo, 0 protagonismo dos eventos que se
desencadeariam no mundo, desbancando, assim, o homem branco dessa funcéo
(ASCENSO, 2013).

O sujeito poético de Taiguara, entdo, se assume enquanto parte desse
movimento de criagdo do novo ser e, dadas as perspectivas identitarias que permeiam
o disco, vale aqui trazer um comentario feito pelo pesquisador Alvaro Neder, em texto
publicado na coletanea Leituras sobre a musica popular, acerca da criacdo de

personas poéticas:

33 Excerto transcrito do encarte de Imyra, tayra, ipy, e devidamente confirmado em CALLADO, 1982, p.
145
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uma vez que, para Bakhtin, os signos sdo sempre marcados pelo discurso de
um outro, a subjetividade é criada através de didlogos com outros sujeitos e
outros discursos (inclusive musicais). O self é entendido, portanto, ndo como
‘presenca’ devedora do ‘real’, fonte da ‘intencdo soberana’ ou ‘garantidor de
sentido unificado’, mas como um ‘ projeto’, uma ‘capacidade’, uma ‘energia’,
um ‘presente do outro’ (MIDDLETON apud NEDER, 2008, p. 272)

Com isso, o0 self que Taiguara cria comeca a mudar em Imyra em alguns
aspectos que repercutirdo até seu ultimo disco, tendo a chave identitaria que é
projetada de si para o publico efetivamente mudada apos eventos ocorridos durante
o restante da década de 70 e comeco de 80 que, mais adiante, serdo aqui trabalhados.

Por fim, o sujeito poético se engaja em um projeto popular que tomava forca na
ameérica latina durante a década de 70 e que visava a unificacdo dela, ou, a0 menos,
maior contato entre os paises que a constituem em busca de melhores condicdes de
desenvolvimento e liberdade diante da situacdo sociopolitica autoritaria em que a
América-do-sul se encontrava. Seus povos, agentes de transformacéo, sao tracados
na cangao como “ninos”, filhos da patria, trazendo a tona com essa escolha lexical a
projecdo da pureza daqueles que buscavam desbravar, em contexto ditatorial, uma
realidade diferente daquela em que se inseriam. Da mesma forma, seriam também
eles inexperientes em relacdo a liberdade, o sonho puro e libertario da crianca que
deve amadurecer para consolidar suas expectativas de forma plena e ponderada. Os
caminhos por eles tragados sao pintados pelo compositor como puros: “sin crimes”,
“sin duefos”, apontando para a poténcia do povo de criar por si um sistema organizado
e, a partir disso, conseguir governar hegemonicamente em horizontalidade a partir do
preceito de que serdo todos iguais perante os olhos da lei e da sociedade, de forma
similar a utopia por Taiguara lida e sonhada em meio as ideias comunistas.

A expectativa de mudanca recai, novamente, também sobre o fim da represséao:
“Que aca no muera el motivo/ Se abren los labios, aunque con miedo”, o que traz a
tona, em companhia dos arranjos, o silenciamento da voz ocorrido ao fim da cancéo
gue, no meio de sua ultima palavra, cai de altura até desaparecer subitamente junto
com quase toda a banda, que executava a can¢do normalmente até entdo. Com o
silenciamento forcado, apenas o0 baixo consegue prosseguir, emulando “ais”
espacados entre si pelo uso de slides ascendentes e descendentes, de forma analoga
a estratégia usada por Eric Clapton no solo de “While my guitar gently weeps”

(BEATLES, 1968), por meio de bends, ou mesmo, em sensacdo oposta, com a
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guitarra de Steve Vai na introdugao de “Yankee Rose” (ROTH, 1986), onde um riso €
emulado pelo instrumento.

A partir desse momento, entédo, ja que o cantor ndo mais tem a poténcia de
expressar seu canto, sendo frustrada sua agéo de tentar despertar a terra do mal que
também o silenciou, o disco passa por uma sessio instrumental iniciada em “A volta
do passaro amerindio”, a segunda faixa instrumental do album, e segunda a tematizar
a questdo deslocamento, mas carregando agora uma aura musical bem diferente da
primeira, “Delirio transatlantico e chegada ao Rio”: enquanto esta se estrutura a partir
de sons agressivos e incidentais, aqui, 0 Unico som para além dos instrumentos é o
passaro que canta ao fundo que, conhecida a trajetdria musical envolvendo animais e
sons®* do arranjador do disco Hermeto Pascoal, é bastante possivel que a gravacgédo
tenha sido feita com um passaro no estudio. Ademais, violinos e flautas se ordenam
para criar por meio da composicdo sonora 0s curtos movimentos desse passaro
enquanto imagem antes de alcar voo, com fraseados rapidos, pontuais, e curtos, até
gue, num crescente, a bateria é introduzida freneticamente e os instrumentos de sopro
e corda levantam o veloz voo do animal rumo a seu destino, e a faixa seguinte:
“Luanda, violeta africana”, um breve tema instrumental que encerra o lado A do disco
trazendo em seu nome a capital de Angola e um aposto para melhor categoriza-la.
Vale, num primeiro momento, introduzir a ideia de que, no exilio que se daria logo
apos o lancamento de Imyra, tayra, ipy, Taiguara optou por morar em Luanda, devido
tanto ao momento de libertacdo colonial que l4 se dava, liderado pelo Movimento
Popular de Libertacdo de Angola (MPLA), gque contava com membros como Joao
Lourenco e Agostinho Neto; quanto pela visdo de que, sobretudo os angolanos,
seriam o povo irmdo no brasileiro em territorio africano3. Com isso, é possivel
observar uma afinidade da parte de Taiguara com o pais africano, o que coloca o
gualitativo de violeta sobre o local um provavel signo de louvor, como evocado pela
cor nas vestuarias monarquicas e episcopais, como podendo também fazer referéncia

a bandeira de Luanda, que tem no lilds uma de suas cores principais. Para além disso,

34 Hermeto tentou levar para a sua apresentagéo no VIl FIC, em 1972, dois porcos e quatro galinhas
para usar de instrumento. Colocados nessa posicdo, a organizacdo do festival ligou para a censura
para saber como deveria proceder. A entrada dos animais foi vetada e a apresentacdo de Hermeto
adiada devido a “problemas técnicos” nos microfones. (MELLO, 2003, p. 424)

35 “Eu conheci muitos africanos de muitos paises da Africa, mas os angolanos eram mesmo 0s N0Ss0s
irmaos de sangue, né? Entdo eu tentei ir pra Angola” Taiguara, apud J. C.Peldo Botteselli e Arley
Pereira. A musica brasileira deste século por seus autores e intérpretes. Vol. VI, Sdo Paulo: SESC
Servi¢co Social do Comércio, 2003, p. 241-242. Apud PACHECO, 2013, p. 51.



88

h& também uma planta chamada Saintpaulia, popularmente conhecida por violeta
africana e que nao faz parte do género Viola, que abarca as violetas. Essa planta,
descoberta na Tanzania, pais que, mais tarde, seria a op¢céo que substituiria Angola
no exilio de Taiguara, apresenta uma grande capacidade de adaptacdo a novos meios
e € usada especialmente no interior de ambientes domeésticos, sendo possivel
encontra-la numa imensa variedade de cores devido aos processos de hibridacao
pelos quais passou ao longo dos anos?.

A luz de tais informacbes, € possivel tragar um caminho entre a ideia da
transposicdo da planta do solo africano para o americano e o trafico de negros
escravizados para o Brasil, que, no violento processo de miscigenacao/hibridacéo dos
diversos povos que aqui estiveram, desempenham um papel de resisténcia diante de
politicas e comportamentos hostis que historicamente sdo sobre eles aplicados no
continente americano.

Abrindo o lado B, e abrindo ainda mais a teméatica das cores, Aquarela de um
pais na lua é um samba que, antes de mais nada, chama a atencao pela citacdo que
abre a cancdo. H4 a execuc¢do do conhecido tema de Aquarela do Brasil, composta
por Ary Barroso e consagrada na voz de Francisco Alves e arranjos do maestro
Radamés Gnattali. A menc¢do ao tema ainda abre a interlocucéo entre os titulos das
cangdes, o que permite a leitura de que o “pais na lua”, nunca nominado por Taiguara,
seria o0 Brasil. Com isso, 0 samba-exaltacdo de Ary Barroso, que traz em si diversos
simbolos e fragmentos do que seria o pais, serve de ponto de partida para uma outra
leitura do mesmo objeto em Taiguara, que abre os matizes do local sob diversos
gualitativos, e metaforizado na imagem de uma “rosa branca” é suas varias faces. A
escolha de tal cor como caracteristica fundamental traz novamente ao disco a mistura
a formacao de identidade: tal qual Taiguara “mezcla mil mares” em seu canto, o branco
também e formado, a principio, pela juncéo de todas as cores do espectro, e a rosa,
entdo, igualmente se colocaria sob o signo da fusédo. Sob esse viés central, 0s versos
sdo compostos justamente®’ pelo processo de desmonte desse todo em diversas
unidades menores que sao divididas semanticamente na can¢cao em dois momentos,

apresentados cada um em uma estrofe.

36 Disponivel em: https://jardim.info/violeta-africana. Acesso em 08 mar. 2020.
37 “Essa rosa branca/ E de todas as cores”
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A rosa é, durante a primeira, “um portdo aberto”, “uma crianga livre”, “uma
semibreve”, “Brasilia nua”, “um cristal de luz”, e “um pais”. Diante dos itens elencados,
além de simbolos como a “crianca livre” e 0 “portao aberto”, que apontam ambos para
uma possibilidade positiva e pura de futuro, € possivel elencar alguns outros que se
destacam na semantica proposta até entdo. A rosa, como uma mistura de todas as
cores, é facilmente relacionavel a formacdo do povo brasileiro por meio da
miscigenacdo, que durante muito tempo foi ignorada enquanto processo violento de
dominacgdo. Uma perfeita metonimia para o Brasil sob esses termos.

Porém, ao ser tratada como uma semibreve, passa a evocar também o
desempenho melddico da cancdo, composto, basicamente, de doze semibreves a
cada dois compassos, momento em que o fraseado finda um ciclo. A can¢do em si,
entdo, se apresenta também como significante viavel para rosa, se afirmando também
ela enquanto produto da juncdo de racas, uma crianca livre, um portdo aberto, um
cristal de luz etc. Passa ela a ter, a partir disso, a mesma capacidade de sintetizacdo
simbdlica que a flor: é uma descricdo fragmentada do que seria essencialmente o
pais, é “Brasilia nua”, e a poténcia de beleza nacional na imagem do “cristal de luz”.

Nesse sentido, a primeira estrofe da can¢cdo segue a exaltacdo ja mencionada
de Ary Barroso, pintando um Brasil, ainda que sob simbolos diferentes no intertexto,
de diversas maravilhas. Enquanto a cancédo de 1939 traz o mulato, o coqueiro, € 0
trovador romantico, Taiguara busca, mais que tudo, imagens ligadas ao ideal de
liberdade e esperanca, trazendo, com isso, uma de exaltacdo que, dado o contexto
de represséo por ele descrito ao longo do disco e presente no pais durante a década
de setenta, aponta para um pais que nao existe, mas que pode ser um projeto de
futuro.

No entanto, uma adversativa € colocada a tbnica otimista apresentada até
entdo: ao cantar o ultimo verso da primeira estrofe, que sintetiza a rosa na frase “é um
pais”, o piano, num forte ataque, interrompe o canto que, ao invés de cumprir as doze
semibreves que criam o padrdo melddico, interrompe-as com apenas nove. A parada
€ realcada ainda quando € colocado em perspectiva o encarte do disco que, em sua
Ultima pagina, apresenta a letra da musica, uma das poucas que entraram na integra

no projeto grafico:
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Figura 7 Pagina do encarte do LP Imyra, tayra, ipy (1976) com as letras de “Samba
das cinco” e “Aquarela de um pais na Lua”.

I

Fonte: TAIGUARA. Imyra, tayra, ipy, 1976

E evidente, entdo, que a afirmagdo de que a rosa e a cangdo seriam um “pais
na lua” passa por uma autocensura, processo muito comum durante os anos de
chumbo da ditadura, que € mostrada a partir de uma for¢ca maior representada pelo
grave ataque do piano que interrompe o cantor. A lua nesse contexto ocupa um lugar
nao muito claro de significacéo a ponto de ser pensada enquanto motivo para tamanha
interrupcdo: por ser feita em cima de metaforas ndo muito bem delimitadas
semanticamente e nem convencionais, a presenca do satélite abre um leque enorme
de possibilidades para andlise que podem trazer relagdes inclusive com o isolamento

em que o pais se colocava em relacdo a seu povo, mas também pode assumir o papel
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da quebra com o futuro de esperanca jA mencionado. Uma interrup¢ao nos ideais e o
fim do samba-exaltacdo que foi construido até entao.

Os versos seguintes, que compdem a Uultima estrofe, configuram, entdo, a
mesma rosa, mas a partir de elementos que formam, num plano geral, uma oposi¢ao
as qualidades j& apresentas, configurando um novo espectro, agora negativo, para
algo que anteriormente havia sido cantado. E a partir disso que a rosa é caracterizada
como “um punhal de neve”, “um canhao de vidro”, “um colchdo de nuvem numa cela
acesa’. A partir da seméantica de “punhal” e “canhdo” sédo conferidos elementos ligados
a concentracao e atuacdo bélica a rosa-cancao, o que faz dela, enquanto elemento
de guerra, um instrumento contra o Estado e as questdes sociais por ele impostas,
como ja pontuados em “Terra das palmeiras”. Fazendo também um intertexto entre as
duas cancgdes, a rosa-pais-cangao se encontra, assim como a “Terra das Palmeiras”,
aprisionada e cooptada num sequestro por parte das maos de um mal maior, a dar
“sol na escuridao”. Esses paradoxos e antiteses criados entre claro e escuro, ou entre
o pleno e o terrivel, reforcam novamente a questéo do pais em seu estado ndo natural,
sob a poténcia do resgate popular, tema esse que perpassa o disco em diferentes
momentos.

Finalmente, a afirmagao que encerra a cangao aponta para a rosa como “meu
pé na terra/ € meu pao na mesa”, sendo essa a unica vez em que o sujeito poético se
coloca como “eu” na cangéo. E possivel entdo pensa-la também enquanto imagem
ligada ao trabalho, garantia de pdo na mesa para seu compositor, aquilo que gera
renda para suprir suas necessidades basicas. O pé na terra retoma ainda a questao
do Brasil ndo asfaltado, enquanto ambiente em estado natural, e, nesse caso, a
cancado é também uma forma de proporcionar e evocar essa ligacdo, sendo esse, no
fim das contas, o verdadeiro pais que merece o destaque para o samba-exaltacéo: o
do proletario que vive as duras penas diante dos diversos sistemas de opressao que
0 cercam.

Dando sequéncia ao trabalho do disco, a cancdo que sucede a “Aquarela de
um pais na lua” é “Situacao”, mencionada pelo compositor em entrevista ao Pasquim
da seguinte forma:

Os problemas s6 comegaram quando o disco ficou pronto e viram que tinha
musicas como “Situagéo”, respondendo ao discurso de distensido do Geisel.
“Vocé diz que esse é o tempo da vida de distender/ mas quem faz primavera

€ o inverno, ndo é vocé/Volta sempre um momento na Histéria em que mais
um império deixou de ser/pois assim € o futuro pra nés, s6 o que vocé vai
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mesmo fazer/é sair e deixar eu me abrir/e deixar tudo acontecer.” Era a gente
pedindo a abertura, em 76. Para isso, valia a pena quebrar minha promessa:
eu tinha resolvido parar de cantar no Brasil, s6 voltando quando acabasse a
ditadura (Apud PACHECO, 2013, p. 171-172).

No sentido biografico, vale relembrar o siléncio prometido por Taiguara antes

da gravacao do disco, reiterada no comentario:

Eu fui a luta ai pelo mundo num processo pessoal que a direita e a esquerda
associada chamam de autoexilio. Eu acredito no ser humano, por isso fui
viajar. Muito. Fui procurar a verdade em outros cantos do mundo. Como
Lennon, eu n&o acredito em fronteiras, acredito no ser humano todo
poderoso.38
Tracando para si uma narrativa distinta daquela apresentada pela esquerda e
pela direita, a ideia de que sua retirada do pais teria se dado antes em motivo de
autoconhecimento e pelo conhecimento do outro, passando para isso por diferentes
ambientes e situagdes, cria-se na narrativa do compositor uma espécie protagonismo
em relagdo a sua saida que ndo demonstra, num primeiro momento, nenhum
sofrimento: o que houve foi uma viagem, e ndo uma imposicéo de distanciamento. E
também importante ressaltar que a narrativa passa por processos de mudanca
dependendo do momento em que o relato é feito. Nesse sentido, chega inclusive a
mencionar, de forma irbnica, algumas vezes em apresentacdes Dona Marina, Seu S4,
e Dona Selma, seus censores, como parceiros de composi¢do®® durante os anos
setenta, deixando claro que havia motivos para além da vontade para que o cantor se
afastasse de sua terra.
No panorama politico nacional, para além das atrocidades cometidas durante
a ditadura, a abafada luta pela liberdade enquanto acéo popular comecava a esbocar
seus primeiros resultados, como visto no mencionado discurso de distensdo de
Ernesto Geisel. Em resposta ao pronunciamento, que propunha uma gradual volta a
democracia, que s0 iria se alcancar seu objetivo final em 1985, quase dez anos apés
a ascensao de Geisel ao poder, “Situagao” intenciona o presidente enquanto
interlocutor, apontando a ele o “vocé” que figura durante a cangado, mas sendo também

ele uma metonimia para o governo autoritario. O mote da cancéo se da por meio de

%8  Transcrito de entrevista que antecede a cangdo “Viagem” em apresentacdo. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=4MbYEnkNJm8. Acesso em 30 de Junho de 2019.
% Transcrito de fala que antecede a cangdo “Que as criangas cantem livres” em apresentagéo
televisionada pela Rede Bandeirantes. Disponivel em:;
https://www.youtube.com/watch?v=wrWSACrF7hE. Acesso em 30 de Junho de 2019.
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uma continua interlocugdo direta entre o0 sujeito poético e o tu, de forma que aquele
informe a este a ideia de que o poder sobre o destino do pais ndo mais se encontra
nas maos de seus governantes, mas sim do povo. Dessa forma, a “situagao”
apresentada no titulo é dominada ndo por aqueles que aparentemente estdo no
comando, mas pelos que sao governados e sofrem diretamente as consequéncias das
acdes institucionalizadas. E devido a esse mote que a cancdo tem inicio pelos versos
“‘Néao, nao adianta nao/ A situagao ja esta fora das suas méos/ (...) Vocé diz que esse
€ o tempo/ da vida se distender/ Mas quem faz primavera € o inverno/ nao é vocé”.

A forma pela qual a mensagem é cantada garante contornos de deboche vindos
da solenidade e candura projetada na voz e nos arranjos que, diante de um governo
autoritario e repressivo, € quase como um filho dizendo ao pai o quao vas suas
tentativas de controle se mostram, “Como é que vocé vai me dar o que ja € meu/ Como
€ gue voceé vai criar o que ja nasceu/ Como é que vocé resolveu que eu sou livre/
Agora vocé esqueceu/ Que s6 quem pode me libertar sou eu”, girando constantemente
em torno do explicitar que o poder esta nas maos dos hierarquicamente superiores
apenas enquanto discurso ou no campo subjetivo deles. Essa relacdo assume uma
crescente constante que culmina na mostra de que aquilo que espera 0s governantes,
na realidade, é a ruina, perdendo o interlocutor sua relevancia, “Volta sempre um
momento na historia/ em que mais um império deixou de ser/ Pois assim € o futuro
pra nds/ SO o que vocé vai mesmo fazer/ E sair ou deixar eu me abrir e deixar tudo
acontecer”.

Finalizando os elementos de vocalizagcédo da cancéo, é possivel ouvir, ndo com
completa clareza, algo como a palavra “medo”, que é bruscamente interrompida por
um corte da edicdo assim que proferida, deixando evidentemente destoante os
momentos que antecedem e sucedem a intervencéo, sendo prosseguida, entdo, por
uma finalizacéo crescente e instrumental em oposi¢cao ao canto que se fazia presente
até entdo. Uma vez que se cré na competéncia técnica daqueles responsaveis pela
gravacao do disco, esse corte rispido passa a apresentar uma caracteristica outra que
nao um simples deslize de producdo, mas assume feicbes de emulacdo dos
mecanismos de censura vistos em discos langcados a mesma época, como ocorre de
maneira similar na faixa “Tropicalia”, gravada em Chico e Caetanos juntos e ao vivo
(HOLLANDA; VELOSO, 1972), em que um evidente corte, que tenta ser disfar¢cado
por uma guitarra em volume destoante, mas ainda assim notavel, que deixa para tras

uma boa parte da cancéo, onde versos como “uma crianca sorridente, feia, € morta
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estende a mao” deixam de figurar; ou a supressao da palavra “duas” nos versos
“Yamos ceder enfim a tentacéo/ Das nossas bocas cruas/ E mergulhar no poco escuro
de nds duas”, da cancgao “Barbara”. Também é trazido a tona com esse movimento a
substituicéo de letras por versdes instrumentais de can¢des, ocorrido em discos como
Milagre dos peixes de Milton Nascimento (1973), ou a cangao “Vence na vida que diz
sim”, de Chico Buarque e Ruy Guerra, feita para a peg¢a Calabar (HOLLANDA, 1973).

Findo o recado de “Situagao”, a cangao que segue a reivindicagao de poder
talvez seja a mais emblematica e significativa de todo o album devido a diversas
peculiaridades nela apresentada, como o préprio nome que carrega: “As sete cenas
de Imyra” é uma cangao extensa dividida em sete momentos distintos, repleta de
linguagem fragmentaria e cortes secos na retratacdo dos movimentos por ela
propostos. Visando uma narrativa que oscila entre subjetividade e a descri¢cao objetiva
de momentos historicos, todos eles sado guiados por uma constante alternancia entre
duas vozes distintas: uma é ritualistica, busca desempenhar um papel similar aquele
do coro na dramaturgia greco-romana, funcionando como um canto-refrao que liga
elementos narrativos e tematicos, um ritual de presenca que se faz necessario para
gue a historia possa ter prosseguimento; jA o0 segundo momento € apresentado por
uma clara distincdo estética mostrada tanto pela variacdo meldédica quanto,
principalmente, pela alteracdo da altura do canto de Taiguara, que passa do natural
para o falsete, assumindo, com isso, a prépria voz de Imyra, que oscila entre
perspectivas subjetivas e objetivas de sua vivéncia para relatar uma génese do povo
brasileiro.

Vale também ressaltar que o nimero sete é constante em toda a can¢ao: sao
sete as cenas, sete as notas cantadas a cada compasso, 7/8 0 compasso ritmico, e,
pensando num cenario mais amplo, sete faixas de cada lado do LP. Sobre o assunto,
em entrevista com Zé Eduardo Nazario, baterista e percussionista em Imyra, Tayra,

Ipy, tal questéo foi levantada da seguinte forma:

ENTREVISTADOR: Neste trabalho, o nimero sete esta presente em varias
circunstancias: As sete primeiras cancfes sdo interligadas, cada lado do LP
tem sete faixas e a cancéo “Sete Cenas de Imyra” é composta em compasso
7/8. O simbolismo destas coincidéncias Ihes foi explicado por Taiguara?

ZE NAZARIO: Observei que o Taiguara tinha uma maneira “cabalistica” de
agir em certos aspectos. Lembro-me que sua casa era toda lilas por dentro e
ele me disse que era devido a vibragdo que esta cor produzia, era algo em
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que ele acreditava, tinha suas convicgées. E bem provavel que houvesse algo
em torno do niimero 7, mas nao me lembro de ele ter tocado nesse assunto.*°

Em primeiro lugar, vale aqui mencionar novamente a cor lilas, apontada por Zé
Nazario como importante pela vibracdo, com o tema instrumental que encerra o lado
A do disco: “Luanda, violeta africana”. Nesse sentido, teria o lilas atribuido a Luanda
um valor “cabalistico” na faixa instrumental? Pensando o termo como foi usado pelo
percussionista, € perceptivel a generalizacdo para qualquer forma de esoterismo com
a qual Taiguara se identificasse, e ndo necessariamente com a cabala em si, o que
faz a busca por possiveis sentidos acerca do niamero, para além de uma curiosa
coincidéncia, algo mais dificil, dada a falta de referéncias acerca da fonte de leitura de
mundo assimilada pelo compositor no que diz respeito a numerologia. Porém,
pensando Taiguara como um homem criado em uma sociedade urbana e cristd, é
possivel inferir que seus conhecimentos acerca do niumero sete girem também em
torno desse molde sistematico.

Sob uma perspectiva de leitura de mundo, sdo sete as notas musicais, as cores
do arco-iris, os dias da semana: sdo inumeros outros exemplos da presenca cotidiana
do nimero para consolidar a ideia de inicio e fim de um ciclo. A ideia de completude
gue ronda a simbologia do sete evidencia movimentos em que elementos distintos
colocados lado a lado se potencializam na criagdo de um outro substantivo, como os
sete dias juntos formam a semana, a soma das faces opostas de um dado resulta em
sete, e como as sete cores formam o arco-iris. Igualmente, relatando em cada uma
das cenas uma etapa diferente da narrativa apresentada na cancao, Taiguara cria a
partir de cada unidade a completude que pode ser entendida sob um sentido mais
amplo.

A introducado de cada uma das cenas é sempre feita pela voz grave e ritualistica
que canta “Imyra, Tayra, Ipy” seguida do numero que o fragmento ocupa na sequéncia
narrativa, assim como o mote por ela trazido. No caso inicial, € cantado “Primeira cena:
nascer/ Do beijo de ara rendy/ jemopotyr-florescer”, evidenciando de imediato a
presenca de palavras em tupi, algumas seguidas inclusive de seu respectivo
equivalente em portugués, como jemopotyr, que aponta para a ideia do florescimento.
O nascer e o desenvolver, entdo, prenunciam a cena que sera cantada pela voz em

falsete no momento seguinte, apontando também para a personificacdo de conceitos,

4OEntrevista retirada do site oficial do cantor. Disponivel em:
http://taiguara.net.br/index.php/entrevistas/. Acesso em 25 de set. 2019.
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na sociedade ocidental, a partir do beijo ara rendy (tempo precioso/brilhante) que
concede o dom da existéncia a partir do afeto como acéo criadora.

Observando o encarte do disco, compartilhando a mesma pagina que a letra
de “Sete cenas de imyra”, Taiguara langa notas especificas acerca desta cangéo para
melhor ser compreendida, o que se da em textos localizados ao longo do projeto

grafico, onde se Ié:

imyra, tayra, ipy s&o mantras tupis

imyra é a volta aos verdes musgos da infancia em santa tereza

tayra é o sémen do tempo no ventre do universo.

ipy é o velho e o novo diante do infinito comum

taiguara é a particula mindscula de espirito guarani no meu pé heleno-latino
yapira, seja a nascente da agua-musica em nos e 0 mais que seja som. lente
lenciana.

esperma astral*!

Para além de englobar a si nas relagcbes do mantra tupi e fazer uma leitura
bastante espiritualizada das palavras, o compositor adiciona ainda em texto um
elemento que, na cancao, ndo € citado verbalmente vez alguma: yapira, que, enquanto
existéncia no som, se faz presente pelo préprio ato da masica. llustrando de certa

forma, o texto de Taiguara, a seu lado é possivel identificar a seguinte ilustracéo:

41 Texto transcrito do encarte de Imyra, Tayra, Ipy.
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Figura 8 llustracao feita por Taiguara. Retirada do encarte de Imyra, tayra, ipy (1976)

Fonte: TAIGUARA. Imyra, tayra, ipy,
1976

Nela, ha as gotas lilases que pingam do nome do compositor, e que sdo usadas
tanto para separar a noite do dia quanto para se mostrar ligado ao solo, por meio da
cor, que se encontra abaixo das montanhas, todo montado a partir de impressdes
digitais que se espalham pelo chdo. O lilas, ja visto em “Luanda, violeta africana” e na
descricao da casa de Taiguara feita por Zé Nazario, ainda pode ser usada no contexto
da imagem para estabelecer uma relagcdo com a regido Sul do Brasil, ja que nela é
possivel encontrar um fértil solo criado a partir de atividades vulcanicas, chamado
popularmente de terra roxa, que recebe esse nome devido a seu tom avermelhado. A
guestdo identitaria ligada a terra € sem dlvida uma questdo importante para Taiguara
nesse momento, e, nesse sentido, a falta de possibilidade de serem indicadas se de
uma ou varias pessoas as diversas digitais marcadas na imagem faz com que a
individualidade criada pela digital assuma, a partir disso, um carater mais ligado a
relacdo com o social, & existéncia do um em meio a diversos, como € possivel ver em

outro texto que compartilha no encarte a pagina com a imagem:
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yapira, nascente do rio

la pela zona das missdes, no rio grande do sul, pude assimilar alguns dos
caracteres do grupo étnico que ali se encontrava, quando da chegada dos
jesuitas no século xvii. apesar de nada conhecer de antropologia, fui
ensaiando um paralelo entre os americanos de hoje. mesma alegria no
trabalho conjunto, na vida comunitaria, mesmo desprezo pela obrigacao
individual e pelo ganho. mesmo lazer criativo, imaginoso, artesdo, mesmo
desinteresse pela posse. mesmo amor a vida ao ar livre e junto a natureza,
mesmo incbmodo na vida-represa emparedada e tensa. mesma fé na
amizade do grupo, mesma descrenca na soliddo do egoismo.

ao espirito guarani, com que todos ajudaram a fazer esse disco, a devocgao
de um dos seus.

a cada um em sua tarefa, gratiddo do futuro.

que tupda venca jurupari pelo amor de seus filhos, transformando o medo e a
fraqueza, em auto-confianca e lealdade.*?

Esse relato de viagem apontado por Taiguara ndo sO cria um cenario mais
amplo para parte do que teria sido o processo criativo pelo qual passou ao criar de
‘Imyra, tayra, ipy”, como também reforca a compreensdo de que o trabalho do
compositor, nesse momento de sua carreira, estd em muito relacionado a perspectiva
gue ele constréi acerca de sua proépria identidade, criando, nesse movimento, relacdes
entre si e 0s povos indigenas do sul. Nesse processo, tendo consciéncia de sua
condigdo enquanto n&do antropdlogo, Taiguara mostra em seu “ensaio”, que traga
paralelos entre os “americanos de hoje” e os indigenas que habitavam o sul antes da
chegada dos jesuitas no século XVII, uma perspectiva idealizada tanto acerca da
sociedade indigena quanto da propria em que ele habitava. Diante desse texto,
Taiguara parece reconhecer nos povos naturais da terra uma pureza e afeicdo as
artes que em muito sdo associados a figura tipicamente pintada do hippie, além de
desconsiderar o indigena enquanto modificador da natureza para seu proprio bem-
estar. Taiguara retira deles qualquer carga de identidade que ndo a comunitaria e,
para além disso, traz esse ser estritamente social numa relagéo de paralelismo com
os “americanos de hoje”, como havendo no presente em que Taiguara fala uma
poténcia de ser tal qual a visdo idealizada do indigena por ele descrito. Para além
disso, € ainda ignorada nesse texto a presencga dos jesuitas no pais antes do século
XVII, sendo a presenca deles registrada no territorio desde 1549, quando liderados
pelo Padre Manuel da Nobrega.

De volta a cancéo, a voz em falsete se coloca entdo aos poucos, em fade-in,

tomando o espaco ocupado entdo pela grave, num movimento suave, que também

42 |bidem
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pode ser lido como o proprio nascimento dessa outra voz. Por ela, sdo cantados os
versos “é gema, € germe, é gen-luz/ imyra brilha no ar/ corou vermelho e azul/ por
sobre o virgem rosar/ € rosa gente, € razdo/ € rosa umbilical/ jukira, sal, criacédo/
potyra, flor-animal”, o que ressalta ja uma questao estética fundamental dessa cangéo:
o trabalho com substantivos, adjetivos e verbos que se conectam por meio de cortes
rapidos, movimentos certeiros que montam sobreposi¢cdes de imagens e acoes, efeito
esse que se espalha por diversos momentos e que garante a cancao grande
velocidade, dinamicidade, e, eventualmente, n&o linearidade ou mesmo uma abertura
grande no que diz respeito a reconstituir esses fragmentos num todo.

O nascimento aqui retratado por sua esséncia em gema (pedra preciosa ou 0
nacleo da célula primaria do ovo), germe (germinar), e gen-luz é uma origem
iluminada, preciosa, solida que desenvolve como flor, uma virgem rosa, apresentada
aqui pelo verbo “rosar”, fazer-se rosa sob o céu. Pairando sobre a flor, Imyra -arvore
em tupi- brilha altiva no ar, existindo sobre a flor como se zelando a existéncia ainda
virgem desse ser recém-chegado ao mundo. A rosa, no entanto, ndo se faz apenas
enquanto flor, mas é flor-animal, € potyra -em tupi, flor- e carrega a razéo e o ser
humano em sua esséncia, germinando do solo em meio a mata, guardada pela
natureza e se fazendo um com ela, pura. Nesse sentido o nascimento dessa flor pode
ser também lido como o nascimento de um novo povo que surge puro em meio a mata,
0 que, aliado as palavras em tupi e a percepcao idealizada do indigena que por
diversas vezes figura na tradicao cultural do Brasil, é possivel compreender por ele o
surgimento de um dos povos originario, assim como também €& perceptivel durante a
composicdo da cena que, ao elencar elementos a partir de palavras tupi seguidas de
suas correspondentes em portugués, é criado um jogo de presencas evocadas pelos
idiomas: o indigena se faz primeiro para que depois o portugués possa figurar, a matriz
original da terra exerce seu poder na cang¢ao enquanto qualificador de mundo, é o
primordial e a base do que se desenvolve.

O verbo que rege a segunda cena é o crescer, o desenvolvimento da figura
nascida anteriormente, “Imyra, Tayra, Ipy/ Segunda cena: crescer/ Ferir o espaco e
abrir/ A flor primal de mulher”, realgando novamente a ideia de uma nova gente, um
Nnovo povo gque se relaciona essencialmente com a natureza. Seu desenvolvimento,
apresentado pela voz em falsete, se da pela seguinte forma: “Figura, cor, rotagao/
Calor, janela, pombal/ Palmeira, morro, capim/ Moreno, ponte, areal/ Retina, boca,

prazer/ Compasso, ventre, casal/ Descanso, livre lazer/ Loucura, vida real”. A
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compreensao dada pelo movimento ritualistico introdutério da cena, “ferir o espaco e
abrir/ a flor primal de mulher”, prenuncia a desvirginizagdo da mulher, enfatizando o
desenvolvimento do povo recém-criado que passa pela mulher enquanto figura
central, sendo ela a protagonista da acdo. Em relacdo a colocacdo da mulher nas
sociedades, Taiguara certa vez afirmou:
Algumas sociedades tribais davam mais direito a mulher que ao homem, o
gue é certo, claro, porque é a mulher que tem direito. A mulher tem nove
meses no seu ventre o ser humano, quem é que tem mais direto aquele ser
humano que nasceu? Claro que é a mulher. Entdo a mulher, nas sociedades
mais evoluidas, como eram o iroqueses, (...) quando os anglo-saxdes
chegaram |4 com seus preconceitos, suas luxurias, e suas orgias, (...)
encontraram a linhagem pelo lado feminino, a linhagem era feminina, o poder

era materno, e nao patrio, como na nossa sociedade. Entao todo o poder na
mao da mulher, entdo a mulher ndo precisava ir pra rua se libertar.43

Esse protagonismo aparece também em “Sete cenas de Imyra”, seguida do ato
sexual puro, tranquilo, apaixonado, sem o peso colocado pelo pensamento cristdo: o
“livre prazer” do amor sendo consumado carnalmente e instigado pelos elementos da
natureza, o que reforca novamente a ideia trazida desde o Romantismo brasileiro e a
relacéo estabelecida entre o ambiente e o indigena, como no poema “Leito de folhas
verdes”, de Gongalves Dias.**

Pensando o indigena da primeira cena, é possivel tracar um pensamento que,
dada a plenitude pela qual se desenvolvem as relagdes humanas entre si e com a
natureza, permite coloca-la temporalmente antes da chegada dos portugueses, em
1500, havendo, da primeira para a segunda cena, um salto temporal de algumas
décadas, pois € possivel observar dois elementos que apontam para um presente ja
colonial: a janela, que figura tipicamente na arquitetura europeia, ndo sendo
comumente encontradas em ocas; e 0 moreno que figura enquanto parceiro sexual.
Acerca desse personagem, substantivado a partir da cor de sua pele, € possivel
pensar 0 uso desse adjetivo que o nomeia a partir da histéria brasileira como sendo

empregado tanto para descrever indigenas* quanto negros*®. Dessa forma, ha a

43 Transcricdo de entrevista cedida por Taiguara ao jornalista Aramis Millarch. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=QX5AJ_f5tRc. Acesso em 07 jan. 2020.

44 “A flor que desabrocha ao romper d alva/ Um sé giro do sol, ndo mais, vegeta:/ Eu sou aquela flor
que espero ainda/ Doce raio do sol que me dé vida.”. DIAS, 2001, p. 98.

45 Como na cancao india, em vers&o feita por José Fortuna: “india da pele morena/ Sua boca pequena/
Eu quero beijar”.

46 Como na cangéo Morena de Angola, de Chico Buarque: “Morena de Angola que leva o chocalho
amarrado na canela/ Sera que ela mexe o chocalho ou o chocalho é que mexe com ela”.
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possibilidade de que esse momento da cancdo se passe em meados no século XVI,
guando o trafico de negros para o Brasil comecava a se consolidar no sistema
econdmico.

Diferente da perspectiva exclusivamente descritiva das anteriores, a terceira
cena traz para a cangcdo um interlocutor, um tu, durante seu momento ritualistico, em
“Imyra, Tayra, Ipy/ Terceira cena: saber/ Que o indio que vive em ti/ E o lado mago
em teu ser”, apontando seu discurso agora para aquele que escuta, e trazendo a tona
a presenca dormente do indio antepassado na formacgédo sécio-histérica do povo
brasileiro, algo que é essencial ao individuo, uma presenca que € magica e fruto do
amor anteriormente retratado entre o moreno a india. A partir dessa passagem, o “lado
mago em teu ser’ traz novamente a questdo “cabalistica” de Taiguara apontada na
entrevista cedida pelo percussionista Zé Nazario, e, pensando a contracultura ja
previamente apontada, é possivel também relacionar o despertar humano para uma
consciéncia ancestral a Contracultura de Theodore Roszak. O processo magico de
autodescoberta a partir das raizes vindas de um povo sdo caminhos naturais em
paises que passam por momentos conturbados em que h& um impulso vindo dos
habitantes de se afirmarem (GLISSANT, 2005, p. 27). Nesse sentido, a busca pelo
indigena, como aconteceu no Romantismo, também acontece mais recentemente na
cultura brasileira em discos como Quarup (1969), de Antdnio Callado, e Urubu, de
Tom Jobim; Um indio, de Caetano Veloso; e Maira, de Darcy Ribeiro, todos lan¢cados
em 1976. Vale também relembrar que pensando “o lado mago em teu ser” associado
ao indigena, ha ainda a questdo muito associada a sistemas magicos e esotéricos da
numerologia e suas poténcias aparecem por diversas vezes durante o disco, deixando
ainda mais esse carater do indigena enquanto entidade magica de transformacéao.

Nesse sentido, ao aproximar-se da magia, é possivel trazer a maxima de que
dar nome as coisas no mundo € um modo tanto de dominacdo quanto de
transformac¢do. Com o nome, o mundo adquire poténcias e restricdes por meio, por
exemplo, da carga semantica que uma palavra carrega em determinado contexto
sociocultural. A magia vista sob a perspectiva europeia, que influenciou e se cravou
no imaginario magistico global, teve efeito sobre diversos paises de outros continentes
através da expansao de lojas, como as da Ordem Hermética da Golden Dawn, ou a
Ordem Rosa Cruz, dona do Museu Egipcio de Curitiba desde 1990. E interessante,
neste contexto, lembrar no Brasil a figura de Marcelo Ramos Motta, que se declarou

lider da Ordo Templi Orientis (OTO) durante a década de 70, além da popularizacao
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de ideias thelemitas por meio da figura de Paulo Coelho e Raul Seixas, que chegaram
inclusive a compor cangées com Marcelo Motta, como “Tente outra vez” e “A maga”,
no disco Novo aeon, (SEIXAS, 1975) lancado no mesmo ano que Imyra, Tayra, Ipy.

Num geral, a magia tende a entender a nominagcdo como uma poderosa
ferramenta de agdo magica para influenciar a realidade mundana, trazer o diferente a
partir do nome, sendo efeito disso a criagcdo do novo ou o reaver o passado. Essas
guestdes perpassam estudos tanto linguisticos quanto religiosos e sociais: os conflitos
gerados pelo poder da palavra sdo constantes historicamente, e podem ser vistos em
diferentes esferas cotidianas, que vao desde questdes afirmativas, como a
apropriagao dos termos “preto” e “veado” por seus respectivos grupos representativos
como elemento de valoracédo, superando entre eles, com isso, 0 carater negativo
implicado historicamente a esses termos; até questdes de carater histérico, como é
possivel ser visto na discussdo acerca do nome dado a tomada de poder pelos
militares em 1964, sendo disputado por grupos pelo uso da terminologia “golpe” ou
“revolugao”.

Nesse sentido, a evocagao constante do tupi em “Sete cenas de Imyra” se faz
enquanto presenca que traz a lingua também como demarcacdo de sua importancia
na constituicdo historica do Brasil, gera estranhamento na cancdo em meio as
palavras em portugués, e, a partir da diferenca, torna-se destaque, chama para si a
atencéo frente ao idioma originalmente trazido pelos europeus. E como chama que
pretende ser trazida novamente a vida em uma sociedade que apaga suas matrizes
indigenas da constituicao cultural, € o despertar pelo som e pela lingua: o tupi toma
forma e poder. O “saber”, entdo, foco da terceira cena, se liga ao autoconhecimento
gue € instigado por meio dos elementos linguistico-culturais.

Dando espaco a voz narrativa em falsete, é cantado “Se vim dos Camaiura/ Ou
das missdes, guarani/ Nasci pra ti meu lugar/ Nacao doente Tupi/ Por isso vou me
curar/ Da algema dentro de mim/ Por isso vou encontrar/ A gema dentro de mim”,
trazendo a cena tanto o direcionamento do discurso novamente ao interlocutor, quanto
0 primeiro traco de posicionamento daquele que canta enquanto personagem na
cancdo. A origem social dessa voz aponta para dois ambientes: os Camaiura, etnia
indigena presente na regido do Xingu; ou as missdes guarani, trazendo com isso uma
leitura que envolve a dualidade entre um passado de liberdade, distante das mentes

colonizadoras do Império e da Igreja Catdlica; e outra realidade ligada ao carcere visto
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na imagem das missdes, que serviram de campos de exploragdo, catequizacgéo, e
trabalho bracal indigena.

Apesar disso, também foram as reducdes jesuiticas que trouxeram desavencas
ndo apenas com os nativos, mas também com a coroa portuguesa, que via nas
missdes uma barreira para o processo de uso do indigena como for¢ca de trabalho
para as lavouras. Para além das questfes de liberdade ou ndo, o que € claro para o
sujeito poético é que, em relagcédo a seu local de origem, “nasci pra ti, meu lugar”,
mostrando com isso um empenho de vida extremamente devoto as origens. Essa
informacao é sucedida e complementada pela constatacdo de que a nagdo Tupi anda
doente e, devido a isso, 0 objetivo daquela que canta passa a ser se curar “da algema
dentro de mim” e “encontrar a gema dentro de mim”.

Sobre essas afirmacdes, € possivel fazer mencéo as primeiras instalagdes das
missdes jesuiticas, durante o século XVI, em que foram registrados casos de mortes
de milhares de indigenas, como o0 que ocorreu na reducédo do Recdncavo, na Bahia,
em que “40 mil indios [...] atacados de variola, morreram quase todos, deixando os 3
mil sobreviventes tdo enfraquecidos que foi impossivel reconstituir a missio”
(RIBEIRO, 2013, p. 41), sendo esse apenas um dos diversos outros casos em que as
doencas trazidas pelos europeus causaram a morte de nativos. O antropdlogo Darcy
Ribeiro, em O povo brasileiro sintetiza o papel das missdes na colonizagcdo como um

projeto que, por fim, acabou

[...] retirando os indios de suas aldeias dispersas para concentra-los nas
reducdes, onde, além de servirem aos padres e ndo a si mesmos e de
morrerem nas guerras dos portugueses, contra os indios hostis, eram
facilmente vitimizados pelas pragas de que eles proprios, sem querer, 0S
contaminavam. [...] o resultado de sua politica ndo podia ser mais letal se
tivesse sido programada para isso (Ibidem p. 44).

Diante desse comentario, ndo € espantosa a possibilidade de que a melancolia
no ambiente das missbes fosse uma constante. Ha uma contraposicdo a essa
perspectiva criada a partir de no¢ao de que seriam esses ambientes grandes locais
de convivio em que todos lidavam uns com os outros em harmonia, como é possivel
ver, por exemplo, ja no titulo da obra A Republica “Comunista” Cristd dos Guaranis,
lancada em 1949, escrita pelo sociélogo suico Clovis Lugon (LUGON, 1976), que
reforca o embate entre as reducbes e 0s bandeirantes, que enxergavam nesses

agrupamentos possibilidades de conseguirem indigenas doceis e faceis de serem
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escravizados. Nesse sentido, a nacdo Tupi da cancdo, vista sob a perspectiva
metonimica que abarca as comunidades indigenas num geral, é doente pela
subjugacéao a que foi imposta diante do processo de colonizacéo e de seus agravantes
fisicos e mentais.

A reacdo diante do cativeiro dada pela voz que canta esta ndo na
transformacao por meio do confronto fisico, mas pelo olhar interior, que permite a
liberdade da “algema dentro de mim”, uma emancipagéo que busca transcender a
ideia de liberdade fisica, que vem a partir do encontro com a “gema dentro de mim”,
retomando também de volta versos anteriores como “é gema, € germe, é gen-luz”, no
surgimento da nacdo Tupi, e o brilho que Imyra traz ainda na primeira cena. Essa
busca interior pela forca atrelada a esséncia primordial do povo, a resisténcia evocada
a partir da ideia de raizes socioculturais, abre a possibilidade para uma leitura
alegoérica da cancado, como forca que evoca a resisténcia a ditadura e, novamente,
guestdes ligadas mais especificamente ao capitalismo. Com isso, Taiguara da um
salto temporal, assim como diversos outros de sua época o fizeram,*’para resgatar a
ideia dos indigenas como primeira forca de resisténcia diante de um agente opressor,
sendo possivel tracar um paralelo em que é colocado de um lado indigenas contra
portugueses, e, do outro, povo brasileiro contra ditadura militar.

Seguindo esse movimento de resisténcia, a quarta cena, “Imyra, Tayra, Ipy/ A
quarta cena é mostrar/ O que ha de pedra no chdo/ O que ha de podre no ar’, traz as
imagens complementares de “pedra” e “podre”, que tém sua associacéo

potencializada pela aliteragdo em “p”, e que sao reforgadas pela antitese estabelecida

entre “ar’ e “chao”. A terra podre e as pedras no ar enunciam a tensao e a violéncia
das cenas, que, para além das semanticas que as cerceiam no campo lirico, também
sdo acompanhadas por uma linha de violoncelo que desestabiliza a melodia principal
e, por consequéncia, 0 canto que esta sendo entoado: uma interrupgcao da plenitude
de execuc¢do do canto ritualistico que percorre o corpo da cancdo. A narrativa, a partir
desse momento, abandona sua semantica de imagens, em geral belas, para dar
espaco a diversas tensoes.

Essa construcdo € interrompida pela voz suave em falsete, que traz como
palavra inicial de seu canto a imagem da crianga. Nao apenas isso, como a situagao

por ela descrita se da como “Crianga em frente ao pilar/ Imaginando seu mar/ O mastro

47 Como em “Erro de Portugués”, de Oswald de Andrade (ANDRADE, 1995, p.145), e no ja mencionado
Quarup (CALLADO, 1982).
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imenso, o navio/ A vela, o vento, o assobio/ E caravela, é alto-mar”, trazendo imagens
ligadas a liberdade, sonhos grandiosos, descoberta do desconhecido. O devaneio,
porém, é desmoronado pelos versos seguintes, que encerram a cena em “Até de novo
acordar/ Pro que ha de podre no chao/ Pro que ha de pedra no ar”, apontando tanto
para uma inversdo das perspectivas de mundo causadas a partir da invasao
portuguesa, inclusive desconectando a ideia da ligacdo da terra com o pdo na mesa
vista em “Aquarela de um pais na lua”, quanto para a possibilidade de plenitude
apenas como um vislumbre no ambito da subjetividade, mas que, dado o contexto,
nao pode se estender por muito tempo.

Além disso, destrinchando o sonho da crianca, € possivel encontrar algumas
guestdes especificas ligadas a realidade social: tomando por conta a possibilidade de
a crianca presente na cena ser uma indigena brasileira, a ideia do navio carrega a
imagem daquilo que parte de uma origem outra que ndo o0 contexto em que a
personagem se encontra. Devido a isso, ha na crianca um deslumbramento com o
imenso objeto, que é cantado com a vogal tdnica prolongada para enfatizar o adjetivo,
pois é possivel transferir para esse veiculo a fuga para um lugar outro, um nao-lugar:
a fuga é uma possibilidade aberta para uma crianca que se vé em relacdo ao mar
como dona, € o “seu mar’, com o destino final desse movimento apontando
especificamente para o “alto-mar”. A sensacao de liberdade comeca a passar pela
cabeca da crianca e é evocado o movimento do vento em “A vela, o vento, o assobio”,
reforgcada pela aliteragao velar em “v” na questao da velocidade atingida pela crianga
gue, no navio, parte para um recomeco em outra realidade. Esse devaneio, tal qual o
da cena anterior, aparece apenas enquanto breve vislumbre por parte da consciéncia,
ja que a situacao inescapavel da “nacao doente Tupi” torna a fazer-se presente.

A figura da crianca aqui usada, para além da inocéncia, traz também a ideia de
uma nova geragéo se desenvolvendo, o que, na historia brasileira, se fez durante os
primeiros séculos apdés a invasdo portuguesa em relacdes constantemente
perturbadas. Pensando para além das criangas nascidas de pai e mée indigena, vale
ressaltar que, nos idos do século XVI, havia uma quantidade quase desprezivel de
mulheres europeias nas novas terras de Portugal, o que, aliado as relacdes de poder
estabelecidas entre invasores e 0s povos originarios, levou ao estupro quase que
exclusivo de mulheres indigenas como pratica recorrente pelos portugueses. Aliado a
isso, as estruturas familiares originais da terra eram ainda conturbadas pela

deturpagcdo do chamado “cunhadismo”, descrito por Darcy Ribeiro como “velho uso
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indigena de incorporar estranhos a sua comunidade. Consistia em lhes dar uma moca
india como esposa. Assim que ele a assumisse, estabelecia, lacos que o aparentavam
com todos os membros do grupo” (RIBEIRO, 2013, p. 63). Dadas as formas pelas
quais poderiam acontecer as relagbes sexuais dentro de um grupo indigena, os
portugueses, nao raro, tinham relagdes com diversas mulheres e, a partir disso, foram
criadas as primeiras mesticagens intercontinentais no pais. Essas relacdes
interpessoais aproveitadas, para além da satisfacdo carnal dos portugueses, como
um meétodo de aproximacao com as familias das tribos que, diante do novo membro
gue pedia por favores como o corte e o transporte de lenha, desempenhavam fungdes
gue, mais tarde, viriam a se desenvolver com a institucionalizacdo da escravidado a
esses povos (Ibidem, p. 63-64).

As geracOes surgidas da relacdo entre europeus e indigenas também se
encontravam em conturbadas situa¢gBes parentais: os chamados brasilindios ou
mamelucos, ndo eram de colocados sob o interesse dos pais hem enquanto europeus
€ nem como pertencente a tribo. Dessa forma, muitas vezes as criancas cresciam e,
pendendo para o lado paterno, comecavam uma vida profissional que consistia em
cacar seus iguais por parte da familia materna para usa-los como méo de obra
escrava, desenvolvendo, com isso, o oficio das bandeiras (Ilbidem, p. 80-81). Esse
outro tipo de povo, que comecgava a ser germinado no Brasil a partir da invasao
portuguesa, traz a possibilidade de enxergar também na cancao a figura da crianca
brasilindio que, deslocada, encontra no navio a possibilidade da travessia ruma a
origem paterna, uma utopia ligada a aprovacéao parental.

A narrativa tem seu prosseguimento com “Imyra, Tayra, Ipy/ A quinta cena é
sofrer/ Cunha curvada a chorar/ Tayra tensa a temer”, um cenario em que uma mulher
-cunh&, em tupi- que chora ao lado da filha -tayra em tupi. Se desenvolvendo num
cenario mais amplo, a voz narrativa desenrola seu passado e os grandes feitos por
ela executado, “Fui companheira dos sés/ Fui protetora das leis/ Fui braco amigo de
avos/ Até o rei perdoei”, sendo ela, entdo, uma figura que se monta sob o simbolo do
respeito e da benevoléncia. Os avos por ela acudidos, e a capacidade de conceder
perddo a um rei sdo elementos que criam a ideia do passado glorioso e potente, mas
que €&, novamente, contraposto pelo presente tragico, em que “Hoje faminta sou ré/
Como um cachorro vadio/ Arrasto inchado o meu pé/ Por chaos de fogo e de frio”.

A sexta cena, cujo referencial se monta no verbo esperar, coloca em

perspectiva duas novas figuras no canto ritual: “No céu branqueia Jacy/ Tata verdeja
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no mar”, trazendo a imagem da lua, Jacy, e de Tata, fogo. Postas em locais que, a
principio, se relacionam em antitese, o satélite observando de longe e, sob uma
perspectiva mais ampla, o desenvolver dos acontecimentos terrestres como, por
exemplo, o fogo que arde em meio ao mar. Seguido a imagem entdo desenhada, a
voz narrativa canta “Vislumbre claro, visdo/ Valei-me, meu pai! Que luz!/ Como se um
trecho de chado/ Se erguesse em asas azuis/ Dobrando a curva do céu/ Pra mergulhar
sobre o mal”’, numa cena de propor¢des grandiosas que se da com um grande clarao
gue desponta do chdo e mergulha sobre o mal. Diante dessa batalha, com o dominio
da luz sobre a escuridao, é chegado ao mundo o “justo império de Ipy”, o nascer de
ainda mais um povo ou identidade capaz de lutar e superar as dificuldades vividas até
entdo, dada a opresséao.

Em tupi, Ipy quer dizer “cabega da geragdo, principio, primeira origem”,
conceituado dessa forma no encarte do disco de Taiguara. Pensando a cancao, o
justo império de Ipy chega ao mundo apds vividas todas as belezas do periodo pré-
colonial e as violéncias ap0s a invasao portugueses. Desse conflito, é surgido um novo
povo que supera as contendas entdo disputadas para a criacdo desse mitico império
capaz de estar acima da opressao gerida pelos sistemas vigentes. Enquanto alegoria
para o Brasil durante os anos 60 e 70, é possivel pensar que esse novo povo, gerador
da superacao, existe na cancdo com certos paralelos a ideia do vencer a opressao
vigente na ditadura civil-militar, da luta que se concretiza e consegue superar 0S
problemas sistémicos. H& um trabalho de retomada histérica do povo guerreiro pelo
‘indio que habita em ti”, e que carrega o poder de evocar no presente a mesma
irrupcao de transcendéncia do mal vista na tomada do “justo império de Ipy” que chega
“ao mundo, afinal”.

E importante realgar, no sentido geracional do desenvolvimento de um povo, o
canto ritualistico em seu aspecto invariavel: Imyra, tayra, ipy. A repeticdo dessas trés
palavras evoca, respectivamente, segundo a definicdo apresentada no encarte do
disco, “arvore, madeira, pao”, “filho”, e “cabecga da geragao, principio, primeira origem”,
elementos esses que, ao longo da cancdo, sdo elencados por sua ordem de
aparecimento. A primeira cena apresenta Imyra, que “brilha no ar” guardando um povo
gue nasce da rosa, tayra chora ao lado de cunha na quinta cena, e ipy, na seguinte,
chega ao mundo trazendo 0 hovo com seu império, o inicio de uma nova geracao mais
evoluida, que consegue, pela luz, derrotar as sombras que oprimiam aqueles que

vieram antes. Nesse sentido, cabe aqui também se fazer atento a um possivel
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intertexto entre a imagem que é desenvolvida da “arbol” do territério basco em “Como
en Guernica” e a prépria Imyra, podendo ela ser também um signo de liberdade para
o Brasil, trazendo esse valor como um ponto central na construcdo nacional, e que,
no decorrer da historia, teve sua poténcia enfraquecida diante das intervencfes dos
ndo-nativos. Aliado a isso, € interessante trazer também um intertexto feito por
Taiguara a partir do encarte do disco, agregando a semantica da arvore, em uma
citacdo atribuida a cantora folk Joni Mitchell em que se |é “ela esta tdo ocupada sendo
arvore”, uma mencéao a “Cactus tree”, (MITCHELL, 1968).

A cancédo de Mitchell diz respeito a uma garota que néo se prende a seus
relacionamentos amorosos, buscando sempre novidades e 0 acaso para suas
vivéncias, nunca se deixando levar por apenas uma possibilidade, e é nesse contexto
que surge o verso “ela esta tdo ocupada em ser livre™8. Diante disso, é notavel que
Taiguara alterou o fim do verso de “free” para “tree”, se apropriando, dessa forma, do
texto de Joni Mitchell para ampliar a semantica de arvore também como liberdade,
havendo, dessa forma, um processo que pede o retorno a origem identitaria como
forma de emancipagdo do individuo, se montando esse elemento, entdo, como a
sintese dessa busca.

Encerrando, entado, a cangao, a ultima cena se da em “Imyra, Tayra, Ipy/ A cena
sete € um saci/ Pé dentro do ano dois mil/ No centro - sol do Brasil”, fazendo ainda
mais evidente a necessidade da leitura alegérica da cancéo. A presenca da figura
folclérica de uma perna faz com que todo seu peso seja centralizado em um ponto de
equilibrio especifico e certeiro pelo membro inferior que tem, o que, ao estar no ano
dois mil, mostra uma extrema participacdo e engajamento com o projeto de futuro e
transformacao sintetizado da virada do século. Foram varios os espectros que giraram
em torno desse momento historico, alguns catastréficos, alguns otimistas, mas, em
geral, lido como um grande momento de mudanca para a sociedade, seja como
metonimia do projeto de futuro tecnoldgico e social, seja de grandes apocalipses
vindos das mais diversas formas. O tema figura em diversas formas na ficcdo
produzida durante a segunda metade do século XX, como no filme Brasil anos 2000,
de Walter Lima Jr. (BRASIL, 1968), ou em “Expresso 2222”, de Gilberto Gil.*° A vinda

da nova era na cancdo de Taiguara guarda o lugar do desenvolver daquilo que é

48 No original, “While she is so busy being free”.
49 “Segundo quem ja andou no Expresso/ La pelo ano 2000 fica a tal/ Estagéo final do percurso-vida/
Na terra-mae concebida/ De vento, de fogo, de agua e sal”. GIL, 72.
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tratado ao decorrer da cena: “Aos sete dias do més/ Um dia azul de ledo/ Me deram
vida vocés/ Dou vida hoje a expressao/ Quero essa lingua outra vez/ Quero esse palco
esse chao/ Brinca tupi-portugués/ Dentro do meu coragao”, sendo trazida novamente
a presentificacdo do passado em torno do despertar do tupi no corpo do individuo e
do pais, reafirmando todas as questfes ja tratadas nela, inclusive a linguistica, tao
cara a Taiguara durante todo o album, o despertar necessario para o despertar de sua
patria de “Terra das palmeiras”, e que torna a ganhar corpo na presente cangao.

Tornando brevemente a questdo numeroldgica ligada a nimeros primos que
rondam o disco, a cangao que segue as “Sete cenas de Imyra” € a unica do disco que
nao figura como composicdo do proprio Taiguara, mas sim de Ronaldo Bastos e Milton
Nascimento: Trés Pontas, cidade em que Bituca foi criado, figura em seu primeiro
disco, Travessia (NASCIMENTO, 1967), e tematiza a chegada de um trem a uma
pequena cidade interiorana, sendo a maquina recebida com grandes saudacdes e
alegria. Embora gravada quase dez anos apoés a original, a presenca de “Trés pontas”
em Imyra, Tayra, Ipy traz uma perspectiva para a cancao diferente daquela
possivelmente intencionada por Milton num primeiro momento.

Chegado o trem, trazendo para a cidade novos ares capazes de converter tudo
aquilo que € negativo, fazendo das pessoas bravas e tristes alegres e tranquilas, a
maquina traz de lugares distantes as boas novas, cria 0 sentimento catartico da
felicidade e a emancipac¢édo dos males. Pensando a grande onda de exilios que se deu
durante a década de 70, porém, € possivel ler a can¢do em Taiguara relacionando-a
a volta daqueles que partiram do pais devido a imposi¢cdes governamentais, fazendo
da leitura de versos como “A alegria chegou no trem”, uma frase com viés politico
acerca do retorno dos desterrados. O trem vem para que o povo possa “Rever gente
que partiu/ Pensando um dia voltar/ Enfim voltou”, apontando com o movimento de
abandono ja desejoso pelo retorno, o que, quando ocorre, se da com festas, “contando
histérias/ De uma terra tao distante do mar/ Vém trazendo esperanca pra quem quer/
Nessa terra se encontrar”.

E diante ainda dessa relag&o com o exilio, muito ligada também a propria vida
de Taiguara, que se via, entdo, diante de diversas saidas do pais e a forma que
afetava diretamente sua vida, que a cancao seguinte, a quinta do lado B, “Samba das
cinco”, aparece como uma espécie de relato de um brasileiro longe de sua terra.
Tendo sua introducao feita em compasso 7/4, a cangéo, no geral, é executada em 5/4

e traz novamente a questao vista em “Sete cenas de imyra” da correlagéo estabelecida
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por vezes no disco entre titulo e composicdo ritmica. Assim, tal qual as cancdes
anteriores, apresenta também em seu titulo um ndmero primo, realcando com isso
elementos misticos que podem estar presentes na obra, e trazendo a tona a conhecida
tradicdo inglesa do cha das cinco.

Se desenvolvendo numa oposi¢do entre o aqui, onde é frio, e 0 14, a terra natal,
onde o calor é o grande motor humano, a cancdo de Taiguara opera com certas
similaridades com outras como “Back in Bahia”, langada por Gilberto Gil em 1972, logo
apos seu retorno do exilio, em que se |1é “La em Londres vez em quando me sentia
longe daqui/ (...) Naquela auséncia, de calor, de cor, de sal, de sol, de coracéo pra
sentir/ Tanta saudade, preservada num velho bau de prata dentro de mim” (GIL, 1972),
ou mesmo “London London”, de Caetano Veloso (VELOSO, 1971), escrita quando o
musico se encontrava em terras britanicas também exilado. Nela, o santo-amarense
descreve o sentimento londrino evocado pelas questdes geograficas em “Green grass,
blue eyes, gray sky, God bless/ Silent pain and happiness™°, sendo o frio e a neblina
também tematizados pelo compositor por diversas vezes em entrevistas como grande
potencializador das tristezas que o acometeram no exilio.

Nesse sentido, a temética das saudades do Brasil cantados por uma pessoa
exilada em Londres ja figurou algumas vezes no cancioneiro nacional, e o
desenvolvimento desse sentimento por Taiguara, pautado especialmente pelo
desajuste diante das adversidades climéticas, ndo se mostra dissonante do restante
do discurso de seus companheiros de profissdo. O compositor aqui se vé implorando
para o “fogo da raca/ me queima, que eu sambo melhor/ quando o coro se esturrica”,
colocando o calor como algo inerente ao Brasileiro que, nos frios territorios europeus,
nao se adapta com grande facilidade. Para além disso, 0s versos que encerram a
cancao, “O tempo passa/ e nem o tecido da casa/ pernambucana fica”, apontam para
um desgaste daquilo que vem do pais de origem quando se esta muito tempo distante,
além de referenciar o conhecido comercial da empresa, em que o Frio bate a porta de
uma casa, mas é proibido de entrar por uma mulher, ja que ela usa os tecidos das
Casas Pernambucanas, capazes de “aquecer o meu lar”. O tecido, entdo, age como
um simbolo das lembrancas que sao trazidas de casa para a nova habitacdo, uma

tentativa de se proteger do hostilidade sentida pelo estar distante, mas que se

50 “Grama verde, olhos azuis, céu cinza, Deus abencoe/ Sofrimento calado e felicidade” Tradug&o
minha.
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desgasta com o tempo, é corroido e, com isso, se vao também as memoérias do pais,
fechando a cancéo, assim, com um qué pessimista nao visto nas anteriores.

Esse tom, por mais que seja exclusivo do aspecto verbal, ja que a parte musical
se desenvolve como um samba animado, é seguida pela explosiva “Primeira bateria”,
uma adaptacéo da cancéo carnavalesca de Alberto Roitman, que abandona o aspecto
da bebedeira de sua primeira versdo, e recebe agora contornos politicos bem
delimitados. Guiada pela instrumentacdo de uma escola de samba nas percussoes e
instrumentos de sopro tipicos de bandas carnavalescas, a cancao se desenvolve com
a entusiasmante tematica da mudanca, trazida ja na ladica proposi¢do que a inicia
“Primeira bateria/ Vira, vira, vira/ Virou”. A linha de frente da escola de samba traz a
proposta de “virar’ a situacado que, por fim, é efetivamente transformada a partir do
uso do verbo no pretérito perfeito. A segunda proposi¢céo, “Acaba com essa cana,
acaba com essa cana/ Acabou”, pode aqui trazer uma referéncia ao fim das prisdes,
guando a situacédo politica vira, o povo volta a ter liberdade, os prisioneiros politicos
saem de seus cativeiros, e 0 sonho democratico dos “meus votos/ que felicidade vai
ser” trazem a tona o desejo pela possibilidade da escolha.

Lida também sob a ideia do produto que gerou grande parte da economia
brasileira durante o periodo colonial, o fim da cana pode ainda remeter ao fim da
dependéncia da exploracao de terra, tema ainda muito ligado as questdes indigenas.
Os grandes latifundiarios monocultores, responsaveis em muito pelo genocidio de
comunidades nativas no Brasil, entdo, ocupam um lugar histérico que passa das
origens do pais enquanto tal até o presente, e que podem ser alvo da cancéo na
passagem em questao.

Por fim, a revolucéo popular e a luta pela liberdade que pode levar até a morte
como consequéncia, vista nos versos “Companheiro/ Da teu brago e vamos virar’,
reforca novamente a ideia de um sujeito poético geral de Imyra Tayra Ipy que esta
disposto a entender também a violéncia como ferramenta discursiva. Esse movimento
culmina na grande metafora do carnaval, a “folia/ vai amanhecer no jardim”, como
retrato da manifestacéo popular e o festejo para um futuro alegre e livre.

A cancao que encerra o disco guarda um aspecto peculiar em sua colocacgao:
vinda depois de “Primeira bateria”, “Outra cena”, que figura como sétima faixa do lado
B, € uma continuagcdo de “Sete Cenas de Imyra”, trazendo a outra cena para a
narrativa, a que nao foi cantada anteriormente por ser tanto uma cena a mais, quanto

a que estd oculta e passa a ser explicitada. Nesse sentido, diferente do arranjo
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grandioso da musica principal, esse novo momento narrativo é cantado por Taiguara
sozinho ao piano, intimista, solitario, sem grandes modulac¢des vocais, executando a
harmonia da maneira mais simples possivel. Aqui, é retomada a estrutura
fragmentada das “Sete cenas de Imyra”, e l1é-se “O santo, a seca, o sertdo/ O filho
morto nas maos/ Familia, fome, facdo/ A gana, o gado, o ladrdao/ O pd, o podre, o pais/
A madre, o medo, a matriz/ S6 ndo sofreu quem nao viu/ Ndo entendeu quem nao
quis”. A outra cena traz de forma evidente para o presente a situagao social que tenta,
muitas vezes, ser velada na historia, dai a cena se mostrar como outra. A morte da
crianga, assunto que ja havia sido anteriormente cortado pela censura na cancgao
“Tropicalia”, de Caetano Veloso, na gravagao ao vivo com Chico Buarque feita no
teatro Castro Alves em 1972°%, aponta ja por parte do governo uma predisposicdo ao
veto da temética da mortalidade infantil e & ineficiéncia do pais em sanar essa
problematica. E interessante trazer aqui também uma breve ponderacdo de Darcy

Ribeiro acerca de outra tematica da cancéo, o povo sertanejo:

No agreste, depois nas caatingas e, por fim, nos cerrados, desenvolveu-se
uma economia pastoril associada originalmente a producédo acucareira como
fornecedora de carne, de couros e de bois de servigco. Foi sempre uma
economia pobre e dependente (RIBEIRO, 2013, p.250).

A questdo da fome, do gado, do facao, do ladréo se delineiam de forma a criar
na cancdo de Taiguara uma cena similar a Pietd de Michelangelo, também
referenciada na Guernica de Pablo Picasso, se passando no sertdo, mas que se
aproxima muito mais da Crianca morta de Portinari, dado, principalmente, o contexto
social que este localiza sua tela. A crianca morta pelo ladrdo que roubava gado da
familia em uma regido historicamente marcada pela “economia pobre e dependente”,
uma tragédia que assume o plano geografico como forte influéncia em seu
acontecimento, para além dos aspectos histéricos. O recado final do disco, “S6 néo
sofreu quem nao viu/ Nao entendeu quem nao quis” traz para a obra um carater
autoconsciente de seu objetivo: retomando toda a trajetoria percorrida até aqui, esse
fechamento seco e enfrentador com o0 ouvinte retoma a ideia da identidade e
problematicas culturais e politicas que rondam todo Imyra, Tayra, Ipy, que evidenciam

sua potencialidade expositiva e contestadora.

51 Os versos “O monumento ndo tem porta/ A entrada é uma rua antiga/ Estreita e torta/ E no joelho
uma crianga/ Sorridente, feia e morta/ Estende a mao” sao nitidamente cortados da musica na versao
do disco.
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Trazendo a tona o encarte do disco, h4 um excerto junto da ficha técnica que
salta aos olhos a suas peculiaridades no que diz respeito a linguagem e algumas

referéncias ao disco que o permeiam:

Fig. 9. llustracdo de moringa. Retirado do encarte de Imyra, tayra, ipy (1976)
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Fonte: TAIGUARA. Imyra, tayra, ipy, 1976.

A moringa lilas traz em seu interior, nas laterais, informacdes com quem
performou qual instrumento em cada can¢do, mas, para além disso, traz também trés
textos na parte central da imagem, pintada com coloracédo mais clara. No primeiro, lé-

se

primeiro as licdes da musica - pianice
depois as do povo colonizador - the island
que hoje delira ao som do rock-crisis
depois a tempestade-realidade brasileira
a esperanca en mis ojos cansados

0 passaro amerindio que nos trara

de volta ao que somos. a tribo. 0 samba
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No dltimo:

hasta que el dia... me mostre o sol
dentro do planeta terra - moringa
pedra da gavea - boca - entrada

e tudo o que me falta, caboclo césmico,
ja ndo seja necessario.

E, entre eles, a letra de “Publico”.

Fica evidente que, de alguma forma, Taiguara tenta verbalizar alguns aspectos
que fazem referéncias ao disco a partir de nomes como “pianice”, apontado aqui como
um primeiro movimento, que seria seguido por “the island”, relacionado ao povo
colonizador. O senso de progressao criado a partir desses dois primeiros elementos
indica que talvez haja nesses dois excertos alguma espécie de guia para melhor
compreensao do album. Dada a linguagem fragmentada e repleta de referéncias que
permeia o texto, é possivel encontrar ainda referéncias a “Como en Guernica”, em
‘hasta que el dia”; a “tempestade- realidade brasileira”, como ocorre em “Delirio
transatlantico e chegada ao Rio”, o passaro amerindio, que da nome a faixa
instrumental “A volta do passaro amerindio”, e, concluindo o texto, uma mengao aracga
cosmica de José Vasconcelos Calderon.

A partir disso, vale reforgcar que o disco se mostra em sua totalidade musical
como uma obra singular tanto na carreira de Taiguara quanto em sua proposta de
insercao no cendrio nacional, mas seu processo de completude enquanto projeto nao

se atém apenas nessas qualidades aqui expostas.

4.2 arecepcéao

Com Imyra, Tayra, Ipy pronto para ser distribuido, Taiguara planejou um grande
evento de langamento para sua nova obra, que englobaria aspectos para além do
show de apresentacdo das cancbOes recém gravadas e da venda de exemplares.
Tendo reservado o sitio das Missfes de Sado Miguel Arcanjo, Taiguara decidiu por
montar um projeto tdo grandioso quanto seu disco para sua volta ao pais. Sobre a

experiéncia que procurou alcancar, afirmou em entrevista ao Pasquim que:

O espetaculo de lancamento desse disco seria nas ruinas das Missdes, com
uma fortuna de verba, inclusive da Secretaria de Cultura do RGS. Tudo certo,
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data marcada. Os Almdéndegas iam tocar, junto com outros grupos de rock,
fazendo um concerto matinal, a partir de quando o sol nascesse (PACHECO,
2013, p. 178).

Com isso, segundo Taiguara, o novo disco seria apresentado em um evento
gue duraria o dia inteiro, contando inclusive com acampamentos para aqueles que
nele comparecessem e tivessem interesse na comodidade, ja que as atividades teriam
seu inicio a partir do nascer do sol com musica ao vivo performada por bandas de
rock, sendo montado uma espécie de festival que traria diversas atracdes para, no fim
da noite, a apresentacao de Imyra, Tayra, Ipy acontecesse. Para além das bandas, foi
também planejado:

um espago pro pessoal acampar entre as ruinas. Meio-dia, sol a pino, ia ser
debatida a situacdo do indio. O socidlogo Walter Trindade ia fazer uma
palestra sobre a obra de Darcy Ribeiro. Ao entardecer, a Sinfénica de Porto
Alegre ia fazer um concerto. Meu pai ia tocar uma adaptacao que fez de “O
Guarani” pro bandoneén. A noite, pra encerrar o dia de churrasqueada e
alegria indigena-guarani, iamos apresentar, junto com os musicos do disco —
gue incluiam a sinfonica — o espetéculo de lancamento (Ibidem).

O gue também foi retomado em comentario acerca do espaco alguns anos mais

tarde, em uma coluna publicada no jornal Hora do Povo:

Quem visitar as Ruinas das Missdes em St. Anténio (sic), RGS, estara diante
de um Marco da Histéria do Povo Brasileiro. Ali os Guaranis e Tupis
construiram as imensas Igrejas e Vivendas que abrigavam as Comunidades
das Sete MissBes. Mas o Capitalismo avancou e hoje estamos fora daquela
realidade tribal, pensara com acerto o companheiro. Mas nédo é s6 Isso...
Também as Ruinas do Zimbabwe j& foram sé “paisagem” histérica. Mas na
Luta pela Libertag&o, o racismo cultural vai sendo arrebentado de dentro pela
Meméria dos Povos, que Ressuscitam seus avds. O Povo Zimbabwe
ressuscitou o Zimbabwe heroico dentro da Luta (Apud PACHECO, 2013, p.
57).

Diante dessa fala, vale agora explicitar que Darcy Ribeiro foi o principal nome
aqui mencionado enquanto referéncia para a compreenséo das cangdes justamente
pela referéncia que ele proprio teve no projeto final da apresentacao, visto que o
sociélogo Walter Trindade debateria a obra produzida pelo autor até entdo. Diante
disso, a escolha aqui feita pelo auxilio de O Povo Brasileiro, publicado em 1995, e
ndo da obra lancada por Ribeiro até o ano de 1975, se d& pela propria perspectiva
gue o sociélogo tem de seu ultimo trabalho publicado em vida, por ter ele comecado
a ser gestado “em meados da década de 1950 (RIBEIRO, 2013, p. 12). Nesse
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sentido, é possivel pensar O Povo Brasileiro como a obra em que Ribeiro tenta
sintetizar suas pesquisas durante todo o periodo de maturacdo que existiu desde a
primeira tentativa de sua escritura, ha mais de 30 anos de seu lancamento.

Feita essa consideracdo, € importante também ressaltar a relevancia do local
e dia escolhidos para o evento: no dia primeiro de maio, em meio as Missfes de Sao
Miguel Arcanjo, uma das sete mais conhecidas e mais influentes no que diz respeito
a sua extensao e capacidade de atuacdo durante o periodo de atividade jesuitica,
sendo uma das sete MissGes envolvidas nas Guerras Guaraniticas, que sao
localizadas na regido hoje demarcada como Rio Grande do Sul. Para além do
fragmento da coluna da Hora do povo, que mostra uma visdo de Taiguara em
retrospecto na busca de ressignificar o local onde deveriam acontecer as
apresentacdes como ambiente de resisténcia, uma construgéo de sentido que retome
o poder j& apresentado ali, mas que foi apagado pelo capitalismo, € possivel pensar
Quarup, de Antdnio Callado. No comeco da obra, diante de um grupo de turistas,

padre Nando, protagonista da histéria, conta que:

Quanto as Missodes, as ruinas dos Sete Povos, elas sdo os restos de uma
experiéncia maior que do que qualquer das utopias abstratas ja escritas. Al
0s jesuitas tentaram recomecar o mundo com os indios guaranis. (...) Uma
Republica cristd e comunista que durou século e meio, minha senhora.
Incrivel a displicéncia de historiadores diante da maior experiéncia social que
se fez sem dlvida na América e que possivelmente foi a maior do mundo
desde o Império Romano (...) Espanha e Portugal destroem a fulgurante
Republica Guarani. A ideia comunista, fundamental no homem, é torcida e
recriada no século seguinte pelo Manifesto Comunista (CALLADO, 1982, p.
11-12).

Essa concepgao das missdes enquanto uma estrutura social “comunista” &
tema debatido ja por alguns estudiosos, como é possivel ser observado, por exemplo,
no titulo do ja mencionado livro A republica “comunista” cristd dos Guarani, langado
em 1949 pelo jesuita Clovis Lugon. A perspectiva da utopia missionaria pintada e
retratada ao longo dos anos, porém, se utiliza de referenciais idealizados acerca das
Reducbes, abarcando o bem conviver dos indigenas com 0s jesuitas, as grandes
plantacdes comunitarias para subsisténcia, e producdes artisticas ali exercidas.

Ha, de fato, acbes que colocaram os jesuitas, caso seja pensado um embate
entre bandeirantes e a Igreja, como amigaveis aos indigenas, como foi o caso de Luiz
de Montoya, que, em 1630, ajudou na retirada de 12 mil indigenas de uma misséo que

estava na mira dos bandeirantes. Além disso, Montoya ainda conseguiu uma bula
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papal para que o armamento dos indigenas fosse legalizado naquele caso, e uma
ordem do rei espanhol Felipe IV que implicava na excomungacédo de brancos que
tentassem invadir as missées. Como resultado, a batalha de M’buroré foi palco para
a morte de milhares de bandeirantes nas méaos de indios e jesuitas que lutaram para
defender suas vidas contra o sistema escravocrata vigente.

Essa perspectiva, porém, apaga a hierarquia de poder e a submissdo que
regeram as relacdes entre os povos indigenas e os jesuitas, que, desde o inicio da
colonizagao, se mostravam grandes cobi¢cosos do catecismo, chegando, inclusive, a
entrar em conflito com a metrépole e os colonos diversas vezes por esse motivo. O
gue nao pode ser esquecido sobre as Missdes € que, para além das dezenas de
milhares de nativos mortos sob a tutela dessa instituicdo, houve também um forte
movimento de apagamento cultural do indigena em prol do monopdlio do pensamento

cristédo europeu. Acerca do tema, Darcy Ribeiro afirma:

A prépria redugdo jesuitica s6 pode ser tida como uma forma de cativeiro. As
missdes eram aldeamentos permanentes de indios apresados em guerras ou
atraidos pelos missionarios para la viverem permanentemente, sob a dire¢éo
dos padres. O indio, aqui, ndo tem o estatuto de escravo nem de servo. E um
catecumeno, quer dizer, um herege que esta sendo cristianizado e assim
recuperado para si mesmo, em beneficio de sua salvacao eterna. No plano
juridico, seria um homem livre, posto sob tutela em condicbes semelhantes
as de um 6rfao entre aos cuidados do tutor (Ibidem, p. 79).

Ocupar uma das grandes Missdes foi, por parte de Taiguara, um desejo que
mostrou preocupacao ndo apenas com o resgate pensamentos e culturas, mas de
evocar, a partir do local onde o evento ocorria, parte da repressao vivida pelos povos
nativos diante da colonizagdo. Aliado a isso, ao ter planos de ser realizado no dia
primeiro de maio, seriam ainda evidenciadas certas relagdes de subordinagéo que o
trabalhador no século XX teriam ainda como ecos do colonialismo e das relacfes de
dominancia por ele exercido.

Para além disso, ha também outras questbes a serem levantadas dado o
contexto de producéo: sendo um festival que contaria com diversas bandas de rock,
a musica chamada por muitos ha ndo tanto tempo de americanizada, entraria em
territério sabidamente relacionado as raizes do Brasil, criando, nesse aspecto, um
choque de narrativas que perpassa toda a elaboracédo do evento, caso seja ele tido
enquanto énfase no resgate do passado. Junto da evocacao das Missdes enquanto

lugar de opressao, reforcadas pelas palestras acerca da obras de Darcy Ribeiro,
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bY

Taiguara traz para sua apresentacdo algo mais intimo ligado & progressao das
geracOes: além do disco, que carrega 0 mesmo nome de sua filha, Imyra Chalar da
Silva, seguindo a primeira grande apresentacdo a figurar no palco, a Orquestra
Filarmonica do Rio Grande do Sul, haveria uma apresentacéo de Ubirajara Silva, pai
de Taiguara, que executaria no bandoneon, instrumento que evoca por si a tradi¢cao
das mausicas de fronteira tipicas do sul do pais, uma versao solo da abertura de O
Guarani, composicao de Carlos Gomes para a 6pera |l Guarani, de 1870, baseada na
obra homénima de José de Alencar. Confusamente para o contexto, o texto
oitocentista trata de um indigena, Peri, que, se apaixonando pela branca Ceci,
abandona sua tribo e chega mesmo a sabota-los para concretizar seu amor com a
mulher (PACHECO, 2013, p. 191).

Diante disso, a evocagao de “O Guarani”, que traz hoje também cravada em
sua identidade a abertura da Voz do Brasil, cria uma complexa rede de referéncias
guando pensada para além da mera execucdo de um tema: o peso das narrativas por
ela evocados, quando colocadas diante daquelas trazidas pela Missdo de Sao Miguel
Arcanjo, montam um discurso dissonante em propdésito, oscilando ora para uma visédo
gue enaltece o indigena como resisténcia ao sistema hegemonico, ora trazendo a tona
o convivio idealizado e utdpico entre esses dois povos.

Uma vez estruturado o evento, entdo, nas palavras de Taiguara:

Na hora, na bucha, foi tudo cancelado. As verbas ndo existiam mais.
Inventaram a histéria de que tinham que instalar uma iluminacgéo, porque as
ruinas tinham que se preparar pra virar atragao turistica. Essa iluminagédo ndo
existe até hoje. A Sinfénica foi desmobilizada. Todo mundo tirou da seringa.
Uma das falhas que tenho é de ndo conseguir me lembrar os nomes das
autoridades estaduais responsaveis por isso (Apud PACHECO, 2013, p. 179).

Impossibilitado de fazer acontecer o grande evento planejado para seu retorno
ao Brasil, Imyra Tayra, Ipy teve uma trajetoria musical ainda mais frustrante que esse
nao acontecimento. Lancado em 1976, com apenas setenta e duas horas apds a
chegada as prateleiras das lojas, uma acdo encabecada por autoridades
governamentais retirou de circulacdo todas as copias disponiveis do disco, fazendo
com que apenas aqueles que tivessem adquirido seu exemplar assim que lancado,
ou lojistas que conseguissem esconder coOpias ao saberem previamente do
recolhimento por informagdes cedidos pelos colegas de profissdo, pudessem

consumir essa obra durante muitos anos. Desde entdo a obra passou por um
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conturbado processo de busca por parte da familia de Taiguara, envolvendo muito
descaso da gravadora para encontrar os materiais para um possivel novo trabalho em
cima do disco em tempos mais recentes, como contado no programa O som do vinil
dedicado ao tema, em entrevista cedida por Imyra Chalar da Silva no dia 9 de outubro
de 2014 a Charles Gavin.%? De acordo com o site oficial do compositor®3, até os dias
de hoje o disco nao pode ser comprado no Brasil em um lancamento local, e ndo pode
ser acessado por servi¢cos de streaming. A Unica forma legal de contato com a obra
nos dias de hoje € por meio da compra de uma das poucas unidades vendidas do LP,
ou pela aquisicao de um exemplar em CD lancado no Japao, do qual ainda se sabe
pouco em relacdo ao como teria conseguido a empresa ter contato com as masters
para fazer essa versdo. Apesar disso, ha de ser comentado que o disco esta
disponivel para compra oficial pelo site da Amazon Music estadunidense em formato
digital, e teve também um relancamento em 2013 pela Kuarup.

Essa mobilizacdo por parte dos censores para evitar a circulacdo de Taiguara
em meio ao grande publico, somado a todo o esforco, inclusive emocional,
demandado do compositor para esse projeto que ambicionou tantas coisas, fez com

gue, novamente, 0 compositor optasse por abandonar seu pais num novo exilio.

52 Entrevista disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=WGHe-pPNOiw. Acesso em Acesso
dia 10 de janeiro de 2020.
53 Disponivel em: http://taiguara.net.br/. Acesso dia 10 de janeiro de 2020.
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5. Conclusao

Foi diante desse cenario que Taiguara, desamparado em sua carreira, decide
viajar até a Europa, onde tem um encontro com Paulo Freire, na época exilado no
continente, para buscar aconselhamento acerca das possibilidades de continuagcéo do
projeto politico-musical longe do Brasil. O resultado desse didlogo foi a ida de Taiguara
para a Tanzania e um novo voto de siléncio em protesto a situacdo sociopolitica de
seu pais. Esse processo foi mais bem descrito por ele em entrevista cedida ao

Pasquim em 1983:

“Minha ida pra Africa ndo era muito politica, era mais uma necessidade de
conhecer minha raiz, inclusive musical. Ir 14 descobrir a origem do samba, da
congada, dar um abra¢o na minha mée africana. Paulo [Paulo Freire] e Elza
[esposa de Paulo Freire] me colocavam o0 que acontecia em Angola, que
havia muitos brasileiros infiltrados no golpe contra Agostinho Neto, e
sugeriram que eu fosse pra Tanzénia. Ele inclusive me deu cartas de
apresentacdo pro Departamento de Educacdo de Adultos.(...) Entdo ele
[Paulo Freire] me mandou pra Tanzénia, me deu carta de apresentacgéo, e eu
fiquei la trés dias e apavorado porque todo mundo falava swahili, eu néo
entendia nada e alguns falavam inglés. Eu queria sair, escrevi uma carta pro
Paulo que eu queria sair de la. Ele nunca respondeu essa carta, la eu fiquei.
Foi 0 ano mais curioso, mais diferente, mais chocante e mais adoravel da
minha vida, até hoje. Porque nossos ancestrais africanos, os tanzanianos,
séo internacionalistas, amam o continente, entéo eles te ensinam de Angola,
de Mogambique, do Zaire, do antigo Congo Belga, eles te falam de Amilcar
Cabral, da Guiné; de Lumumba, do Congo, antes do assassino Mobuto
acabar com o Congo, te falam de Mandela e de Asania, o futuro da Africa do
Sul que agora a gente vé se cumprindo, né?” (Apud PACHECO, 2013, p. 52-
53)

Parte do que torna este relato interessante é a maneira pela qual Taiguara faz
referéncia ao continente africano, extraindo dele imagens que, por vezes, soam
idealizadas: a busca pelas raizes do povo brasileiro, da musica brasileira, a
compreensao dos habitantes da Tanzania como “nossos ancestrais africanos”. A ida
do compositor a Africa, tomando em conta seu discurso, flerta muito mais com a busca
por uma ideia de continente que remete ao passado historico inalcancavel do que de
fato paises que viviam o desenvolvimento de 1976, por mais conturbado que
estivessem sendo seus processos politicos e econdmicos internos. A busca almejada
por Taiguara beira o desejo do folclorico, do tempo mitico sobre um esteredtipo de
continente que, tal qual ocorre até o presente com o Brasil por inUmeras vezes, por

certo ndo se concretiza plenamente. Outro fato curioso dessa fala é a afirmacéo inicial
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do compositor de que sua viagem para a Africa ndo se deu sob ideias politicas: apesar
disso, ha constantes mencdes a situacao politicas como a de Angola com Agostinho
Neto, e outros lideres como Amilcar Cabral, Nelson Mandela, e Mobutu See Seko,
demonstrando com isso, sim, um certo interesse pelos processos politicos vividos no
continente. De sua saida do Brasil até seu retorno foram dois anos vividos fora. Deles,
cinco meses passados na Tanzania.

Com sua volta, a partir de um convite feito por Claudio Campos (ROCHA, 2014,
p.132), Taiguara comecou a produzir, a partir de 1980, para além de canc¢des, também
textos para o jornal Hora do Povo, editado entdo semanalmente e publicado pelo
Movimento Revolucionario Oito de Outubro (MR8). Sua coluna, chamada Sete noites
de combate, que logo teve seu nome trocado para Ondas curtas, mundo novo, era
dedicada a retransmissdo de noticias captadas com um radio de ondas curtas e a
discusséo de noticias (geralmente uma por edi¢do), comentadas por Taiguara a luz
de pensadores e lideres politicos, geralmente africanos, que admirava (PACHECO,
2013, p. 55-56). Os textos produzidos por ele, em geral, ndo flertavam diretamente
nem falavam sobre sua carreira como mdasico, buscando, sim, um viés de
interpretacdo de mundo a partir de suas leituras e vivéncias na esquerda. Apesar
dessa separacao entre o cantor e o colunista, seu disco seguinte, Cancdes de amor e
liberdade (1983), trouxe cancdes muito ligadas as questbes por ele vividas e
estudadas, como “Sol de Tanganica”, em que se |é “Luta por Mulumba/ Zanga por
Zumbi/ Junta com Juruna”, ou mesmo “Fim do cativeiro/ Sem promessa/ E com a mao/
De puxar carroca/ Gatilho, arrastdo”. Isso mostra a abertura para a possibilidade da
transformacao politica mais alinhada com a mobilizacdo coletiva e armada, diferente
do que costumava ser tratado de praxe em seus trabalhos anteriores.

Para além do jornal, a volta de Taiguara também trouxe outras mudancas
pessoais, como a decisdo de comecar a morar na regiao do ABC para que, com isso,
tivesse maior contato com os companheiros trabalhadores e desse um passo a mais
em direcdo ao didlogo com aqueles a quem suas cancgdes eram destinadas: o
proletario. Também, nesse momento, abandonou qualquer interesse de trabalhar com
empresas internacionais e, como alternativa, assinou um contrato com a Continental,
uma pequena gravadora brasileira que, na época, lancava principalmente artistas
sertanejos. Seu visual também passou por uma transformacao, que foi identificada

pela revista Amiga como:
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Aparentemente, ele € muito diferente do jovem cabeludo, sempre vestido com
roupas finas, que empolgava o publico dos festivais dos anos 60 e 70.
Taiguara esta mais gordo, cabelos ficando grisalhos (tem 37 anos), barba a
la Fidel e usa roupas meio surradas. Até a voz cristalina, de que tanto se
orgulhava e dizia tratar a ponto de nao falar as 24 horas do dia para nédo
prejudicar as cordas vocais, hoje é mais grave e o tom é amargo (Apud
PACHECO, 2013, p. 203).

Sob essa imagem, langou em 1983 o disco Canc¢des de amor e liberdade, que
carrega mensagens explicitamente politizadas, como na ja mencionada “Sol de
Tanganica”, além de contar com uma nova tradugdo para a cancao “india”, de José
Asuncién Flores e Manuel Ortiz Guerrero®, sucesso antes no Brasil pela versédo de
José Fortuna, cantada primeiro por Cascatinha e Inhana, e depois por Gal Costa. Essa
versao cria uma interpretacao da letra original com foco no amor existente entre duas
pessoas, sendo uma delas uma india que, para além no substantivo que a revela
enquanto identidade, traz apenas como caracteristicas os cabelos longos e negros,
labios rosa, e um sorriso meigo, sendo também caracterizada ao fim da cancdo como
“Flor do meu Paraguai”. E prudente dizer que a representacao da indigena trazida por
José Fortuna diz muito pouco de indianidades, podendo essas caracteristicas serem
atribuidas a qualquer mulher idealizada pela tradicdo romantica. Taiguara, por outro
lado, propde uma traducao mais fiel a original e assume para si uma estética sonora
mais voltada para a guarania que para o sertanejo, como era 0 caso das versoes
anteriores. Essa nova versdo, também enfatizando a questao da construcéo da india
em si, busca por meio dela ndo uma can¢édo de amor, como em José Fortuna, mas
apresenta uma guerreira rebelde que habita as matas. Ainda sensualizada e
idealizada tanto enquanto mulher quanto indigena, a versédo de Taiguara, ao menos,
em relacdo a anterior, mantém seu foco na personagem que da nome a cangao, e nao
nos sentimentos do sujeito poético.

Também figura nesse disco “Voz do Leste”, interpretada em parceria com a
dupla Cacique e Pajé, sendo ela o canto de um sujeito poético proletario que expde
as problematicas da exploragao por ele vivida no sistema capitalista: “Sou voz operaria

do Tatuapé/ Vivo como posso a me deixa o patrdo/ E enquanto respira dessa chaminé/

54 “India, bella mescla de diosa y pantera/Doncella desnuda que habita el Guaira/Arisca romanza, curvé

sus caderas/Copiando un recodo de azul Parana/Montaraz india manceba/De la raza virgen/Eva
Guayaqui/De su tribu, la flor/Montaraz guayaqui/Eva arisca de amor/Del Edén Guarani/Bravea en las
sienes su orgullo de plumas/Su lengua es salvage panal de Eiruzd/Collar de colmillos de tigres y
pumas/Enjoya a la musa de Ibitiruzi/Montaraz india manceba de la raza virgen/Eva Guayaqui/La
silvestre mujer/Que la selva es su hogar/También sabe querer/También sabe sofar.”. Versao
disponibilizada no encarte do disco Cancfes de amor e liberdade (1983).
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Meu povo se vira e nao vé solugao”. Além disso, também aparecem no disco mencdes
a Ernesto Che Guevara em uma cancao assinada por Taiguara e seu avd Glaciliano
Correa da Silva, chamada “Estrela Vermelha”; “Marilia das ilhas”, acerca das
Malvinas, “Anita”, uma homenagem a filha de Luiz Carlos Prestes e Olga Benario,
dentre outras. Acerca dessa Ultima cancao, vale trazer a tona o papel que Prestes
exerceu na vida de Taiguara.

Sendo introduzidos um ao outro por Claudio Campos, que havia chamado
Taiguara para a Hora do Povo, o compositor e o ex secretario do PCB, que havia
voltado ao Brasil em 1979 devido a Lei da Anistia, criaram um forte vinculo, chegando
Taiguara a ajudar financeiramente a familia de seu amigo (ROCHA, 2014, p. 136). Sobre

essa nova amizade, o musico se pronuncia:

O Prestes foi completo pros seus companheiros, foi completo pros seus filhos,
pra sua esposa, foi revolucionério junto com Olga Benario, foi caseiro e um
marido bem-comportado, dentro de todos os figurinos. Prestava ajuda a todo
mundo e tava sempre com os filhos e tava com a porta aberta, era um
brasileiro de porta aberta, que recebia todo mundo, parentes, amigos,
camaradas, companheiros de luta. Uma pessoa especial, muito, muito
especial (Ibidem).

Por mais que ndo se visse como um prestista, Taiguara concordava em muito
com seu amigo, frequentou sua casa como intimo da familia, e se desligou da Hora
do povo por divergéncias que comecou a ter com o editorial em questdes ideoldgicas
gue, por contraste, convergiam as ideias de Luiz Carlos Prestes (PACHECO, 2013,
p.79). Nessa época comecam também alegacdes por parte de Taiguara de que
estariam ele, sua familia, e amigos recebendo diversas ameacas de pessoas ndo
identificadas por meio de telefonemas e cartas, assunto esse que chegou inclusive
aos ouvidos do Ministro da Justica Ibrahim Abi-Ackel por meio do deputado Jacques
Dornellas (PDT), que transmitiu uma carta escrita pelo préprio Taiguara relatando as
perseguicdes por ele vividas, e pedindo providéncias para que tivessem elas seu fim.
E também interessante aliar a essa denuncia, feita em 5 de outubro de 1983, as
informacdes trazidas em documentos confidenciais da época trazidos a luz por Janes
Rocha na integra, onde se vé claramente que Taiguara era observado de perto pelo
governo, especialmente no que diz respeito a sua relacdo com a familia Prestes
(ROCHA, 2014. p. 92-96).

Suas trajetorias pessoal, politica, e musical, durante esse periodo, se uniram e

se acentuaram bastante, sendo comuns as criticas jornalisticas exercerem suas
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opinides acerca de Cancdes de amor e liberdade e suas apresentacdes como a volta
de um artista que ndo conseguiu acompanhar as transformacdes pelas quais o pais
havia passado, que lanca um disco em 1983, quando a ditadura ja havia caminhado
alguns passos no sentido de sua dissolugdo, com criticas que pareciam ter sido feitas
no mesmo periodo da década anterior. Uma sintese dessas no¢fes pode ser vista na

critica do Estado de Sao Paulo escrita por Eduardo Martins

como levar a sério a exploracéo de que é vitima o operario do Tatuapé em
Sao Paulo expressa nos acordes de um chamameé tipico dos pampas? E que
dizer da epigrafe de Che Guevara, que abre o disco, em ritmo de bolero?
Explicar o portunhol que toma conta de boa parte do LP com qué? Com a
tentativa de identificar e aproximar pela linguagem realidades téao divergentes
e formag@es culturais tdo dispares? Até mesmo o canto de amor sucumbe
ante uma intencéo politica tdo obsessiva. Ndo é possivel julgar de bom gosto
uma musica sob o titulo “Mais Valias”, com um verso como “Mais valia eu ter-
te amado/que ter-te explorado tanto”. Nem justificar como, na nova versao da
guarania “India”, onde no original figura La silvestre mujer, se haja
vislumbrado um “a rebelde mulher’. No fim, um circulo vicioso de mal
digeridas influéncias que, lamentavelmente para a mdsica brasileira,
necessitada do talento antigo de Taiguara, se fecha apenas sobre o proprio
intérprete (Apud PACHECO, p. 205).

O descontentamento do jornalista com o disco de Taiguara se mostra sob uma
indignacdo que enxerga a nova obra do compositor como um encaixe mal feito de
elementos dispares que, quando colocados uns junto ao outro, ndo se conectam de
forma coesa. E importante, porém, levantar alguns questionamentos acerca dessa
perspectiva: deixando a parte a questdo do gosto duvidoso de cangdes como “Mais
Valias”, muito do que constitui a critica de Taiguara a partir de seu retorno aos palcos
remonta tanto ao saudosismo das cancdes lidas como roméanticas nas décadas de 60
e 70, como também de tentativas para justificar por meio da expectativa o0 nao
cumprimento de certas questdes estéticas e liricas presentes no album: um bolero
sendo introduzido com uma frase de Che Guevara, o chamamé dos pampas falando
sobre a vida do operario em S&o Paulo, acusa¢gdes como essas, feitas por Eduardo
Martins, parecem vir mais de um estranhamento com a subversédo de tematicas de
amor tipicas desses géneros, aliados ao desgosto com a politizacdo delas, do que de
fato por uma questéo estética mal representada por Taiguara.

Diante disso, vale também levar em conta o contexto das grandes gravadoras
como a Som Livre e a propria Odeon, responsavel pelos ultimos discos de Taiguara
da década de 70, que dominavam o mercado nacional, pautado em muito nas trilhas

nacionais e internacionais de novelas por meio das radios e televisdo. A musica de
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protesto, a partir da década de 80, se encontrava entdo em grande circulagdo muito
mais nas bandas de rock e punk do que na MPB, como antes. O rock crescia
vertiginosamente no pais durante o periodo: tomando de parametro o lancamento de
Cancbes de amor e liberdade (1982), apenas dois anos depois se daria a primeira
edicdo do Rock in Rio, em 1984, marcado pela presenca de bandas nacionais como
Paralamas do Sucesso, Blitz, Bardo Vermelho, e Kid Abelha, que, na época, ja faziam
algum sucesso. Dessas, principalmente os Paralamas seriam responsaveis por
diversas cancbes que abordavam tematicas sociais e geracionais, acompanhadas
mais tarde por outras como Titds e Legido Urbana, que adotavam a ideia de som e
performance mais agressivos e agitados, caracteristicas essas assimiladas das
musicas americanas e inglesas, além da presenca constante de ritmos como o reggae
e 0 ska, que também se faziam perceptiveis em parte dessas bandas.

Vale também mencionar que artistas como Caetano Veloso e Gilberto Gil, que
desde o fim da década de 60 lancavam discos, conseguiram se adaptar bem aos anos
80, lancando diversas cancdes de sucesso, e assimilando diferentes sonoridades em
seus sons, acompanhando por meio disso as tendéncias de mercado, como € possivel
ver em Outras palavras, de Caetano Veloso (1981), e Banda um, de Gilberto Gil
(1982), alinhados cada um as estéticas de producéo e instrumentacdo da década de
80.

Pensando a carreira de Taiguara, tal qual foi aqui contemplada, é facil a
identificacdo de subversdes nas tematicas tipicas das can¢des romanticas em
géneros como tango e bolero ao longo dos anos. Houve nela constantes quebras no
gue diz respeito as tematicas romanticas esperadas desses géneros, jA que se
desenrolavam diversas outras que permitiam o desenvolvimento de criticas aos
sistemas e instituicbes vigentes e a maneira pela qual elas se relacionam com o
individuo. O problema de ser tracada essa delimitacdo restritiva entre o artista
romantico que partiu e voltou radicalmente politizado vem justamente do fato de que
Taiguara ja ha muito desenvolvia questdes mais complexas ndo tédo ligadas a lirica
amorosa em suas cang¢des. O que houve, de fato, foi uma gradacédo desse movimento
a medida que seus discos eram langcados, mudando, também com isso, toda a questao

estética que envolve a imagem do artista, suas letras, e suas musicas.
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Pensando o agora, ao serem pesquisadas as canc¢des de Taiguara com maior
alcance nas plataformas Deezer, Spotify, e Youtube®®, figuram sempre entre as trés
mais consumidas as cang¢des “Universo no teu corpo”, “Hoje”, e Teu sonho nao
acabou” (ndo respectivamente nessa ordem), havendo também uma disputa pelo
quarto lugar entre “Viagem” e “Que as criangas cantem livres”. Todas essas cangdes
foram produzidas no aclamado “periodo romantico” de Taiguara, mas delas também
podem ser extraidos versos como “Eu desisto/ Nao existe essa manha que eu
perseguia/ Um lugar que me dé trégua ou me sorria/ E uma gente que nao viva so pra
si”; “O tempo passa e atravessa as avenidas/ E o fruto cresce, pesa e enverga o velho
pé/ E o vento forte quebra as telhas e vidracas/ E o livro sabio deixa em branco o que
nao €”; “La colhi uma estrela pra te trazer/ Pegue o brilho dela até entender/ Eu preciso
de vocé/ Precisamos sim vocé de mim e eu de vocé”. E devido a passagens como
essas e mais diversas outras ja aqui trabalhadas que é possivel pensar Taiguara
enquanto um letrista que passou por transformacdes estéticas ao longo do tempo,
mas que desde muito cedo em sua carreira ja apresentava dissonancias com a
tradicao lirica dos géneros que executava, incluindo nisso também suas can¢fes mais
conhecidas.

Existem diversos fatores que fazem com que as teméaticas das cancdes fossem
entendidas como politizadas com mais forca a partir de 1983, tal como a propria
imagem que Taiguara projetava de si para o publico entdo: primeiramente, nos discos
gue precedem 1983 h& uma curadoria de marketing feita pela EMI/Odeon, que visava
trazer no cantor a imagem do romantico, fato esse percebido, por exemplo, na
tentativa de exporta-lo como um latin lover para a Inglaterra em 1975; além disso, a
empresa aproveitou a volta de Taiguara para o Brasil para reforcar essa imagem a
partir do lancamento de coletdaneas como Sucessos de Taiguara, de 1984, e Paz do
meu amor, de 1985 (PACHECO, 2013, p. 199), ou mesmo, na década anterior, pela
sua participagdo nao desejada no filme O boldo (1971), cuja sinopse encontrada

informa:

Flavio [Taiguara], vendedor de uma loja de discos e meio avesso ao trabalho,
casado com uma mulher bonita [Tania Scher] e atormentado por uma sogra
do tipo megera [Suzi Arruda], acredita que fez treze pontos no BOLAO da
Loteria Esportiva e por isso sente-se capaz de enfrentar a sogra, quebrar tudo

55 Consulta feita no dia 30 de dezembro de 20109.
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em casa e agir como homem. Mas a vitéria foi uma ilusdo e Flavio se vé as
voltas com situag8es constrangedoras."%¢

A imagem vendida ao publico quase sempre foi a do artista roméantico e, devido
a isso, havia ja uma forte predisposicao para que, com o seu retorno, fosse procurado
e lido como tal, mas em Canc¢bes de amor e liberdade Taiguara obteve muito mais
controle sobre a produgcédo de seu material e a censura ja se abrandava muito em
relagcdo aos anos anteriores, o que permitia maior liberdade para suas letras. 1Sso
também traz a tona novamente o questionamento acerca da estética: Caso néo
fossem os elementos institucionais colocando empecilhos na criacdo de Taiguara,
teria ele deixado mais evidente suas inquietacdes politicas ha mais tempo?

E possivel que sim. A relacdo do compositor com os censores desde muito
cedo em sua carreira apresentou constantes embates. Acerca da censura em geral,
Taiguara explica a relacao por ele percebida entre acessibilidade das letras e o papel
dos censores:

0s compositores acabam elitistas para ganhar do sensor. Quanto mais
eficiente eu era para ganhar da Marina, do Seu S4, e a da Dona Selma (...)
mais elitista eu ia ficando. (...) Imyra, Tayra, Ipy ja esta longe da classe
operaria, ta longe do campesinato, ta longe do povo do Rio de Janeiro, ja é
um samba de elite, né? E um negdcio sinfénico. Mas era a unica solugéo.

Sem essas armas também ai ninguém nem gravava comigo nem me ouvia,
nem mais nada, né>’

Seu desejo de comunicacéo se mostra frustrado pela complexidade das letras
de Imyra, Tayra, Ipy, mas esse tipo de complexidade jaA ndo se encontra mais em
Cancbes de amor e liberdade, feito jA quando a acdo dos censores se via muito
reduzida, um disco muito mais palatavel no que diz respeito as letras, e explicito no
gue diz respeito a seus personagens, tematicas, e a posicao politica e social que o
sujeito poético defende. A relacdo entre Taiguara e seus censores sempre foi motivo
de desconforto para ele, lembrando que, entre 1970 e 1974, das 140 cancles
mandadas para a avaliacdo, 48 foram vetadas, fora as que sequer foram submetidas

a esse processo por opgcao do compositor.

56 Sindpse disponivel em: http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-

bin/wxis.exeliah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=Ink&exprSearch=I
D=018241&format=detailed.pft. Acesso em 11 jan. 2020.

5 Transcricdlo de  entrevista cedida a  Aramis  Millarch.  Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=QX5AJ_f5tRc. Acesso em 07 jan. 2020.
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O que se observa, entédo, € uma transformacéo de sua lirica a partir de Viagem
(1970), que envereda ja por caminhos ligados ao amor como instrumento de
transformacao social, embates com a tecnocracia, e o desejo por uma sociedade mais
receptiva a condicdo emocional do ser humano. Apéds isso, com suas saidas do pais,
Taiguara passa a se engajar mais com questdes politicas ligadas aos movimentos e
autores de esquerda, o que o leva a adotar em suas cancdes afrontamentos diretos a
ditadura, assim como o0 uso constante de termos tipicamente associados a grupos de
esquerda como “companheiro” e “companheira”. Em Imyra, Tayra, Ipy (1976), o
compositor opta por uma linguagem menos acessivel para driblar os censores, o que,
consequentemente, desvia também parte das mensagens que desejava transmitir do
publico. Em 1983, com Cancdes de amor e liberdade e um cenario de repressédo mais
brando comparado ao momento que seu disco anterior havia sido langado, foi possivel
para Taiguara abordar tematicas sociais de forma mais assertiva, usar sua cancao
como ferramenta de transformacéo social pela incitacdo a revolta, e despertar a
consciéncia do passado para melhor compreender o que no presente deveria ser
mudado.

A imagem do compositor comeca a figurar para o publico a partir dai, entao,
COmMo uma pessoa excéntrica, um comunista radical, 0 que era visto ndo sé por sua
nova estética, discursos em apresentacoes, locais que frequentava, mas também por
sua postura em casos como o relatado pelo musico Cayé Milfont: quando ainda bem
jovem, Cayé foi convidado para fazer a abertura de uma apresentacdo de Taiguara
na Concha Acustica de Fortaleza, a convite de seu amigo Libero Campos, que se
tornaria empresario de Taiguara por volta dessa época. Ao chegar no camarim, a
recepcao do artista principal, num primeiro momento, foi receosa por se tratar ali de
uma figura estranha e, talvez, suspeita. Uma vez acostumado com Milfont, os dois
ficam colegas, tudo corria bem no camarim, até que Taiguara comecou a brigar com
Libero, dizendo que havia sido traido com o convite para aquela apresentacdo na
Concha Acustica, mas, apés uma breve confusao, Taiguara aceitou subir ao palco,
mesmo que contrariado. O motivo da discusséo foi conhecida por Cayé Milton anos
depois, ao entrar em contato com um dos técnicos de luz daquela apresentacao, e
gue relatou o ocorrido com mais detalhes: a produgéo dos panfletos de divulgagéo
fora patrocinado pela Coca-Cola, o que, para Taiguara, seria algo inadmissivel, ja que
a empresa carrega em si um dos grandes simbolos do capitalismo (Apud PACHECO,
2013, p. 81-83).
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Carregando ainda essa imagem, sua carreira passou por um hiato de onze
anos em estudio que separam Cancdes de amor e liberdade e Brasil-Afri (1994). Sua
vida artistica, porém, ndo ficou parada nesse intervalo, havendo algumas
apresentacoes, muitas delas performadas com baixo e piano, e uma de maior porte,
ocorrida no Teatro Jodo Caetano em 1990 com a dire¢do de Ricardo Cravo Albin, que
teve de pedir a Taiguara que moderasse um pouco a presenca de seus discursos
durante as apresentacOes. Nesse periodo, houve também sua primeira viagem a
Cuba, no voo de solidariedade de 1992, concretizada ap0s a desisténcia de alguns
nomes cotados num primeiro momento. Dela, ficou marcada em seu futuro disco a
cancao “Norma”, uma homenagem a professora do Instituto de Investigactes
Cientificas, e que foi transformada liricamente em uma metonimia do desenvolvimento
cientifico e politico contemplado no pais por Taiguara.

Dentre as cancdes que figuram nesse ultimo album, a que provavelmente ficou
mais conhecida foi a homenagem ao amigo Luiz Carlos Prestes, o “Cavaleiro da
esperanga”. Ha também nesse trabalho uma cangao para sua mais recente esposa
em “Ana e a lua”, e um choro autobiografico chamado “Menino da Silva”, uma
regravacgao de “Hoje”. No langamento do disco, em 1994, Taiguara ja era um musico
gue dialogava muito pouco com as novas geracdes. Nesse mesmo ano, o Brasil
borbulhava musicalmente com albuns como Da lama ao caos, de Chico Science com
a Nacao Zumbi; o primeiro disco da banda Raimundos e do Rappa; o segundo da
banda Skank; e os Racionais, que deslanchavam com o Raio-x do Brasil. Esse
panorama geral ndo implica necessariamente a impossibilidade de que Taiguara
fizesse sucesso, mas, dadas as tematicas, a estética musical majoritariamente envolta
de tangos e boleros, e a lirica mais apaixonada que nos ultimos trabalhos, é certo
afirmar que Brasil-Afri teve sua circulacdo ainda mais nichada que Cancdes de amor
e liberdade, alcancando uma projecdo muito pequena no cenario nacional.

Também foi nesse periodo, em 1985, que Taiguara foi diagnosticado com um
cancer no intestino (ROCHA, 2014, p. 149), que seria, mais tarde, o motivo de seu
falecimento, 0 mesmo que havia levado ja seu avd Glaciliano, com quem compds
“Estrela Vermelha”, e seu irmao Araguari. Taiguara foi tratado em Havana, no Hospital
Universitario Calixto Garcia, mas faleceu em 1996, com cinquenta anos. Apos o
acontecido, foram langados mais dois albuns do compositor: em 2014, Ele vive chegou
as prateleiras pela Kuarup (TAIGUARA, 2014), e, montado a partir de gravacdes em

cassete deixadas pelo compositor, houve em 2019 o lancamento de Como Lima
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Barreto, um compacto de quatro cancdes dirigido por Zeca Baleiro a partir de fitas
cedidas pelo pesquisador Marcello Pereira Borghi, e que tem seu inicio com uma fala
de Taiguara acerca da trajetéria que vinha sendo feita pela musica brasileira desde a
Bossa Nova (ldem, 2019).

Nesse texto, proferido provavelmente em algum momento da década de
oitenta, dada as cancdes presentes na faixa, uma delas langcada em Cancdes de amor
e liberdade, o compositor aponta para o processo de popularizacdo da Bossa Nova
durante o inicio da década de sessenta por meio de artistas como Edu Lobo, o Teatro
de Arena, e o Grupo Opinido, havendo um encontro de influéncias no sudeste
brasileiro entdo que abrangiam elementos tanto nordeste e do sul, e que levou por
consequéncia a uma efervescéncia de possibilidades de criacdo artistica. Esse
movimento, porém, fora interrompido pelo decreto do Al-5 e todo o desenrolar que se
deu como consequéncia direta ou indireta disso, como a censura potencializada das
obras culturais que circulavam pelo pais e a necessidade de que diversos artistas o
deixassem, criando, com isso, dificuldades que levaram ao uso da “linguagem de
fresta” apontada por Gilberto Vasconcelos a partir da cancao “Festa Imodesta, de
Caetano Veloso (VASCONCELOS, 1977, p. 72).

Diante disso, mesmo que o préprio conceito de povo contido na fala de
Taiguara diante dos artistas por ele mencionados como parte do movimento evolutivo,
tanto em aspectos de som conglomerante de identidades que se dava no pais, quanto
do alcance popular alcangcado nesse momento pela cancdo seja em si passivo de
problematizacdo, como apontado por Paulo César Aradjo em Eu ndo sou cachorro
ndo (2002),%8 é interessante ecoar como indagacdo a afirmacéo de Taiguara: teria a
musica brasileira apés o Al-5 perdido parte de sua conexdo com 0 povo enquanto
instrumento de mobilizacdo das massas?

Apesar da dificuldade dos tempos, segundo Taiguara um artista teria
conseguido alcancar, justamente no ano de 1968, o apice da fuséo entre classes e
culturas, a chamada pelo compositor de “guaraneidade”: Geraldo Vandré. E diante da
afirmacdo de que o musico paraibano conseguira unir pessoas de todo o pais que

Taiguara inicia na apresentacdo o canto de “Pra nao dizer que nao falei das flores”,

%8 O autor problematiza, inclusive, a propria leitura de que o Al-5 foi para populag&o brasileira um marco
notavel e perceptivel enquanto maleficio num primeiro momento a partir de depoimentos que apontam
a falta de interesse em politica por parte de artistas como Waldik Soriano, Nelson Ned e Agnaldo
Timéteo. (ARAUJO, 2002, p. 22-28)
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uma musica que em muito se assemelha a estética e ritmica de outras producgdes de
paises da América-Latina na época, em especial o Chile, que tinha intérpretes como
Violeta Parra e Victor Jara, o que poderia ser visto, pelas tendéncias musicais de
Taiguara a época, como ainda mais um mérito para Vandré. Seguindo esse dialogo
entre o Brasil e seus vizinhos, Taiguara une “Para ndo dizer que nao falei das flores”
com “Voz do leste”, de sua autoria, um chamamé que aborda a vida do operario e
critica a presenca da burguesia no poder do pais®®. Dessa forma, Taiguara parece
apontar que “Voz do leste” poderia carregar também as mesmas qualidades de “Pra
nao dizer que nao falei das flores”, seja na estética ligada aos ritmos latinos, ou em
seu poder de mobilizacdo e engajamento social, 0 que, no fim das contas, ndo se
mostrou realidade.

Mesmo nao tendo conseguido abrir dialogo com as geracdes mais novas nas
décadas de oitenta e noventa, a mensagem e o projeto musical de Taiguara ainda
hoje se fazem de bastante interesse, dadas as constantes que estruturam os sistemas
que regem as diversas esferas sociais. Pensando a cancao “Hoje”, retomada pelo
proprio compositor em seu ultimo album lancado em vida, quase 30 anos apés sua
gravacao original, e lembrando mesmo a escolha de Kleber Mendonga, um dos
cineastas brasileiros mais reconhecidos da atualidade, tanto por suas capacidades
técnicas quanto pela habilidade em tratar questdes sociais neles, a can¢cdo mostra
que o ser “um homem que traz no corpo as marcas de seu tempo”%° demonstrou uma
habilidade ndo apenas de de recolhimento do ambiente em que vivia a época por parte
de Taiguara, mas também nocdes sistémicas e estruturantes que até hoje perduram.

A figura de Taiguara, entdo, enquanto artista, traz ndo apenas questées que
sdo importantes ainda nos dias de hoje, e que podem ser mote para eventuais
aprofundamentos dos ouvintes nos temas por ele abordados, mas servem em si como
textos que permitem a reflexdo sobre dados assuntos. Complementar a isso, a estética
musical de Taiguara traz ainda um mistura de géneros musicais, flertando
majoritariamente na juncao de ritmos de fronteira, rock, samba, e diversos outros
tipicamente latinos, 0 que traz para a cangao ora a energia potente capaz de levar a
tona momentos edificantes, quanto traduzir uma profunda melancolia diante da

situacdo cantada. Esse som, juntos as letras, fora reconhecido enquanto resisténcia

%9 “Tem até burgués que sonha/ que entra em cena e engana a atriz/ Tem quem sustenta a trapaca/ e

depois que fracassa/ amordaga o pais”
60 “Hoje/ Trago em meu corpo as marcas do meu tempo’.
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pelo moralismo do governo militar, e fez-se basicamente enquanto tentativa de
afrontar e mobilizar socialmente seus ouvintes, o que faz de hoje, num cenéario em que
a pauta da moral e dos costumes torna a ganhar félego mundo afora, talvez, o
momento ideal para ser aproveitado ndo apenas o lancamento de 2019 Como Lima
Barreto, mas toda a obra musical de Taiguara enquanto trabalho de questionamento

as estruturas dominantes que ha muito determinam os rumos do Brasil.
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