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Resumo: Artigo sobre a utilizagdo da voz na musica do compositor Hermeto Pascoal, seja cantando, falando, gritan-
do, sussurrando, rezando, tossindo, gargalhando, assobiando, produzindo sons guturais, sozinha ou simultaneamente
com instrumentos de sopro, de teclas, com objetos sonoros ndo convencionais ou, ainda, de outras formas. Ao con-
templar a producdo vocal na obra e na vida de Hermeto Pascoal, de maneira abrangente, pretendo mostrar uma faceta
pouco conhecida do versatil compositor alagoano, além de revelar que a sua musica e a sua personalidade partilham

uma mesma ética, da qual a voz € instrumento.
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The singer Hermeto Pascoal: the voice's instruments

Abstract: Article about Brazilian composer Hermeto Pascoal's utilization of his voice in his music, whether singing,
talking, shouting, whispering, praying, coughing, laughing, whistling, producing guttural sounds, alone or simultane-
ously with wind instruments, keyboards, non-conventional sound objects or even other forms. In considering the use of
the voice in the work and life of Hermeto Pascoal, in a comprehensive way, | am seeking to show a lesser known facet
of the versatile composer from Northeastern Brazil, as well as revealing that his music and his personality share the

same ethics, in which the voice is the instrument.

Keywords: ethnomusicology; Hermeto Pascoal; Brazilian popular music; voice; instrumental music.

1- Introducao

Eu me inspiro mais nas outras coisas para fazer misica. Eu nao es-
cutei misica para compor. No. Eu me inspiro mais na pintura, no
timbre de uma voz. (...) O cantar das pessoas, na minha concepgao,
o cantar de cada um de nos, é o que chamamos de fala. Assim
como os passaros, nos somos passaros também (PASCOAL, 1997).

Hermeto Pascoal (nascido em 22 de junho de 1936, no
Olho D'agua da Canoa, Alagoas) é conhecido no Brasil
e no exterior como um musico multi-instrumentista, ar-
ranjador e compositor. Entretanto, em aproximadamente
60% das musicas gravadas em 13 discos autorais lan-
cados a partir de 1972," ao invés de limitar-se a utilizar
somente instrumentos como piano, teclados eletronicos,
flauta, sax, contrabaixo, bateria, etc. - além de instru-
mentos ndo convencionais -, Hermeto Pascoal também
utiliza a voz, mesmo nao sendo ele, oficialmente, um can-
tor, nem um compositor de canc¢des. Além disso, em seus
discos autorais Hermeto sempre contou com a participa-
cdo de cantoras como Flora Purim, Zabelé, Jane Duboc e
Luciana Souza e, culminando o longo “namoro musical”
com o canto, o compositor se casou com a cantora gau-
cha Aline Morena, sua atual companheira.
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Na citacdo utilizada como epigrafe deste artigo Hermeto
Pascoal relata que, desde quando ele era crianca, a voz foi
algo que o motivou "para fazer musica". Depois, ao lon-
go de sua carreira profissional, a voz se tornaria um ins-
trumento tdo importante quanto os sopros, as cordas, 0s
teclados e a percussdo. De fato, ela parece integrar, com
os demais instrumentos, um continuum indivisivel que
perpassa o territério sonoro da Mdsica Universal, confor-
me Hermeto Pascoal designa a sua musica inovadora, que
problematiza a separacéo entre os pdlos popular/erudito e
nacionalfinternacional. A quantidade numerosa de com-
posicdes gravadas onde a voz se faz presente na obra do
alagoano demonstra sua importancia, mas, apesar disso,
este ndo foi, até entdo, um tema devidamente contempla-
do nos estudos académicos. Ao invés disso, Hermeto vem
sendo considerado apenas como um compositor “multi-
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instrumentista” vinculado as tradicdes da musica instru-
mental popular, presente em géneros e estilos, como, por
exemplo, o choro, o frevo, o forrd, as bandas de pifano ou
0 jazz. Entretanto, se Hermeto Pascoal esta, de fato, rela-
cionado a estes e a outros géneros musicais importantes,
por outro lado, ele os ultrapassa através da utilizacdo de
fontes sonoras que, convencionalmente, ndo sao conside-
radas "musica”, como a voz falada, por exemplo. Esclare-
cerei melhor meu argumento a sequir.

Ainda na epigrafe do presente artigo Hermeto Pascoal
afirma que, em sua concepcéo, o “cantar das pessoas ¢ a
fala". Ndo se trata de uma metafora. Hermeto realmen-
te escuta as falas das pessoas como se fossem melodias
cantadas. Esta percepcdo ampliada e precocemente ex-
perimental surgiu na infancia do musico, tendo |he cau-
sado, inclusive, alguns problemas junto aos familiares que
nao compreendiam porque o menino insistia em dizer que
essa ou aquela pessoa estava cantando enquanto falava.
Sua propria mée o chamava de aluado (“lunatico”) devido
a insisténcia incomum do garoto e, desta maneira, Her-
meto Pascoal chegou a acreditar que tinha algum pro-
blema auditivo. Décadas se passaram e somente a partir
de seu LP autoral, lancado em 1984, intitulado Lagoa da
Canoa, Municipio de Arapiraca, o compositor decidiu se
libertar dos fantasmas que o assombravam desde a in-
fancia. Comecou, entdo, a gravar em disco as melodias da
fala, que so ele parecia escutar, denominando-as mdusi-
cas da aura.? Nelas, as melodias da fala sdo reproduzidas,
nota por nota, nos teclados e, depois, séo harmonizadas
e arranjadas para outros instrumentos. Desta maneira,
ele provava para si mesmo e para os outros que néo era
"aluado” e nem tinha problemas auditivos. Pelo contrario,
Hermeto ¢ dotado de ouvido absoluto e de uma escuta
ampliada através da qual tudo parece se tornar musica.

A fala humana forneceu para ele os rudimentos de sua
Musica Universal ao lhe ensinar as primeiras melodias -
atonais e ritmicamente assimétricas. A fala se tornaria,
através da musica da aura, uma estrela de primeira gran-
deza em sua musica, demonstrando a maneira paradoxal
como o compositor alagoano exerce a experimentacdo
através dos sons cotidianos e daquilo que é mais prosaico.
Como Hermeto Pascoal afirmou: “A natureza € o cotidiano
(...) é tudo o que vocé vé pela frente". Ela inclui ndo apenas
0s animais e as matas, mas "pode estar também num car-
ro na Avenida Brasil, na hora do rush, durante uma tem-
pestade” (PASCOAL, entrevista com Gongalves e Eduardo,
1998:48). E, complementando a afirmacgdo anterior: “Eu
sou o oposto de muitas escolas. Muitas pessoas pensam
que D4, Mi, Sol, D6 € natural, mas nédo ¢; é apenas o con-
vencional (...). O atonal é a coisa mais natural que existe"
(PASCOAL, entrevista com o autor, 1999). Desta forma,
Hermeto Pascoal cria uma dicotomia entre, de um lado, o
"natural” (as sonoridades universais e atonais da fala, da
natureza, dos sons dos animais e dos objetos cotidianos,
rurais ou urbanos) e, de outro lado, o “convencional”" (o
canto e os demais instrumentos, os géneros e estilos mo-
dais e tonais, regionais, nacionais ou internacionais).

Através do "natural”, Hermeto ultrapassa o "convencio-
nal", mas sem nega-lo. Como demonstrei em outro estudo
(COSTA-LIMA NETO, 1999), para chegar ao atonalismo, rui-
dismo, aleatorismo e outros “ismos" Hermeto Pascoal ndo
frequentou escolas de musica nem dependeu da musica eu-
ropeia de concerto, do jazz norte-americano ou de qualquer
outro género musical. Ao invés disso, desde a sua infdncia
no Nordeste, ele escutou atentamente o que estava a sua
volta, na natureza e no cotidiano, e utilizou aquelas sonori-
dades em sua musica. Ao fundir o “natural atonal” e o “con-
vencional modal e tonal” ele cria a sua Musica Universal.

Embora na citacdo utilizada como epigrafe Hermeto este-
ja se referindo ao papel fundamental que a musicalidade
da fala teve na génese de sua Musica Universal, acredito
que a partir de seu relato podemos depreender uma inter-
pretacdo adicional: se "o cantar das pessoas é o que cha-
mamos de fala", a mdsica abrangeria tanto o som, como,
também, a palavra e os sentidos por ela enunciados. Desta
forma, a analise etnomusicoldgica realizada neste artigo
contemplara ndo apenas o canto, os demais instrumentos
e os elementos da sintaxe musical (timbre, textura, ritmo,
harmonia, etc.), como também as letras, narragdes e os
titulos das composicdes de Hermeto Pascoal. Estes dados
serdo complementados pelas entrevistas realizadas com
membros de sua familia, na regido de Lagoa da Canoa,
onde estive em 2008. A partir destas entrevistas relacio-
narei a vida e a obra de Hermeto Pascoal a certos perso-
nagens no imaginario popular do Nordeste, como Zumbi
dos Palmares, Lampido e Anténio Conselheiro.

Som musical e discurso, palavra cantada e palavra falada
podem ser considerados como instrumentos da voz. E o
que pretendo realizar neste trabalho.?

2- O cantor Hermeto Pascoal

Em quatro das nove faixas do primeiro disco autoral
lancado em 1972 (Buddah Records), nos EUA, intitulado
simplesmente Hermeto,* a voz é utilizada pelo compositor
alagoano, pela cantora Googie e pelo casal Flora Purim e
Airto Moreira. O experimentalismo musical ja transparece
na peca Veldrio, composicdo que exemplifica a importan-
cia da voz e dos objetos sonoros ndo convencionais na
musica de Hermeto Pascoal. Nesta composicdo, as vo-
zes de Hermeto, Flora e Airto sdo ouvidas logo na secédo
inicial (00:14 - 01:11) e imitam a paisagem sonora dos
enterros na terra natal de Hermeto ao simular rezas-de-
defunto® entreouvidas em meio a sussurros e murmdurios
aleatorios. As vozes sao antecedidas e sucedidas por uma
orquestra dissonante e atonal constituida por 36 garrafas
(00:02 - 01:40). As notas e ritmos foram escritos por Her-
meto em partitura e, depois, as partes foram interpreta-
das por jazzmen de renome, tais como Joe Farrel, Hubert
Laws, Ron Carter e Thad Jones, um pouco surpresos com
seus novos instrumentos de sopro.

Os objetos sonoros ndo convencionais foram os primei-
ros instrumentos de Hermeto Pascoal no Olho D'agua da
Canoa, onde o musico nasceu - um local praticamen-
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te inabitado, cercado por todos os lados pela natureza.
La, o garoto albino se divertia tocando em duo com os
passaros utilizando flautas feitas por ele mesmo com
folhas de mamona, ou compunha suas primeiras pecas
percutindo um carrilhdo artesanal de ferrinhos roubados
do monturo (lixo) de seu avd ferreiro, apelidado Sena
da Bolacha.® As melodias da voz, os sons dos passaros e
de outros animais, assim como os sons inarmonicos de
objetos musicais ndo convencionais, como o carrilhdo
de ferros, constituiram a "triade" paradigmatica experi-
mental da musica de Hermeto Pascoal. Dessa maneira,
enquanto que o som das garrafas da peca Veldrio pa-
recia estar relacionado as flautas artesanais e ao car-
rilhdo, as vozes imitando as rezas-de-defunto, por sua
vez, estavam associadas as melodias da fala que hoje
integram as musicas da aura.

Um esclarecimento terminoldgico. Na série harménica,
presente na maioria dos instrumentos melddicos e har-
ménicos da orquestra, com excecao de alguns instrumen-
tos de percussdo, as frequéncias parciais mantém com
a frequéncia fundamental uma distancia “igual a mul-
tiplicacdo desta [fundamental] por um ndmero inteiro”
(CAESAR’). Nos sons inarmdnicos dos sinos, carrilhdes,
gongos € outros objetos metalicos, por sua vez, “as par-
ciais estdao em relacdo ndo-harménica, isto é, em uma
relacdo matematicamente ndo inteira com a frequéncia
mais grave" (idem). O resultado psico-acustico é que o
som inarmdnico € percebido sem uma altura definida; ha
uma distorcdo na afinacdo. No que diz respeito aos sons
produzidos pela voz, € interessante observar que as vogais
tém parciais harmdnicos, mas as consoantes tém carac-
teristicas espectrais "muito mais complexas, porque apre-
sentam pequenos aglomerados de ruido" (idem). Hermeto
Pascoal revelou em entrevista comigo (1999) que os sons
dos ferros percutidos serviram como modelo para que ele,
quando crianca, descobrisse acordes atonais e dissonan-
tes na sanfona de oito-baixos, popularmente denominada
pé de bode. llustrando a influéncia dos sons inarmdnicos
em sua Musica Universal, a composi¢ao intitulada Cores
(1982), por exemplo, apresenta acordes tocados por dois
pianos, cujas notas correspondem aproximadamente aos
parciais de uma placa de ferro percutida.

A transcricdo destes parciais para os pianos foi possivel
gracas a percepcao ampliada de Hermeto Pascoal. Acima
dos “acordes inarmdnicos"”, Hermeto Pascoal acrescentou
o silvo agudo de uma cigarra, cantando, destemperada.®

Apo6s a introducdo atonal da musica Veldrio, em segui-
da, de maneira algo irbnica, as vozes de Hermeto, Airto
e Flora passam a entoar glissandi "fantasmagoricos" em
"u" e "a" (01:22 - 01:42), sucedidos pelo solo estridente
do safo (ou sapho), um instrumento de cordas, fabricado
no Japio, o qual, sequndo Hermeto Pascoal (citado por
CABRAL, 2000), é uma “"mistura de berimbau com maqui-
na de escrever”. A ironia com que Hermeto e os musicos
parecem emitir os glissandi merecem um comentario a
parte, pois demonstram, a meu ver, a forma irreverente

através da qual o alagoano lida com a tradi¢do, como a
declaracdo a seguir esclarece:

Aqui [no Brasil] estdo sendo feitas as coisas mais novas e mais
importantes, enquanto |4 fora todos estdo esgotados. (...) Mas isso
ndo quer dizer que eu vou sair brandindo as raizes ou fazendo afir-
macdo de nacionalismo musical. Folclore? O que € isso? Pra mim
sO existe musica. Ela é universal e esta acima de rétulos ou marcas.
Eu nunca digo que sou um “"musico brasileiro”, mas um brasileiro
que faz musica. Porque, como musico, sou universal. (PASCOAL,
entrevista com Ezequiel Neves, 1975)

As tradicdes musicais regionais ou “folcléricas” nédo séo,
para Hermeto, algo a ser preservado visando a perpetu-
acdo de uma suposta "autenticidade” das “verdadeiras
raizes" nacionais. Antes, o musico alagoano recorre a tra-
dicdo para, a partir dela, exercer a experimentacdo. Em
sua obra, muitas vezes a modernidade parece emergir das
tradicdes populares, especialmente da musica nordestina,
e vice-versa, num continuum sem rupturas, como exem-
plifica a pega Veldrio.

Sucedendo a secdo inicial atonal ocorre a segunda secéo,
a mais longa da peca, na qual Hermeto Pascoal se alterna
improvisando no safo (01:42 - 03:29), na flauta transver-
sal em Do (03:29 - 04:54), e no piano (04:54 - 05:42),
utilizando os modos Dorico (safo e flauta) e Mixolidio
(piano). A orquestra é introduzida na terceira secéo, pri-
meiro com os metais da big band, depois com as cordas
e, em seguida, com o tutti, sempre tendo a “cozinha"® ao
fundo (05:43 - 07:32). Ap6s o climax orquestral, atonal, a
peca chega a quarta e ultima secdo, novamente no modo
Dérico. O piano solo utiliza a textura borddo, como as
cordas graves da viola de um repente nordestino (07:34),
enquanto Hermeto Pascoal improvisa na flauta transver-
sal baixo (08:00 - 08:32).

A sucessdo de secdes musicais contrastantes presentes
nesta composicdo sugere uma rapsodia ou, ainda, uma su-
ite, denominacdo que o proprio Hermeto adota para intitu-
lar suas composicoes mais extensas, com varias partes ou
secoes. Talvez a forma suite ocorra na musica de Hermeto
Pascoal porque o musico, quando garoto, tocava sanfona
de oito baixos, pandeiro e triangulo em feiras, forros, fes-
tas e bailes em Lagoa da Canoa, em Palmeira dos indios
e em povoados proximos.™ Nestes bailes, as dancas con-
trastantes eram encadeadas livremente, de acordo com a
vontade dos dancarinos. Quanto a forma livre denominada
rapsodia, acredito que outra explicacdo faz-se necessaria.
O préprio Hermeto Pascoal parece fornecé-la: "Todas as
minhas composi¢des comecam com uma ideia e terminam
com mudangas de estilo. Por qué? Respondo eu: é porque
a musica € universal e o onipotente ndo tem fronteiras,
nem preconceito algum.” (PASCOAL, 2000, p.294). As duas
explicagdes, combinadas, permitem-nos formular a hipote-
se de que a construcdo musical desenvolvida por Hermeto
Pascoal encadeia contrastes sucessivos para simular uma
"danca" improvisada, através da qual o musico e "o onipo-
tente" se aproximam gradativamente. De fato, muitas ve-
zes a forma musical das composicdes de Hermeto Pascoal
parece resultar deste ritual religioso.”
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As mudancgas entre os trechos falados e tocados, escri-
tos ou improvisados das sec6es atonais e modais da peca
Veldrio ocorrem sem costuras aparentes, com as se¢des
se imbricando umas nas outras num fluxo ininterrupto.
Este continuum interliga num gesto Unico: o som das 36
garrafas e as vozes "rezando no Veldrio" (primeira se¢do);
os instrumentos solistas safo, a flauta transversal em D4
e 0 piano (segunda secdo); os instrumentos convencio-
nais da big band e da orquestra de cordas (terceira se-
¢é0); e, finalmente, o piano e a flauta transversal baixo
(quarta secdo). Desta maneira, a atonalidade e o ruidismo
foram sucedidos pelo modalismo nordestino e ambos fo-
ram amalgamados com os timbres caracteristicos do jazz
norte-americano e da orquestra classica europeia numa
fusdo prenunciada, sinestesicamente, pelo titulo de outra
composicao deste mesmo disco: Coalhada.™

Explorando a faringe como a porcdo da anatomia hu-
mana que, ao conectar o nariz e a boca a laringe e ao
esdfago, inter-relaciona o cantar e o comer, é inte-
ressante observar que, além de Coalhada, outros titu-
los de musicas compostas por Hermeto Pascoal men-
cionam ou fazem alusdo a alimentos ou utensilios de
cozinha, como, por exemplo, em ordem cronoldgica: O
Ovo, (1967),Tacho e Geléia de Cereja (1977); Pimentei-
ra (1979b); De bandeja e tudo, A Taga (1982); llza na
feijoada, O tocador quer beber (1985); Quiabo (1987) e
Vai um chimarrdo (1999). Além destes titulos, nos ro-
dapés das partituras do Calenddrio do Som (2000) Her-
meto mencionou uma quantidade grande de alimentos:
“carne, peixe, piabinha, bacalhau, camarao, vinho tinto,
verduras, maxixe, mandioca, feijao, imbuzada, batata-
doce, milho, quentdo, banana, laranjas e puxa-puxa.""

Os titulos e referéncias aos alimentos na obra de Herme-
to Pascoal podem significar que em sua musica ocorrem
misturas de “substancias” (isto é, géneros e estilos musi-
cais), que, apos serem fundidas, sofrem transformacdes
em sua “"aparéncia” e "sabor" iniciais, tornando-se origi-
nais, ao fim do processo. Mais do que isso, os alimentos
estdo associados a “cozinha”, isto €, um termo utilizado
na musica popular para designar a formacéo instrumen-
tal constituida pelo contrabaixo, pela bateria e a percus-
sdo, instrumentos que, na musica de Hermeto Pascoal,
sao alcados a condicdo de solistas, saindo da “cozinha"
para assumir o local mais nobre da “casa” A cozinha estio
associadas as classes populares - que tradicionalmente
arrumam a mesa e servem a comida para as classes favo-
recidas economicamente -, contudo, através do “som-co-
mida", Hermeto Pascoal "vira a mesa” e reverte os papéis
sociais convencionais, enquanto reafirma sua identidade
cultural e valoriza sua condicdo de imigrante nordestino.
Mais ha ainda outras interpretacbes possiveis relacio-
nando musica e comida na obra de Hermeto Pascoal.
Apesar deste nunca ter feito, ao que tudo indica, refe-
réncias a metafora da antropofagia cultural (ANDRADE,
1976 [1928]), acredito que a antropofagia como concei-
to etnomusicoldgico poderia ser utilizada na analise da
Musica Universal. O conceito se origina do canibalismo

religioso praticado pelos indios Tupinamba no século XVI.
Na pratica antropofagica, o canibal, ao comer ritualmen-
te o inimigo, acredita absorver suas qualidades, "com a
morte significando o nascimento de um outro ser no ca-
nibal” (ULHOA, 1997, p.92). Segundo Oswald de Andrade
a antropofagia teve como seu marco inicial a morte do
primeiro bispo catélico do Brasil, Dom Pero Fernandes
Sardinha, devorado ritualmente pelos indios Caetés, em
16 de julho de 1556, na costa do estado de Alagoas, o
estado natal de Hermeto.

Neste sentido, sera util verificarmos a relacdo - pouco
explorada academicamente, até entdo -, entre Hermeto
Pascoal e os "nativos”, isto ¢, os indios alagoanos. O musi-
co cresceu numa regido ainda hoje habitada pelos indios
Xucuru-Kariri, os quais perderam sua lingua nativa e a
maioria dos indicadores mais visiveis de sua condigéo in-
digena. Apesar dos revezes advindos da colonizacédo bru-
tal, os remanescentes dos Xucuru-Kariri estdo tentando
redescobrir e reinventar suas tradicdes e parecem estar
presentes na Musica Universal de Hermeto Pascoal - ndo
esta ele também, (re)inventando tradicées? O alagoano
compobs varias musicas que aludem a cultura indigena
(Tupizando, Mata verde, Magimani Sagei, Danga da Sel-
va na cidade grande) e nos shows de Hermeto & Grupo,
nos quais estive presente no periodo 1985-1992, muitas
vezes 0 compositor e os musicos da banda entravam em
cena imitando gritos de indios. A imitacdo, um pouco ir6-
nica, sem duvida, ndo era, entretanto, apenas uma piada.
0 proprio Hermeto (PASCOAL, entrevista com Mario Ad-
net, 1998) definiu a si mesmo como um "“indio diferente"”,
ao mencionar a sua infancia, quando vivia em contato
com a natureza e construia flautas artesanalmente. Ob-
servo inclusive que, para Hermeto, a flauta parece ser
um instrumento com carater quase sagrado, de maneira
semelhante as flautas utilizadas pelos Xucuru-Kariri em
seus Toré rituais. Toré (também chamado tolé torém) é
um misto de danca, ritual, canto e musica instrumental
utilizando principalmente flautas, “gaitas” e outros ins-
trumentos de sopro, além de instrumentos percussivos.
Constitui uma espécie de lingua franca dos indios do
Nordeste, sendo utilizado como um meio de as etnias es-
palhadas pelos estados da regido afirmar sua identidade
cultural. Através do Toré os indios festejam e acreditam
contatar os encantados, seres espirituais, aos quais recor-
rem para obter orientacdo, cura, protecdo, etc."

Um ritual semelhante ao Toré ocorre na composicao de
Hermeto Pascoal para flauta transversal solo, vozes e
sons pré-gravados, intitulada Cannon (1977). Nesta mu-
sica ocorre uma "sessdo espirita”, na qual Hermeto invo-
ca, através da flauta e da voz, o espirito do saxofonista de
Jjazz, Cannonball Adderley, falecido em 1975 (ver o artigo
excelente de BOREM e FREIRE, neste numero). Além de
exemplificar como os planos material e espiritual estéo
interligados na obra do “indio" Hermeto Pascoal, Cannon
demonstra que o compositor alagoano “incorpora” al-
guns aspectos musicais do jazz norte-americano. Entre-
tanto - utilizarei novamente a metafora antropofagica
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-, 0 jazz € apenas um dos “temperos” de um "banquete
universal” no qual o “prato principal” é definitivamente
outro: a “panelada” misturada de sonoridades, formas,
texturas, modos escalares, timbres, géneros e estilos
musicais, especialmente do Nordeste do Brasil. Obser-
vo ainda que, na musica Veldrio, Hermeto Pascoal utiliza
instrumentos que ndo sdo norte-americanos, europeus -
e nem brasileiros -, como o safo, por exemplo, de origem
oriental.'® Por estar aberto a influéncias sonoras de todo
0 mundo e, simultaneamente, se recusar a negar as rai-
zes brasileiras, Hermeto Pascoal define sua musica como
Universal. Essa identidade cultural parece constituir a
sua verdadeira “cidadania”. Assim, acredito que a deno-
minacdo Musica Universal pode ser considerada como a
expressdo consciente de uma tendéncia antropofagica
inconsciente, por parte do “indio" Hermeto Pascoal. Sua
Musica Universal exemplificaria como “a cultura nati-
va, que aparentemente foi comida pelas [culturas] mais
‘complexas’, na realidade as incorporou em seu ritual de
renovacgdo” (ULHOA, 1997, p.99).

No LP lancado em 1973 (PolyGram Brasil), intitulado
A musica livre de Hermeto Paschoal (sic)'® seu primeiro
disco autoral langado no Brasil, trés das seis faixas sdo,
originalmente, cangdes (Asa Branca, Carinhoso e Gaio da
Roseira), a partir das quais Hermeto Pascoal fez arran-
jos instrumentais para orquestra. Escolhi como objeto de
analise, entretanto, uma outra musica deste mesmo dis-
co, 0 baido instrumental, em La menor, intitulado Bebé,
uma das composicdes mais famosas de Hermeto Pascoal.
Esta peca foi composta no violdo e teve como inspiracdo
as primeiras tentativas de fala de seu filho cacula, Fla-
vio, que "lalava","” repetidamente, duas notas separadas
por um intervalo de semitom (Mi - F4), justamente as
duas primeiras notas da melodia de Bebé, que integram
0 motivo que estruturara toda a peca. Desta maneira,
a voz forneceu a matéria-prima para a composicao de
uma peca na qual a presenca vocal esta como que ocul-
ta nos sons dos instrumentos. Bebé, €, por este moti-
Vo, uma cangdo sem palavras, assim como varias outras
composicdes instrumentais de Hermeto Pascoal. Em seu
processo criativo, o compositor alagoano geralmente
escreve primeiro a melodia, solfejando-a mentalmente
(muitas vezes sem o auxilio de instrumentos), enquanto
utiliza o ouvido absoluto para imaginar a harmonia que a
acompanharia.” Assim, Hermeto Pascoal confere a suas
pecas uma qualidade cantabile, como se o préprio musi-
co estivesse cantando através dos instrumentos. Compo-
sicbes como, por exemplo, Montreux (1979a), Sdo Jorge
(1979b), Santa Catarina (1984), Mente Clara (1987),
Rainha da Pedra Azul, O Farol que nos guia (1992), dentre
outras, parecem exemplificar o cantabile caracteristico
do estilo de Hermeto Pascoal.

No LP langcado em 1977, nos EUA, (gravadora Warner),
intitulado Slaves Mass (Missa dos Escravos), a voz ¢ bas-
tante utilizada, em nada menos que seis das sete faixas
do disco: solando simultaneamente com o piano (Escu-
ta meu piano); com teclados eletronicos (no longo solo

de Hermeto Pascoal em Tacho); multifonicamente, com
a flauta transversal (em Cannon - dedicado a Canonball
Adderley); além de ser utilizada percussivamente (Aquela
valsa e Geléia de Cereja).

Na musica que empresta o titulo ao disco, Missa dos Es-
cravos, Hermeto imaginou

um grupo de escravos que havia fugido de uma fazenda, e depois
de dias correndo pela floresta, encontrou um outro grupo também
fugido. Eles se reuniram e celebraram a liberdade com uma missa
no mato, com os animais (SANTOS NETO, 2008).

Na parte central da composicéo as vozes masculinas can-
tam, em ostinato vocal, a frase que cresce hipnoticamen-
te: "Chama Zabelé pra poder te conhecer” Zabelg, neste
caso, "€¢ uma espécie de inhambu ou ave silvestre, que
canta um pio melodioso” (SANTOS NETO, 2008). Acom-
panhada pelo batuque dos tambores da bateria e pelo
naipe dissonante de flautas transversas a frase hipnética
parece simular um (en)canto indigena ou, ainda, um recto
tono de uma missa medieval. Na parte final da musica, ha
um solo vocal de Flora Purim no qual ela integra um trio
inusitado com dois porcos cantando, isto €, grunhindo.
Missa dos Escravos € a primeira composicdo gravada de
Hermeto Pascoal na qual o musico utiliza sons de ani-
mais, procedimento que, mais tarde, seria uma de suas
marcas registradas e que lhe renderia fama, enquanto
que, por outro lado, o tornaria alvo de criticas por parte
de musicos eruditos e populares puristas. Como mostrarei
na segunda parte deste artigo, a ecologia e os sons dos
animais desempenham um papel importantissimo na vida
e na obra de Hermeto Pascoal e ndo sdo fruto da “ex-
centricidade" do compositor ou um artificio de marketing
pessoal visando a autopromocdo - como parecem sugerir
alguns de seus criticos -, ainda que possam, em alguma
medida, té-lo auxiliado na construgcdo da imagem publica
de experimentador autodidata.

Continuando a analise da musica Missa dos Escravos, o
solo vocal ndo-convencional improvisado por Flora Purim
utiliza choros e gargalhadas aleatorias ao invés de notas,
escalas e ritmos previamente definidos. Os sons vocais
incomuns produzidos por Flora se revestem de certa te-
atralidade e parecem remeter a personagem conhecida
na Umbanda como Pomba-gira, entidade geralmente as-
sociada a magia e a sexualidade. Hermeto Pascoal con-
tou-me em entrevista (1999) que, no inicio da década de
1970, quando esteve nos EUA com o casal Airto Moreira
e Flora Purim, a cantora pediu seu conselho a respeito do
repertorio constituido de cangdes da bossa-nova e stan-
dards do jazz com o qual pretendia se lancar no mer-
cado norte-americano. O compositor alagoano disse-me
que desaconselhou Flora a trabalhar com tal repertério,
pois este seria demasiadamente convencional e ja bem
conhecido pelos "gringos” Em alternativa, Hermeto Pas-
coal sugeriu a cantora que fizesse algo diferente, como,
por exemplo, que utilizasse a voz a maneira de um ins-
trumento efou que empregasse recursos e sonoridades
vocais ndo convencionais (“grite, mie, faca os sons mais
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malucos"'®), combinando-os as musicas regionais, indi-
genas e afro-brasileiras, caracteristicas estas que, mais
tarde, se tornariam de fato a marca registrada do estilo
vocal popular-experimental de Flora Purim.

Uma parceria, ou melhor, uma jam session improvisada
entre Hermeto Pascoal e outra grande cantora, ndo po-
deria passar aqui despercebida. Refiro-me ao encontro
breve, mas antologico, de Hermeto Pascoal com Elis Re-
gina na noite brasileira do Festival Internacional de Jazz
em Montreux, na Suica, em 1979, quando Hermeto e
Elis interpretaram as musicas Garota de Ipanema (Anto-
nio Carlos Jobim/Vinicius de Moraes), Corcovado (Anto-
nio Carlos Jobim) e Asa Branca (Luiz Gonzaga/Humberto
Teixeira). Sequndo SANTOS NETO (2008) Hermeto Pas-
coal & Grupo® foram convidados a participar do Festival
de Montreux apos o diretor do Festival, Claude Nobs,
té-los assistido no Festival de Jazz de S&o Paulo, em
1978. Devido a grande procura por entradas, foram pro-
gramadas duas apresentacdes em Montreux, a primei-
ra, a tarde e, a outra, a noite. Claude Nobs queria que
Hermeto & Grupo tivessem uma noite inteira somente
para eles, contudo, como Hermeto era contratado pela
gravadora Warner, a gravadora assumiu a producdo do
show e escalou, em cima da hora, a cantora Elis Regina
para abrir os shows do alagoano.

A apresentacdo noturna de Hermeto Pascoal & Grupo
durou mais de quatro horas e provocou “uma comogao
enorme, apoteotica” (MIDANI, 2008, p.184). Segundo
SANTOS NETO (2008), entdo pianista do grupo de Herme-
to, mesmo apds o 3°. bis o publico estava euférico e ndo
parava de aplaudir, em pé, os musicos. O produtor exe-
cutivo André Midani (da gravadora Warner) aproveitou
para "empurrar" Hermeto de volta ao palco, junto com
Elis. Surpreendidos, ambos tiveram que estabelecer
quais cancgdes seriam interpretadas, bem como definir,
ao vivo, as tonalidades de cada uma delas. Contudo,
apesar do desafio imprevisto, o que se viu a sequir foi,
a meu ver, um encontro memoravel. Os dois musicos
acompanharam-se mutuamente combinando melodias
afinadissimas e re-harmonizagdes dissonantes, além de
mudancas inesperadas de compasso, ritmo e andamen-
to, recriando as trés cancgdes no calor da improvisacéo.

E interessante observar que o relato de André Midani so-
bre o dueto de Elis e Hermeto € bem diferente do de Jovi-
no Santos Neto. Midani parece tentar favorecer a cantora
ao afirmar que a jam session com Hermeto teria ocorrido
apos o show de Elis, que, ainda sequndo o produtor, te-
ria sido um grande sucesso, “com onze pedidos de bis!"
(MIDANI, 2008, p.185). A gravacdo em video feita du-
rante o Festival, entretanto, parece desmentir o relato do
mega-executivo da Warner demonstrando exatamente o
contrario, i.e., que a jam session entre a cantora e o ala-
goano ocorreu apos os bis do show de Hermeto & Grupo
(e ndo o contrario) e, além disso, que o show de Elis ndo
foi o sucesso esperado. Por achar que nédo tinha cantado
bem, a prépria Elis exigiu que Midani jurasse que nunca

lancaria o show em disco. A promessa foi descumprida
pelo produtor logo apds a morte inesperada da cantora,
em 1982 (MIDANI, 2008, p.187-188).”

Controvérsias a parte, o dueto bem sucedido com Elis
Regina demonstrou como Hermeto Pascoal aprendera
algumas licbes importantes com as cantoras € os can-
tores durante sua carreira como intérprete contratado,
antes de langar-se como compositor. De fato, nos gru-
pos regionais das radios de Recife (1950), Caruaru (1952)
e Rio de Janeiro (1958) e nos conjuntos de baile das bo-
ates de Sdo Paulo (1961-1967), onde Hermeto Pascoal
tocou piano, flauta, contrabaixo (!) - ou qualquer outro
instrumento que lhe rendesse eventualmente um caché -,
os instrumentistas eram solicitados pelos(as) vocalistas a
transpor, ao vivo, as tonalidades das cancdes, bem como
a "tocar de ouvido" novas cangdes, além de fazer arran-
jos rapidamente. Confirmando a importancia do aprendi-
zado nas escolas praticas dos regionais das radios e dos
conjuntos de baile das boates noturnas, Hermeto Pasco-
al afirma que: "para solar bem, antes ¢é necessario saber
acompanhar” (Itiberé Zwarg citado por PRADO, 2008).

Dentre as musicas do disco gravado por Hermeto Pas-
coal & Grupo no Festival de Jazz de Montreux (1979a,
WEA), escolhi como objeto de analise a peca intitulada
Quebrando tudo!, que, na verdade, é a segunda parte de
um solo com mais de 10 minutos de duracdo criado im-
provisadamente pelo virtuose.”? Sequndo SANTOS NETO
(2008), este solo surgiu no meio de uma outra compo-
sicdo, intitulada Suite Paulistana (1979b). O compositor,
que estava na coxia escutando o Grupo executar sua
musica, irrompeu repentinamente no palco e comecou a
improvisar o solo de Quebrando tudo!, acompanhado so-
mente pelo contrabaixista Itiberé Zwarg e pelo baterista
Nené, enquanto que os demais musicos do Grupo perma-
neciam no palco porque ndo sabiam se a Suite Paulistana,
interrompida no meio, seria retomada. Nao foi.

Inicialmente escutamos o acompanhamento executado
por ltiberé Zwarg, combinado a levada suave da bate-
ria de Nen€, em ritmo de baido e andamento modera-
do. Enquanto Itiberé e Nené tocam ao fundo, Hermeto
Pascoal inicia o solo, ao mesmo tempo em que ajusta os
teclados - explorando a regulagem do vibrato do clavi-
nete -, e assovia no microfone, testando o equipamento
(05:17). A escolha da escala utilizada por Hermeto Pas-
coal recaiu inicialmente no modo Mixolidio, mas este
seria rapidamente abandonado e, com o abaixamento
do 3° grau, 0 modo utilizado tornou-se Dérico, no qual a
musica permaneceu até o final.

Passada a fase de teste dos teclados e do microfone e ja
definida a gama escalar principal, Hermeto Pascoal, come-
cou entdo a fazer efeitos de eco, tocando notas cromaticas
descendentes no clavinete, em contratempos e sincopes,
respondidas, em unissono, pela sua propria voz, utilizando
vogais isoladas e a silaba “ta" (05:30) numa estranha mis-
tura de embolada, coco e scat singing.
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A sequir, farei alguns comentarios explicativos ou di-
gressdes com o objetivo de contextualizar minha ana-
lise, antes de voltar ao solo improvisado de Quebrando
tudo! Scat singing é um tipo de improvisacdo vocal do
Jjazz, que emprega vogais e silabas nonsense (“da", “ba",
"du”, "dé", "bu", etc.) e possibilita aos cantores e cantoras
inventarem ritmos e melodias utilizando a voz a maneira
de um instrumento de sopro. O scat singing foi inventado
casualmente pelo trompetista e cantor Louis Armstrong,
quando, durante uma sessao de estudio, a partitura com
a letra da cancdo interpretada por Armstrong caiu no
chdo e o trompetista teve que sequir cantando improvi-
sadamente. Depois, o scat foi utilizado no bebop, estilo
moderno de jazz que, misturado ao samba, aos ritmos
afro-cubanos e as harmonias da bossa-nova, era toca-
do por Hermeto Pascoal no Som Quatro e no Sambrasa
Trio (1966), antes que o musico ingressasse no Quarte-
to Novo (1967). Este grupo pioneiro, por sua vez, ten-
tou eliminar as tendéncias do fraseado cromatico rapido
do bebop ao basear suas improvisacdes exclusivamente
nas escalas modais e nos ritmos nordestinos. O alagoano
Hermeto Pascoal sentia-se a vontade no Quarteto Novo,
mas, a0 mesmo tempo, era policiado pelo nacionalismo
musical xenéfobo que norteava as ideias de Geraldo Van-
dré, cantor a quem o grupo acompanhava, um pouco a
contragosto. Observo que, curiosamente, o “nacionalista”
Vandré conhecia a musica nordestina muito menos que
0 "jazzista" Hermeto. Na realidade, como o alagoano me
contou em entrevista (1998), algumas cangdes de Vandré,
como, por exemplo, Pra ndo dizer que ndo falei das flo-
res, pareciam mais influenciadas pela guarania paraguaia
(compasso ternario ou binario composto, tom menor) do
que pela musica popular brasileira. Assim, apos a disso-
lucdo do Quarteto Novo, em 1969, o compositor alagoa-
no viajou com Airto Moreira e Flora Purim aos EUA para
lancar-se em carreira solo e misturar, livremente, todas
as influéncias musicais e sonoridades que lhe viessem a
cabeca. Nos EUA, na década de 1970, o free jazz® e a
musica experimental erudita estavam no auge e o espaco
era propicio para que Hermeto Pascoal ousasse, além das
fronteiras estéticas do Brasil e dos EUA.

Como expus em trabalho anterior (COSTA-LIMA NETO,
1999, p.28; 46-47; 50; 54), muito antes de ter tido conta-
to com o free jazz norte-americano ou com a musica eru-
dita experimental Hermeto Pascoal ja tinha desenvolvido,
autodidaticamente, uma concepcédo experimental inova-
dora, a partir do modelo fornecido pelas melodias da fala,
do som dos animais e dos objetos sonoros inarmdnicos
de sua infancia no Nordeste. Por isso, paradoxalmente, a
liberdade estética que Hermeto encontrou na década de
1970, nos EUA, representou para ele a possibilidade de se
reencontrar com as suas proprias raizes (experimentais)
nordestinas - e expandi-las.

De fato, a paisagem sonora polifonica das rezas-de-
defunto do Nordeste brasileiro e os timbres exdticos e
a atonalidade da orquestra de garrafas tocadas na peca
Veldrio (1972) apresentavam semelhangas surpreenden-

tes com o aleatorismo e o ruidismo praticados no jazz
de vanguarda e na musica erudita experimental norte-
americana, enquanto que a embolada e o coco nordes-
tinos presentes, de maneira modificada, em Quebrando
Tudo!, partilhavam, por sua vez, algumas caracteristicas
em comum com o scat singing do jazz tradicional e com
0 bebop. Estas caracteristicas incluiam, por exemplo, a
utilizacdo puramente sonora da voz sem a preocupacgéo
com o sentido gramatical, além da ironia e da comici-
dade presentes tanto nos vocais de Louis Armstrong ou
de Ella Fitzgerald, a mestra do scat, como nos mala-
barismos vocais de Jackson do Pandeiro, o mestre dos
cocos.?* A meu ver, o coco, 0 scat, o jazz, a embolada, o
bebop e o baido cantados ou tocados pelos artistas do
Brasil e dos EUA demonstravam como a diaspora africa-
na nas Américas produzira uma arte popular de altissi-
ma qualidade, cuja importincia musical ultrapassa(va)
as fronteiras raciais, geopoliticas e os nacionalismos
tacanhos. Hermeto Pascoal percebeu isso.

A capacidade do alagoano se expressar utilizando um idioma
musical brasileiro, mas compreensivel internacionalmente,
parece ter possibilitado sua comunicacdo com o famoso
Jjazzista Miles Davis - ja que ambos falavam linguas mu-
tuamente ininteligiveis. Suponho que esta caracteristica,
por assim dizer, “poliglota”, da Musica Universal de Hermeto
tenha influenciando o trompetista norte-americano a convi-
dar o brasileiro para ingressar em sua banda fusion e partici-
par, como compositor e intérprete, no disco Live-Evil (1972,
Sony). Observo, contudo, que as duas pegas compostas, can-
tadas e assobiadas por Hermeto Pascoal (Little Church, Nem
um talvez) nada tinham a ver com a fuso eletrificada de
Jjazz, blues, rock e funk do disco de Miles.

A primeira composicdo, intitulada Little Church (ou Igre-
jinha), é uma cancdo tonal modulante e lenta, harmoni-
zada dissonantemente. A musica parece estar relacionada
a infancia do musico brasileiro em Lagoa da Canoa. Se-
gundo informacéo de Villaga (2006, p.9), apds terem se
mudado do Olho D'agua da Canoa para a cidade de Lagoa
da Canoa, o garoto e seus parentes moraram préximos a
igreja, na mesma casa onde Pascoal José da Costa, pai de
Hermeto, tinha uma mercearia pequena (visitada eventu-
almente por indios Xucuru-Kariri, em busca de alimento).
Todo o dia, as seis da tarde, a familia Pascoal ouvia o tocar
do sino, anunciando a hora de rezar a ave-maria. A partir
desta informacdo de Villaga, por mim confirmada junto
aos parentes de Hermeto Pascoal em Lagoa da Canoa, €
possivel supor que Igrejinha fosse uma reminiscéncia de
hinos religiosos cantados pelos fiéis na igreja proxima
a casa dos Pascoal ou, ainda, que estivesse relacionada,
de maneira mais ampla, a paisagem sonora guardada na
lembranca de Hermeto. Evidentemente, estou aqui ape-
nas arriscando uma hipdtese, mas parece confirma-la o
fato de a melodia de Igrejinha ser tonal, como muitos hi-
nos catolicos. A intensidade suave da cangéo, por sua vez,
¢ semelhante ao volume sonoro (fraco) com que os fiéis
fazem suas oracOes na igreja. Além disso, o timbre da
melodia de /grejinha € resultado do assobio de Hermeto,
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produzindo uma sonoridade semelhante ao silvo agudo
de uma cigarra, inseto que parece gostar de “cantar” ao
cair da tarde - no mesmo horario da ave-maria.

Seja como for, as duas cancdes do alagoano asseme-
Ihavam-se, no contexto jazzistico norte-americano, as
baladas cool, de uma fase anterior da carreira de Miles
Davis. Talvez essas semelhangas musicais tenham contri-
buido para que o trompetista negro se identificasse com
o “crazy albino", como ele chamava Hermeto. O fato é
que Miles Davis intitulou a primeira faixa do Lado B de
Live-Evil como Selim - o nome de Miles, lido ao contrario.
Selim, contudo, ndo havia sido composta por Miles Davis.
Tratava-se, na verdade, da cancdo Nem um talvez, de au-
toria de Hermeto Pascoal...

Volto a analise de Quebrando Tudo! O improviso vocal
comecou a “esquentar” quando Hermeto Pascoal passou
a intercalar duas notas do teclado em unissono com a voz,
utilizando, percussivamente, as silabas "da", "ba" e "pa",
sequidas de “ru" e “ri" (05:50). O jogo vocal incluiu, en-
téo, risos e gargalhadas (06:11), acompanhados de notas
e clusters tocados com a méo direita na regido aguda do
clavinete. Na sequéncia, Hermeto Pascoal alterna os dedos
polegar e indicador da méo direita para articular rapida-
mente uma nota pedal no clavinete - a fundamental do
modo -, enquanto a voz percorre, descendentemente, os
semitons da escala cromatica (06:24). A sequir, como uma
citagcdo do coco famoso de Jackson do Pandeiro, Sebastia-
na, ouvimos as vogais do alfabeto, entoadas inicialmente
fora de ordem: 0", "i", "u", "a", "o", "é" (06:40). O autodi-
data Hermeto Pascoal parece se dar conta da "bagunga” e
arruma a ordem das vogais, cantando-as em intervalos de
terca com as notas do teclado, incluindo, ainda, as letras
“ipssilone” (ipsilon) e “z" (07:00). Prosseguindo, o musico
abandona as vogais e retorna as silabas iniciadas com con-
soantes explosivas - "da", "ba" e "pa" -, enquanto subdi-
vide o ritmo, utilizando figuras de duracdo cada vez mais
curta. Itiberé e Nené, por sua vez, respondem ao tensio-
namento ritmico do solo de Hermeto e aumentam o volu-
me do baixo e da bateria (07:20). O andamento acelera e,
num crescendo progressivo, o solo passa a incluir arpejos,
escalas rapidissimas e frases em quartas paralelas, além
de tapas percussivos no teclado (07:56) - desferidos com
certa violéncia -, até Hermeto Pascoal solicitar, com um
sinal com a méo esquerda, que os musicos ltiberé e Nené o
deixassem improvisando sozinho (08:10).

Ap6s o breque do baixo e da bateria, Hermeto Pascoal
continua seu improviso, agora tocando e cantando solo,
como numa cadenza experimental de um concerto pop,
mas ndo demora a chamar os musicos de volta, dizendo
ao microfone: "sim, ndo, olha, vem, porque eu vou que-
brar, ndo tenha medo!" (08:40). Nené e Itiberé respondem
ao chamado e voltam a tocar, ainda mais rapido e for-
te que antes. O publico aplaude, eletrizado. Os musicos
chegam entdo ao climax, caotico e free, com Hermeto
Pascoal fazendo glissandi em clusters ao deslizar as duas
maos no teclado, eventualmente gritando ou dando mais

gargalhadas (09:40), em transe aparente, acompanhado
por Itiberé e pelos rulos frenéticos da bateria de Neng,
até explodirem, juntos, no cluster final. Quebrando tudo!
terminou com os aplausos, gritos e assovios da plateia e
com os trés musicos ensopados de suor.

O baido-jazz-experimental Quebrando Tudo!é, a meu ver,
uma metafora antropofagica da desterritorializacdo pro-
movida pela Musica Universal de Hermeto Pascoal. E seu
"grito de guerra” contra aqueles que querem nacionaliza-
lo ou, ao contrario, internacionaliza-lo, impondo fronteiras
arbitrarias ao seu som brasileiro-universal.

As composicdes de Hermeto Pascoal estdo relacionadas
a histdria pessoal do musico e para analisa-las satisfa-
toriamente ndo basta descrever os sons que delas fazem
parte. A pesquisa de campo por mim desenvolvida em La-
goa da Canoa, no Olho D'agua da Canoa e cercanias, em
novembro de 2008, ampliara a analise etnomusicologica
desenvolvida neste artigo.

3 - Os instrumentos da voz

Para mim, compor € algo muito facil. Minha cabeca é uma fonte,
uma nascente. E uma nascente quer que alguém venha buscar a
agua, que vai sendo substituida. Eu tenho sempre que compor por-
que minha cabega se enche de ideias. (Pascoal IN ZAGO)

Lagoa da Canoa € uma cidade pequena, com cerca de
20.000 habitantes (IBGE, 2004), proxima a Arapiraca,
centro comercial do Agreste e sequnda maior cidade do
estado de Alagoas, suplantada apenas pela capital, Ma-
ceid. A aproximadamente 150 km. de Maceio e a ape-
nas 20 minutos de carro a partir de Arapiraca, Lagoa da
Canoa esta situada no limite que separa, de um lado, a
zona litoranea, de clima ameno e, de outro, a entrada
do quentissimo sertdo alagoano, onde a atividade eco-
ndmica principal é a agricultura de subsisténcia, voltada
principalmente para o plantio da mandioca, feijao, arroz
e milho. A regido de Arapiraca foi, durante muito tempo,
dominada pela cultura do tabaco, o que fez a cidade os-
tentar o titulo de Capital Brasileira do Fumo. Contudo,
depois de sucessivas campanhas do Ministério da Saude,
o plantio do tabaco vem sendo substituido gradativa-
mente pela monocultura da cana-de-acucar, estampando
a cor verde desta planta nos dois lados da estrada que
liga Maceid a Arapiraca.

A forca dos coronéis, dos grandes latifundios e dos enge-
nhos dos tempos coloniais ainda se faz sentir no estado
de Alagoas, ecoando um passado nem tao distante de re-
voltas e insubmissdes populares de escravos, cangaceiros
e peregrinos. No meio caminho entre o sertdo e o litoral,
Lagoa da Canoa parece ser habitada ndo apenas pelos
moradores da cidade, mas também por personagens do
imaginario popular do Nordeste, como Zumbi dos Palma-
res, Lampido, Santo Anténio e Antonio Conselheiro.

A casa onde Hermeto Pascoal nasceu e viveu com seus
pais e irmdos até, aproximadamente, os dez anos de idade
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(1946), antes de a familia se mudar para a residéncia pro-
xima a igrejinha na praga central de Lagoa da Canoa, era
um pouco afastada desta cidade. Por estar proxima a uma
nascente de agua natural, o local recebeu a denominagéo
de Olho D'agua da Canoa. Da nascente jorrava a agua de
que os moradores de Lagoa da Canoa dependiam para so-
breviver. Assim, diariamente, os vizinhos da familia Pascoal
iam ao Olho D'agua, de carroca, a cavalo, nos jegues, ou
mesmo a pé, voltando com seus tonéis, jarros, vasilhames,
panelas ou botijas cheios com o liquido precioso.

Curiosamente, todos os parentes de Hermeto Pascoal que
tive a oportunidade de conhecer e entrevistar em Lagoa
da Canoa, no Olho D'agua da Canoa ou em vilas pequenas
€ municipios préximos, como, por exemplo, em Girau do
Ponciano, parecem possuir uma veia artistica forte. Uns
divertem-se rimando enquanto falam, outros cantam ou
tocam instrumentos percussivos, dancam festivamente,
enquanto outros, ainda, improvisam versos e melodias
utilizando o coco e a embolada. A musica esta presente
no cotidiano da familia Pascoal como um todo. Ela faz
parte de seu dia-a-dia e parece ser uma atividade quase
tdo natural quanto beber agua.

No alto de um morro proximo ao local onde ficava a casa
dos pais de Hermeto Pascoal no Olho D'agua da Canoa,
ha um Cruzeiro, em direcdo ao qual as procissbes se-
guiam nos Dias Santos. Os lacos de solidariedade e de
reciprocidade presentes nos nucleos familiares de peque-
nos agricultores e comerciantes de Lagoa da Canoa, bem
como a paisagem sonora vocal das procissdes ao Cruzeiro
estdo bem ilustrados na musica Santo Anténio, gravada
no LP Zabumbé-bum-d (1979b). Esta composicio sinaliza
a presenca do que denominarei neste trabalho de ética
musical comunitdria, presente tanto na personalidade
como na obra de Hermeto Pascoal e sobre a qual me de-
terei mais a frente.

Cito, abaixo, dois trechos da "narracdo polifénica” ocor-
rida nesta composicéo (00:55 - 01:21; 03:31 - 04:00):

- E esmola pros festejos de Santo Anténio, quero feijdo, farinha,
arroz, ovos, pinto, macaxeira, batata-doce, gerimum, tudo serve.
- 0 de casa, 6 de casa, vem da uma esmolinha pra Santo Antdnio,
pra Santo Anténio ajudar voce.

- Pra fazer um leildo no dia 13 de junho.

- E esmola pra Santo Antdnio casamenteiro.

- Com todo prazer e alegria, com a ajuda de nds todos, pra Santo
Antdnio nos dar sorte, satde e felicidades. [Canta] Glorioso Santo
Antdnio com seu menino nos bragos, fazei com que Ele nos [in-
compreensivell com seu amor.

(Vozes de Zabelé, Pernambuco e de Dona Vergelina Eulalia de Oli-
veira, mae de Hermeto Pascoal).

No inicio da gravacdo, Dona Vergelina Eulalia de Olivei-
ra € entrevistada pelo filho, Hermeto Pascoal, investido
na funcdo temporaria de “etndgrafo”, e podemos ouvi-la
descrevendo os preparativos e a procissao do dia de San-
to Antodnio, padroeiro dos pobres e santo “casamenteiro”
(00:00 - 00:49). Na continuagdo - como num flash back
da entrevista que Dona Vergelina acabara de conceder

-, escutamos sua voz falada, além das vozes de Zabelé e
Pernambuco, simulando os fiéis pedindo, de casa em casa,
alimentos e outros donativos (00:50 - 01:21). A banda
principia a tocar na parte central, um baido modal em
compasso binario e andamento animado (ut. 100). A me-
lodia sincopada e modal (modos Edlio, Mixolidio com 11a.
aumentada, Dérico e Lidio) é executada em tercas por
duas flautas transversas, acompanhadas pelo piano, con-
trabaixo, bateria e percussio (01:22 - 03:11), e é entre-
meada por frases esporadicas ditas pelos “fiéis" pedintes.
Na parte final, os instrumentos saem, restando somente
as duas flautas em unissono, tocando uma melodia nova,
em Fa Lidio. As vozes da mae de Hermeto, de Zabelé e de
Pernambuco retornam, gradativamente (03:12 - 04:07).
Ao mesmo tempo, noutro canal de gravacdo, ouvimos
Dona Vergelina cantando uma melodia modal, com di-
visdo ritmica composta, em Ré Doérico: “Glorioso Santo
Antonio, com seu menino nos bragos..." (03:28). Instru-
mentos metalicos de percussao completam a textura po-
lifonica, polimodal e polimétrica.

A sobreposicdo das vozes faladas por Dona Vergelina,
Zabelé¢ e Pernambuco produz uma textura semelhan-
te aquela do primeiro exemplo analisado neste artigo,
a composicdo Veldrio (1972), na qual Hermeto Pascoal,
Airto Moreira e Flora Purim simulavam rezas-de-defunto.
A polifonia de vozes faladas, nas duas musicas, ndo é,
contudo, apenas um procedimento composicional in-
teressante ou, ainda, um exemplo inusitado de como a
percepcdo ampliada de Hermeto sobrepde sonoridades
contrastantes. Mais do que isso, ela revela que “no ima-
ginario social ha um leque de representacdes a partir do
desdobramento de um mesmo simbolo” (Silva citado por
SA, 2000). Esta duplicidade ou multiplicidade polifénica
de representacdes a partir do mesmo simbolo, religioso,
em ambas as musicas, pode significar que um mesmo ob-
jeto ou pessoa se apresenta de maneira complexa, para-
doxal ou mesmo, contraditdria.

Acredito que este é o caso de Virgulino Ferreira da Sil-
va (1897 - 1938), alcunhado Lampiso, “Rei do Cangaco”,
presenca viva no imaginario da familia Pascoal, dos mo-
radores de Lagoa da Canoa e dos alagoanos e nordestinos
em geral. Mas, talvez o leitor esteja se perguntando, qual
a relacdo que poderia ser estabelecida entre personagens
aparentemente tdo contrastantes como Santo Antonio e
Lampido e o que ambos teriam a ver com Hermeto Pasco-
al? 0 nome do cangaceiro surgiu nas entrevistas por mim
realizadas com os parentes de Hermeto Pascoal no Olho
D'agua da Canoa, préximo ao Cruzeiro para onde se diri-
giam procissdes como a descrita na musica Santo Anté-
nio. Além disso, o proprio Hermeto Pascoal relatou? que,
certa feita, sua mae teria se escondido na mata proxima
ao Olho D'agua da Canoa, junto com ele e seus outros
irmaos pequenos, durante trés dias consecutivos, com
medo de que Maria Bonita quisesse sequestra-los. Assim,
ao local onde o musico havia passado os primeiros dez
anos de sua vida estavam associados, polifonicamente, a
figura de um santo e a de um cangaceiro.
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0 Cangaco sempre evocou representacdes sociais dispa-
res. Lampido (no Nordeste, a palavra “lampido” se refere
a uma lanterna ou candeeiro) foi assim alcunhado devido
“a luz que emanava de sua arma quando ele atirava” ou,
de acordo com outras fontes, por causa do “brilho irra-
diado por sua pessoa” (GRUNSPAN-JASMIN, 2006, p.90).
Era devoto fervoroso de Padre Cicero e tido como um
heroi miraculoso, supostamente dotado de poderes so-
brenaturais de “clarividéncia e do dom da invisibilidade"
(idem, p.227-243). Por dividir com os pobres o produto
de seus roubos Lampido era considerado por uns como
um bandido social, mas, ao mesmo tempo, seus crimes e
crueldades frequentes o tornavam, aos olhos de outros,
um justiceiro cruel temido principalmente pelos comer-
ciantes, pelos coronéis, latifundiarios e pela policia.

0 "banditismo social” é um conceito formulado pelo his-
toriador Eric J. Hobsbawn (1969), referindo-se a uma for-
ma de resisténcia pré-capitalista praticada nas sociedades
rurais. Os bandidos sociais eram camponeses fora-da-lei
vistos por seus patrdes e pelo Estado como criminosos,
mas que, sob a dtica da sociedade camponesa, eram con-
siderados herois ou icones da resisténcia popular. O heroi
mitico inglés, Robin Hood, seria um exemplo de bandi-
do social. Posteriormente, outros estudiosos ampliaram
o conceito de Hobsbawn, afirmando que o “"banditismo
social" também era praticado em outros contextos, como
no alto mar, pelos piratas ou, ainda, no sertdo (a palavra
significa “deserto grande” ou “deserto”) brasileiro, pelos
cangaceiros.

"0 mar vai virar sertdo e o sertdo vai virar mar", reza a
profecia apocaliptica atribuida a Padre Cicero, tauma-
turgo e santo popular de Juazeiro, no Ceara. A profecia
parecia antever significados inusitados que o conceito
de "banditismo social” adquiriria na contemporaneida-
de, como exemplifica a declaracdo polémica de Hermeto
Pascoal, a seguir:

[As grandes gravadoras] é que estdo me pirateando, prendem o
meu trabalho |4 somente para exibirem meu nome no selo e ndo
pagam meus direitos autorais corretamente. A musica depois de
gravada pertence ao mundo, ndo tem essa de gravadora. Por isso
podem colocar minha obra na internet. Quero ser pirateado! (PAS-
COAL, entrevista com Garcia, p.28).

Lampido, Maria Bonita e seu bando de cangaceiros em
suas andancas errantes percorreram o sertdo dos estados
de Alagoas, Pernambuco, Paraiba, Ceara, Rio Grande do
Norte, Bahia e Sergipe. Ndo se sabe ao certo se o caminho
trilhado pelo bando de Lampido teria cruzado com o Olho
D'agua da Canoa. Contudo, quando estive em frente ao
local onde, um dia, estivera localizada a casa dos pais de
Hermeto, a sobrinha do musico contou-me uma sugesti-
va narrativa mitica sobre supostos tesouros roubados que
Lampido teria escondido em buracos cavados na terra.
Acredita-se popularmente que a pessoa que encontrasse
estes tesouros, ao retira-los da terra, ndo deveria, em hi-
potese alguma, olhar para tras, pois o tesouro desapare-
ceria instantaneamente, como que por encanto.

Confirmando a multiplicidade polifonica de representa-
cdes sociais relacionadas a Lampido, a narrativa mitica
acima mencionada o aproxima de Santo Antdnio, pois o
ultimo, além de padroeiro dos pobres e santo “casamen-
teiro", também ¢€ invocado popularmente para se achar
objetos perdidos. Neste sentido, Roberto DaMatta faz
uma aproximacdo interessante entre, de um lado, os ban-
didos sociais e cangaceiros e, de outro lado, os peregrinos,
pois “ambos teriam sido capazes de produzir uma outra
realidade, ou seja, um projeto alternativo de um mundo
novo". Assim, "tanto o peregrino quanto os bandidos so-
ciais rezam e caminham em busca da terra da promissao,
onde os homens e mulheres finalmente encontrardo um
lugar para realizar seus sonhos de justica social" (DaMat-
ta citado por SA, 2008).

Estes "sonhos de justica social" daqueles que erram “em
busca da terra da promissdo” integram o que antes deno-
minei de ética musical comunitdria, presente na persona-
lidade e na Musica Universal de Hermeto Pascoal. O termo
‘ética’ deriva do grego ethos (carater, modo de ser de uma
pessoa). Compreende um conjunto de valores e principios
que norteiam a conduta humana e o bem comum.* “Co-
munidade”, por sua vez, diz respeito aos nucleos popula-
cionais organizados a partir de lacos de parentesco, vizi-
nhanca ou classe social, nos quais “a orientacdo da acdo
social (...) baseia-se em um sentido de solidariedade: o
resultado de ligagdes emocionais ou tradicionais dos par-
ticipantes” (Weber 1987, p.77). Na modernidade, o con-
ceito sofreu modificagdes passando a incluir as redes de
comunidades virtuais da internet, formadas por individuos
de cidades, regides, paises e classes sociais distintas.”” As
referéncias constantes aos alimentos na musica de Her-
meto Pascoal - por exemplo, nos titulos das composicdes,
bem como na narragdo polifénica da musica Santo An-
ténio -, demonstram como, para o compositor alagoano,
0s sons € as musicas sao semelhantes aos alimentos e a
agua da nascente préxima a casa de seus pais, no Olho
D'agua da Canoa. Devem ser socializados e repartidos, da
mesma maneira que os donativos solicitados pelos fiéis na
procissao descrita na narracdo da musica Santo Anténio.
Sons e alimentos integram, assim, uma mesma "natureza
encantada e abundante, de fartura hiperbdlica” (Travassos
citada por COSTA-LIMA NETO, 1999, p.43), expressa, na
musica citada, pela variedade exuberante de escalas mo-
dais. Neste sentido, o conflito permanente entre Hermeto
Pascoal e a industria fonografica parece ocorrer porque
as politicas opressivas e os altos padrdes de lucro impos-
tos na América Latina pelas cinco maiores gravadoras do
mundo, Warner, BMG, Sony, Universal, EMI, sdo diame-
tralmente contrarios a ética musical comunitdria e aos
“sonhos de justica social” nutridos por Hermeto Pascoal.
Neste sentido, BISHOP (2004, p.2, 7) afirma que:

Na América Latina, onde a musica ocupa um papel tdo definido de
expressao cultural, comprar um CD ao prego sugerido pelas grava-
doras é simplesmente impossivel para a maioria (...). Nas sociedades
de "baixa-renda" pelo mundo, os piratas de CD nao sao vistos como
bandidos (..). Em muitos casos sdo como Robin Hood, libertando
a musica dos sequestradores econémicos e devolvendo-a ao povo.
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Hermeto Pascoal parece, de fato, estar relacionado a cer-
tas figuras do imaginario popular do Nordeste. A inter-
relacdo entre o musico e os peregrinos, por sua vez, ¢
sugerida pela musica Monte Santo, gravada no LP Lagoa
da Canoa, Municipio de Arapiraca (1984), o mesmo disco
no qual Hermeto gravou, pela primeira vez, as melodias
da fala que o acompanhavam desde a sua infancia, como
mencionei na introducao.

Segundo SANTOS NETO (2008) o processo de criagdo de
Monte Santo ocorreu em duas etapas. A peca, cujo titulo
inicial era Nave-Mde, seria incluida no LP lancado em
1982, intitulado Hermeto Pascoal & Grupo® e consistia,
originalmente, apenas de acordes tocados por Herme-
to Pascoal no harménio, além do solo improvisado na
sanfona, cujo som foi processado através de efeitos ele-
tronicos (harmonizer). Entretanto, Nave-Mde terminou
por ser deixada de fora do LP mencionado. Em 1984,
Hermeto Pascoal e os musicos do grupo conheceram ca-
sualmente o poeta baiano Jodo Ba, que declamou o seu
poema Monte Santo sobre a gravacédo feita dois anos
antes e, por isso, o titulo inicial da composicao foi alte-
rado. Desta maneira, a voz acompanhou a musica, e ndo
o contrario, como uma primeira audicdo desta composi-
cdo poderia sugerir.

Incluo, a seguir, um trecho da narracdo do poema, a guisa
de ilustragdo (02:11 - 03:54):

Do céu desceu uma luz, que Jesus Cristo mandou. Santo Antonio
Aparecido, dos castigos nos livrou. Quem ouvir e ndo aprender,
quem souber e ndo ensinar, 1a no dia de Juizo, sua alma penara.
Penitentes e contritos, na sagrada procissdo, na bandeira de Pila-
tos, anunciar, anunciar Ressurreicéo. (...) Era Antdnio Conselheiro
(...) e os rebeldes de Canudos.” (Voz de Jodo Ba).

0 inicio da narragdo de Jodo Ba (“Do céu desceu uma luz...
sua alma penara”) consiste, na verdade, de duas quadras
sertanejas supostamente de autoria dos rebeldes da
Guerra de Canudos.?® "Santo Antdnio Aparecido” ¢, neste
caso, Antonio Conselheiro, misto de profeta religioso e
lider politico de milhares de caboclos sertanejos pobres,
além de ex-escravos sem emprego, que a ele se reuniram
para viver em comunidade no arraial de Canudos. Anténio
Conselheiro era contra a Republica recém-instaurada, por
ele considerada anti-crista e defendia a volta da monar-
quia, assim como a manutencdo do poder da igreja ca-
télica, ameacada pelos ideais republicanos. O fanatismo
religioso do sertdo, regido supostamente “incivilizada" e
“inculta”, se contrapunha, assim, aos “ideais elevados” da
ciéncia e da razdo que caracterizariam o litoral do pais.
Mas o rumo que os fatos tomaram no combate em Canu-
dos inverteria este enunciado falso.

O municipio de Monte Santo esta localizado no sertdo
da Bahia, proximo a Terra Indigena de Massacara. Deve
seu nome ao Frei Capuchinho Apolénio de Toddi, que,
em 1775, chegando a um olho d'Agua (!) na subida da
serra ficou impressionado com a semelhanca da mesma
com o calvario de Jerusalém. O Monte Santo teve im-
portancia estratégica na guerra que se instaurou entre

as tropas militares enviadas pela Republica e os cerca de
20 mil sequidores de Anténio Conselheiro. Apds meses
de combates arduos, os militares chegaram, por fim, a
vitoria, depois que tombaram os ultimos defensores do
Arraial - dois homens, um velho e uma crianca. Os cada-
veres de ‘Santo Antdnio Aparecido’ e de seus fiéis foram
decapitados, assim como Zumbi, durante o periodo co-
lonial, e Lampido, durante o Estado Novo. Suas cabecas
cortadas, a maneira de troféus macabros, foram exibidas
para a populacdo, como tatica de intimidacéo.

Tendo testemunhado a resisténcia tenaz dos sequido-
res de Conselheiro e a crueldade da degola, o até en-
tdo defensor da causa republicana, Euclides da Cunha,
confidenciaria depois a um amigo, referindo-se ao livro
(Os sertdes) que acabara de escrever sobre a Guerra de
Canudos: "Serei um vingador e terei desempenhado um
grande papel na vida - o de advogado dos pobres ser-
tanejos assassinados por uma sociedade pulha, covarde
e sanguinaria” (Cunha IN GALVAOQ, 1902, p.133). Assim
a Republica, proclamada alguns anos antes, preservava
intactas as desigualdades entre o sertdo e o litoral, veri-
ficadas desde o periodo colonial.

"0 que é [considerado] ruido numa velha ordem, é har-
monia numa nova" (ATTALI, 1996 [1977], p.35). Segundo
este autor, a musica €, simultaneamente, um espelho e
uma profecia e, mais do que um objeto em si mesma, ¢é
um meio de perceber o mundo, um instrumento de co-
nhecimento. Como espelho, ela reflete a relacdo entre o
ser humano e a sociedade de uma determinada época,
enquanto que, como profecia, ela apresenta certo poten-
cial subversivo, porque sendo concebida como ordenacédo
do ruido - em outras palavras, como controle da desor-
dem -, possui em si mesma o germe da revolta. Confir-
mando o papel profético que Jacques Attali reserva a
musica, o “peregrino-cangaceiro” Hermeto Pascoal escala
um monte santo metaférico em sua vida e obra. O ruido
de sua ética musical comunitdria adquire desdobramen-
tos politico-econdmicos claros, apesar de o compositor
ndo seguir partidos ou ideologias politicas. Ao investir
contra o monopdlio das gravadoras transnacionais incen-
tivando os downloads gratuitos e o compartilhamento
de sua obra pelos fis na internet (veja a quantidade im-
pressionante de videos de Hermeto Pascoal no Youtube)
o compositor alagoano subverte a logica do sistema ca-
pitalista baseada no valor de compra e venda da musi-
ca-mercadoria. A subversdo levada a cabo por Hermeto
parece confirmar a afirmacdo de ATTALI (1977, p.133) de
que novas maneiras (ndo-comerciais) de fazer musica in-
dicam a emergéncia de uma nova sociedade, profetizando
o futuro pds-capitalista. Nesta nova sociedade, a musi-
ca seria partilhada por uma comunidade planetaria, sem
fronteiras rigidas entre os intérpretes e os compositores e
entre a producdo e o consumo. De fato, como demonstra-
do por BISHOP (2004, p.2-3), pela primeira vez na histéria
da industria da musica os consumidores se tornaram eles
mesmos, produtores de musica através dos duplicadores
de CD que, a partir dos anos de 1990, passaram a cons-
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tituir um acessorio padrdo nos computadores pessoais. O
titulo inicial da composicdo Monte Santo, isto €, Nave-
Mae, exemplifica como a ética musical comunitdria de
Hermeto Pascoal apresenta uma interface mistica, como
exemplifica a declaragcdo algo messianica a sequir: “"Logo
senti que estava diante de uma grande missdo (...), fazer
com que, através da musica, as pessoas se amem cada
vez mais, sem nenhum tipo de preconceito” (PASCOAL,
2000, p.17-18). Os sonhos de justica social - nos quais
ha fartura simbdlica de alimentos, musica e amor -, séo
complementados, ainda, pela ecologia, como exemplifica
a musica Rede (1979b).

A letra desta musica é um poema criado por Hermeto Pas-
coal (bem antes de a ecologia ter se tornado moda), que é
declamado e, depois, cantado pela intérprete Zabelé:

Me dé a rede, quero dormir, o ar € puro, ndo vou sair.

Balance com forca, mais um pouquinho,

pro sono vir devagarinho.

Quero sonhar bem diferente, talvez igual a um passarinho,
quando acordar de manhazinha, vou ver o sol nascer sozinho.

E logo o dia vem clareando,

os donos das matas vao se encontrando, andando e voando, nos
ares cantando,

nas matas, cuidando de tudo que € belo.

Canto a natureza, que ¢é linda, ainda, que € linda, ainda, que ¢
linda assim.

As notas e ritmos tocados inicialmente de maneira suave
pelo piano elétrico simulam uma rede rangendo e balan-
cando, repetidamente, em andamento moderado e com-
passo quaternario. Num tensionamento progressivo, o
andamento € acelerado, pouco a pouco, junto com o cres-
cendo de intensidade. A harmonia acompanha o aumen-
to de tensdo, sendo inicialmente constituida de acordes
em quartas com 2as. ajuntadas (00:01 - 00:29), passan-
do, em sequida, a incluir estruturas poliacordais (00:30),
atingindo, finalmente, o climax, com acordes dissonantes
formados por 2as. 7as. e 9as. maiores ou menores (00:49
- 01:17). Como demonstrei em estudos anteriores (COSTA-
LIMA NETO, 1999, p.90-98, 174-178; 2000, p.125-137),
Hermeto Pascoal constroi estes e outros acordes disso-
nantes tendo como inspiracdo as sonoridades inarmoni-
cas dos objetos sonoros ndo convencionais, além dos sons
produzidos pelos animais (mesclas de sons com espectro
harménico e de ruidos), como, por exemplo, o granulado
do silvo destemperado da cigarra, o cricrilar dos grilos, o
coaxar dos sapos, o pio dos passaros, etc. Utilizando sua
percepcdo ampliada, na musica Rede Hermeto Pascoal
adapta e transpde estas sonoridades naturais inarmonicas
e ruidosas para os instrumentos convencionais, como, por
exemplo, o piano. A "transposicédo inarménica" ocorre, ain-
da, com relacdo a voz. Musicas como, por exemplo, Que-
brando Tudo! (1979a) e Mestre Mard (1979b) demonstram
os procedimentos vocais ndo convencionais utilizados por
Hermeto: tosse, grunhidos, ataques glotais e consonantais,
chiados, gritos, gargalhadas, sons guturais, etc.*

Zabelé declama o poema de Rede (00:11) tendo ao fun-
do o som do piano, além de sons percussivos sutis e de
apitos imitando os pios dos passaros (00:43). Os mo-

mentos de maior tensdo harménica coincidem com o
trecho do poema no qual Zabelé declama: “E logo o dia
vem clareando, os donos das matas vdo se encontran-
do, andando e voando, nos ares cantando, nas matas,
cuidando de tudo que é belo" (00:49 - 01:17; 05:01 -
05:24). De maneira semelhante ao que ocorrera no final
da musica Missa dos Escravos - no qual o choro, os risos,
as gargalhadas e os gritos de Flora Purim se fundiram
aos grunhidos ruidosos de dois porcos “cantores” -, na
peca Rede, por sua vez, ha uma associacdo musical en-
tre, de um lado, a natureza, os animais e, de outro lado,
as dissonancias e tensdes harmdnicas (como na afirma-
cdo de Hermeto antes citada na introducdo: “O atonal ¢é
a coisa mais natural que existe"). Observo ainda uma in-
versdo curiosa de papéis: enquanto que a letra cantada
de Missa dos Escravos mencionava a ave “Zabelé", de pio
melodioso, na musica Rede, por sua vez, Zabelé é uma
pessoa de carne e 0sso, isto €, a cantora que declama e
canta um poema sobre os passaros e a natureza.

Assim, as composicdes Rede e Missa dos Escravos esta-
belecem um continuum entre a natureza, os animais, a
civilizagdo e os seres humanos. Como assinalei em outro
artigo (COSTA-LIMA NETO 2010b), ha, na Musica Uni-
versal de Hermeto Pascoal, uma fusdo de pélos aparen-
temente opostos: fala/canto; animais/seres humanos;
ruidos/notas; natureza/cidade; sonho inconsciente/vigi-
lia consciente; criador/criatura; modernidade/tradicéo.
Por isso, confirmando a fusdo de opostos presente em
sua musica, o “indio diferente” Hermeto Pascoal afir-
mou na citacdo que serviu como epigrafe neste artigo:
"nds somos passaros também". Na obra do compositor
alagoano os ruidos da natureza e dos animais compar-
tilham, “democraticamente”, o mesmo espaco sonoro
com as vozes e 0s demais instrumentos musicais. Sua
concepgdo estética €, ao mesmo tempo, ecoldgica, reli-
giosa, social e politico-econémica.

Analogias entre Hermeto Pascoal, Anténio Conselheiro
e Lampido ocorrem, finalmente, através de certas se-
melhancas fisicas. A barba e a longa cabeleira, em se
tratando dos dois primeiros €, no que diz respeito ao
musico e ao cangaceiro, a deficiéncia visual. Em suma,
estes individuos possuem, de fato, personalidades multi-
facetadas nas quais os terrenos do sagrado e do profano
se interpenetram como as vozes de uma trama polifoni-
ca socio-musical. Parecendo confirmar a minha compa-
racdo, Hermeto Pascoal € visto publicamente no Brasil
ora como um “mago”, ora como um "bruxo dos sons".
0 "lado mago do bruxo" compée o Calenddrio do Som
(2000), através do qual constitui uma comunidade pla-
netaria e homenageia a todos os seres humanos através
de 366 composicdes. O “lado bruxo do mago”, por sua
vez, a maneira de um Lampido contemporaneo, decla-
ra guerra permanente contra as grandes gravadoras e a
industria cultural. O "mago” tocou com Elis Regina no
Festival Internacional de Jazz em Montreux, fez parce-
rias com Jane Duboc e arranjos para estrelas da MPB,
como, por exemplo, Maria Bethania,® enquanto que, o
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“bruxo”, critica acidamente o choro, a musica regional e
a MPB (“Esse pessoal que toca chorinho, musicas regio-
nais, MPB, comeca a tocar que nem velho, com cara de
velho"?), e é menosprezado pelas grandes gravadoras
e pelos produtores musicais (como demonstrou a con-
trovérsia com o produtor André Midani, por ocasido da
jam session de Hermeto e Elis Regina). O primeiro pre-
tende erigir um "Templo do Som da Mdsica Universal'®
e compde musicas como Santo Antdnio, Monte Santo,
Igrejinha e Bebé,, enquanto que, o segundo, improvisa
Quebrando Tudo! e "invoca" espiritos em Veldrio, Can-
non, Missa dos Escravos.

Contudo, como os dois lados da mesma moeda, o "mago”
e 0 "bruxo" sdo um s¢ individuo. Integram a ética musical
comunitdria de Hermeto Pascoal, nascido no Olho D'agua
da Canoa, zona Agreste do estado de Alagoas.

4- Conclusao: o lencol de aguas subterraneas
0 publico, os jornalistas, os intérpretes e os pesquisado-
res relacionam Hermeto Pascoal as tradicdes da musica
popular e, mais especificamente, a musica instrumental
presente em géneros como o choro, o frevo ou o jazz
Entretanto, apesar da denominacdo “musico popular
instrumental”, as composicdes contempladas neste ar-
tigo e muitas outras musicas criadas por Hermeto Pas-
coal (totalizando quase 60% das composicGes gravadas
nos seus discos) demonstram que, frequentemente, este
“musico instrumentista” também canta (O Galho da ro-
seira, Quebrando Tudo! Nem um talvez, Mestre Mard) e
utiliza a sua voz e a de outros intérpretes de maneira
ndo convencional (Veldrio, Missa dos Escravos, Cannon,
Igrejinha). As palavras sdo muitas vezes desmembradas
em silabas e letras sem contetdo semantico, com valor
apenas sonoro. Através da voz, Hermeto Pascoal com-
pbe musicas que serdo tocadas por outros instrumen-
tos (Bebé, Montreux, as pecas do Calenddrio do Som).
Exemplos adicionais revelaram que o compositor cria ou
utiliza falas, letras, poemas, imagens e narrativas que
acabardo sendo transformadas em musica (Rede, Santo
Antoénio, Monte Santo, as musicas da aura).

As fronteiras que separam a palavra falada, a palavra
cantada e a palavra tocada no processo de criacdo mu-
sical de Hermeto Pascoal séo bastante ténues. Mais do
que isso, a relacdo entre o falar, o cantar e o tocar pare-
ce estar inserida numa dimensdo mais ampla, sinestési-
ca ou multi-sensorial. De fato, os sentidos fisicos estdo
inter-relacionados na poiética do compositor alagoano,
como exemplificaram os titulos e letras de suas musicas
relacionadas aos alimentos. Além do paladar, a visdo e
0 tato também estdo amalgamados em sua obra, como
demonstrou a citacdo utilizada como epigrafe neste ar-
tigo: "Eu me inspiro mais na pintura para compor, no
timbre de uma voz" (meu grifo). A multi-sensorialidade
esta relacionada, de maneira ainda mais ampla, a meu
ver, a religiosidade de Hermeto Pascoal. Esta constitui um
aspecto fundamental da ética musical comunitdria do
musico alagoano e ocupa um lugar central em sua vida

e obra. Hermeto Pascoal acredita que existem sentidos
extra-fisicos: a visdo verdadeira, segundo ele, estaria na
testa, num ponto equidistante entre os dois olhos, en-
quanto a escuta, por sua vez, ocorreria na regido da nuca
e ndo apenas nos ouvidos (JARDIM e CARVALHO, 2001).
Assim, 0 som e a imagem resultam de um processo fisico
e extra-fisico. Confluem, ambos, na voz, que passa entdo
a interligar o mundo material ao espiritual, a aura verbo-
voco-visual, "terra da promissao”

Na verdade, em se tratando de Hermeto Pascoal, as clas-
sificacOes se tornam sempre problematicas. A denomina-
cdo a ele atribuida de "musico popular instrumental”, por
exemplo, parece ser apenas um rotulo, isto €, uma sim-
plificacdo criada com o objetivo de classificar um artista
inovador, etiquetando-o, envolvendo-o numa embala-
gem e transformando-o num produto capaz de ser iden-
tificado, comercializado e consumido. Entretanto, a ver-
satilidade de Hermeto Pascoal dificulta conceitualmente
esta classificacdo, pois, além de tocar instrumentos de
cordas, sopros e percussao, ele também canta e, muitas
vezes, toca e canta ao mesmo tempo. O fato de o musico
alagoano ndo ser reconhecido publicamente como cantor
parece ocorrer porque suas experimentacdes vocais ultra-
passam aquilo que o senso comum espera convencional-
mente de um cantor. Neste sentido, o “problema” é que
Hermeto Pascoal é um cantor original, que subverte par-
cialmente o primado da palavra e da imagem sobre o0 som
vocal, ao dirigir a atencdo para a matéria puramente so-
nora produzida pela voz-instrumento. Suas composicdes
questionam ndo apenas o rotulo de "musica instrumen-
tal", mas também a prépria nocdo de “musica popular”
- muito embora, por outro lado, ndo sejam reconhecidas
como "musica erudita” O problema quanto a denomina-
cdo “"musico popular instrumental” é aumentado ainda
mais porque algumas das composicdes de Hermeto Pas-
coal estdo no limiar da ndo-musica e do ndo-humano,
como exemplificam, respectivamente, as musicas da aura
(baseadas nas melodias da fala) e as musicas utilizando
sons de aves, insetos, porcos, etc.

Avesso as tradi¢bes cristalizadas, populares ou eru-
ditas, Hermeto Pascoal é um experimentador icono-
clasta, um Macunaima da musica brasileira, um artista
que desestabiliza as hierarquias pré-estabelecidas. Ao
"Quebrar Tudo!" e questionar as categorias estéticas
e os rétulos comerciais, Hermeto Pascoal cria novos
paradigmas, desafiando a si mesmo e o publico, os in-
térpretes, os jornalistas, a critica e os pesquisadores
(incluo-me na lista). O seu ruido néo se restringe so-
mente a musica e alcanca a sociedade, a economia e
a politica. De forma s aparentemente despretensiosa,
ao sabotar as grandes gravadoras transnacionais, o
"peregrino-cangaceiro” contraria interesses podero-
sos, enquanto profetiza o surgimento de uma comu-
nidade planetaria unida pelo som. E pela internet, que
Hermeto Pascoal parece alcar a uma condi¢do semi-
divina, por possibilitar o compartilhamento gratuito de
musicas, numa espécie de “pirataria transcendental”
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A opinido de que Hermeto Pascoal é ndo mais que um
"musico instrumental” (excelente, sem duvida nenhuma)
pode ter adquirido, sem que no6s percebéssemos, uma
conotagdo um pouco conservadora, ao priva-lo de sua
voz e de tudo aquilo que ela diz, incluindo as criticas e
atitudes dissonantes. O problema por ele levantado com
relacdo a pirataria digital, por exemplo, sinaliza para a
existéncia de uma crise generalizada na producdo e na
difusdo musicais no Brasil. Esta crise parece ter como
causa principal a falta de politicas culturais realmente
eficazes por parte do Governo Federal, cujo orcamento
anual destina atualmente a cultura apenas uma per-
centagem pifia (0,7%), ainda abaixo do valor minimo
(1,0%) definido pela UNESCO. Os artistas sio abando-
nados a propria sorte e se véem a mercé da ditadura do
mercado e dos interesses exclusivamente comerciais da
industria musical transnacional - isto num pais que tem
na musica um simbolo de nacionalidade (!).

Como Treece bem assinalou, a tradicdo de pensamento
nacionalista no Brasil vem utilizando conceitos (“demo-
cracia racial”, "luso-tropicalismo") e ideologias neocolo-
nialistas (“Marcha para o Oeste", “integralismo fascista")
para construir uma narrativa mitica como uma “pedra de
toque para uma histdria pacifica de integracao politica,
social e econdmica” (TREECE, 2008, p.11). Entretanto, a
realidade dos fatos contrasta fortemente com este discur-
so conciliatdrio, conforme demonstrado pelos exemplos
de Zumbi dos Palmares, Lampido e Antonio Conselheiro,
abordados neste artigo. No que diz respeito aos indios,
continua Treece, a mitologia integracionista invocou con-
tinuamente sua assimilacdo pela sociedade dominante,
apesar de a populacdo indigena ter sofrido, desde 1500,
um verdadeiro genocidio, caindo de cerca de 5 milhdes
para apenas 100.000 no inicio do século XX. E exemplo
deste discurso de “assimilagdo” o pronunciamento (ab-
surdo) feito em 1969 pelo coronel Costa Cavalcanti, en-
tao presidente da FUNAI, em plena ditadura militar: “Nés
nao queremos um indio marginalizado, o que queremos é
um indio produtor, um indio que seja integrado no pro-
cesso do desenvolvimento nacional” (Cavalcanti citado
por TREECE, 2008, p.12). Apés ter migrado de Lagoa da
Canoa para as grandes cidades brasileiras em 1950 - e se
ver cercado pelos nacionalismos de direita e de esquer-
da na década de 1960 -, o nordestino Hermeto Pascoal
teve que descobrir uma maneira de exercer sua arte e, ao
mesmo tempo, escapar ao controle politico-ideoldgico e
estético. A saida encontrada pelo musico significou para
ele, de um lado, o exilio e, de outro, a libertacédo: via-
jou em 1970 para lancar-se em carreira solo nos EUA,
enquanto, ao mesmo tempo, “emigrava para dentro do
som universal”, assim continuando as experiéncias ini-
ciadas em sua infancia, no Olho D'agua da Canoa, com os
sons da fala, dos animais e dos objetos cotidianos. Desta
maneira, como um indio pés-moderno, Hermeto Pasco-
al ultrapassa(va) permanentemente os limites impostos
pelas fronteiras geopoliticas e estéticas nacionais e in-

ternacionais, pois: “ninguém consegue ensacar o som!"
(PASCOAL, entrevista ao autor, 1999). Assim ele criava
sua maneira - “universal” - de ser brasileiro.

Ao incluir, desde a década de 1970, a ecologia sonora
em sua musica, Hermeto Pascoal dava voz aos animais
e reafirmava sua identidade cultural nordestina, rural e
“indigena”. Ndo se tratava de mera "excentricidade" ou
de "exotismo”, dois termos utilizados contra ele de ma-
neira depreciativa. Uma observacdo: enquanto este tipo
de critica rasteira ainda ecoa por aqui, paralelamente a
musica de Hermeto Pascoal vem sendo estudada cada
vez mais nas universidades brasileiras e no exterior, por
exemplo, nos EUA, na Inglaterra ou no IRCAM, criado
por Pierre Boulez, na Franca.?* Ocorre que, para muitos
brasileiros, a natureza ainda é um Inferno verde, titulo
do livro de Alberto Rangel, prefaciado por Euclides da
Cunha com palavras ainda atuais: "Faltam-lhe em geral
[aos cartografos] a intimidade da Terra. Nunca sentiram
em torno, entre as vicissitudes das exploracées longin-
quas, o império formidavel do desconhecido” (CUNHA,
1909). Entretanto, para o imigrante Hermeto Pascoal os
géneros, estilos e sonoridades da cidade e do campo nao
estdo separados, pois "a natureza é o cotidiano." (PAS-

COAL, 1998, p.48). Neste sentido, sua obra é como uma
viagem acustica. E um ato de resisténcia. Em tempos de
aquecimento global, desmatamento e extincdo de es-
pécies animais e vegetais 0 que parece ser mais vital
do que recriar musicalmente os sons dos seres vivos, da
natureza e do planeta como um todo, incluindo a selva
de pedra das cidades grandes?

Voltamos, por fim, a musicalidade universal da fala. Atra-
vés das musicas da aura descobrimos que ao falarmos,
estamos cantando e, por isso, todos somos cantores. To-
dos, sem excecdo: o ex-presidente Fernando Collor de
Mello, o poeta e militante comunista Mario Lago, o ba-
curau, o marreco e o Papa Joao Paulo Il...* Existiria algo
mais democratico, anarquico ou apolitico? Tendo como
inspiracdo inicial o sotaque “cantado”, tipico da regido
Nordeste, através das musicas da aura Hermeto Pascoal
amplia os limites da aldeia e da vila rural para abranger
todo o globo terrestre, assim aplicando a ética musical
comunitdria numa escala planetaria.

"Minha cabeca é uma fonte, uma nascente" (Pascoal,
citado por ZAGO). As musicas executadas por Hermeto
e pelos intérpretes que o acompanharam nos discos
e shows surgem desta fonte que fala, grita, reclama,
sussurra, come, reza, canta e toca. A quem interes-
sa dividir arbitrariamente a musica em duas metades,
"vocal", de um lado, e "instrumental”, de outro? Folclo-
rica, popular ou erudita? Brasileira ou internacional?
Modal, tonal ou atonal?

Para o compositor, multi-instrumentista e cantor Herme-
to Pascoal, a musica é uma so.
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otas
De um total de 152 musicas gravadas nos 13 discos autorais langados em 1972, 1973, 1977, 1979a, 1979b, 1980, 1982, 1984, 1985, 1987, 1992,
1999, e 2002, a voz ¢ utilizada em cerca de 90 composicdes. Incluam-se na lista mais duas composi¢cdes de Hermeto Pascoal - as baladas Little
Church e Nem um talvez -, cantadas e assobiadas por Hermeto Pascoal no disco Live-Evil, de Miles Davis (disco gravado em 1970 e lancado em
1972, Sony). Finalmente, O Galho da roseira, de autoria dos pais de Hermeto, cantada e sussurrada pelo musico no disco Seeds on the ground (Bu-
ddha Records, 1971), de Airto e Flora Purim, no qual Hermeto Pascoal participou como compositor, arranjador e intérprete.
Conferir as musicas da aura intituladas Tiruliruli e Vai mais garotinho (1984), compostas a partir de narragdes futebolisticas feitas pelos radialis-
tas desportivos Osmar Santos e José Carlos Araujo. Escutar Hermeto Pascoal fazendo a mdsica da aura do ator francés Yves Montand em: http://
br.youtube.com/watch?v=SrgveUpwCnMétfeature=related, acesso em 25/01/2010. Conferir, finalmente, as faixas Pensamento positivo, Trés Coisas e
Quando as aves se encontram, nasce o som, (1992). Nestas trés faixas Hermeto Pascoal faz a mdsica da aura, do ex-presidente do Brasil, Fernando
Collor de Mello e do poeta Mario Lago, além de “auralizar” os cantos das aves: Uirapuru, Sabia, Corvo, Fogo-apagou, Galo, Bacurau e Marreco.
Para uma abordagem mais completa sobre a Musica Universal, ver COSTA-LIMA NETO, 2008, p.1-33; e 2010a (no prelo). Sobre a mdsica da aura,
ver COSTA-LIMA NETO, 1999, p.174-9; 188-194. Sobre a dicotomia entre o "natural” e o “"convencional”, ver COSTA-LIMA NETO, 2000, p.119-42.
Segundo SANTOS NETO, 2001, p.9, este primeiro disco autoral foi, em 1988, relancado por outra gravadora (Muse Records), sob o titulo Hermeto
Pascoal, Brazilian Adventure. As musicas de Hermeto Pascoal referidas neste artigo podem ser escutadas, online, no Youtube.
Conjunto de oragdes rezadas em voz alta ou cantadas diante do morto. Ver CASCUDO, 1972, Il, p.761.
A informacdo a respeito do apelido do avd de Hermeto Pascoal ¢ de VILLACA, 2006, p.20.
Em: http://acd.ufrj.br/lamut/cropsite/home.html. Acesso em 02/02/2010.
Para maiores informacdes ver COSTA-LIMA NETO, 1999, p.6-11; 75-98; 127-143.
"Cozinha" € um termo utilizado na musica popular para designar a formacéo instrumental basica constituida de contrabaixo, bateria e percussao.
Para Hermeto Pascoal, a “cozinha" ¢ tdo importante quanto os demais instrumentos.
Sobre a inter-relacdo da musica de Hermeto Pascoal com as feiras, bailes populares e rodas de choro ver CAMPOS, 2006; sobre as rapsodias das
“melodias infinitas" nordestinas ver ANDRADE, Mario de, 2006 [1928], p. 48-57, e TRAVASSOS, 1997, p.171. Observo que na cidade de Palmeira dos
indios, reside, ainda hoje, a professora que alfabetizou a Hermeto Pascoal, Dona Zélia Gaia, a qual, na infancia do musico, convidava o garoto, seu
irméo e seu pai para tocar nas festas da cidade, ver VILLACA (prefacio escrito por Zélia Gaia), 2006.
Para uma inter-relagio entre os elementos musicais (forma, harmonia, ritmo, estilo, etc.) e a religiosidade de Hermeto ver a no¢do por mim formu-
lada de Continuum separagéo-fusdo paradoxal, em COSTA-LIMA NETO, 2010b.
Segundo informacéo de José Roberto de Barros Torres (email ao autor, 17/02/2009), que esta escrevendo uma biografia de Hermeto Pascoal, Coa-
Ihada foi gravada originalmente em 1965, pelo Sambrasa Trio e, no mesmo ano, pelo organista Renato Mendes, no disco Orgdo de Vanguarda. Ainda
em 1965, Hermeto Pascoal teve gravada sua composicao Sete contos pelo grupo Cinco-pados e pelo pianista Ely Arcoverde, além da musica Balanco
n° 1, pelo Jongo Trio. Nove anos antes, isto &, em 1956, Hermeto fazia a sua primeira gravacdo como instrumentista, no disco Ritmos Alucinantes,
do compositor de frevos, maestro e arranjador Clévis Pereira, em Recife.
Para uma discussao a respeito da sinestesia sob o ponto de vista etnomusicolégico ver MERRIAN, 1964, p.85-102; para uma inter-relacao entre os
compositores classico-romanticos e a culinaria (por exemplo, a “docura” da musica de Wolfgang Amadeus Mozart e as sobremesas batizadas com
0 nome deste compositor) ver NETTL, 1995, p.24-25.
Sobre o Toré, ver NEVES In Grunewald (org.), 2005, p.129-154.
Observo que, a partir da década de 1950, Hermeto Pascoal tocou cangdes francesas e italianas nas boates, além de musica cigana no conjunto de Fafa
Lemos, em 1959, no Rio de Janeiro. Ver SANTOS NETO, 2001, p.6 e COSTA-LIMA NETO, 1999, p.36-55.
Neste disco de 1973 talvez tenha sido iniciada a confusdo com o sobrenome de Hermeto, cuja grafia correta é "Pascoal”, sem "h", sequndo infor-
macdo do bidgrafo de Hermeto, José Roberto de Barros Torres e da familia do musico, em Lagoa da Canoa.
Segundo informacdo em SANTOS NETO, 2001, p.10.
Ver as cenas de Hermeto Pascoal compondo e solfejando as melodias do Calenddrio do Som, (em BILLON, 1997). Conferir a entrevista com o pianista
e compositor Jovino Santos Neto, na qual este descreve o processo composicional de Hermeto Pascoal e a maneira cantada pela qual o musico
alagoano compde suas melodias instrumentais, (em HINRICHSEN, 2004). Escutar a balada Montreux (1979a), em Sol menor, composta por Hermeto
sem o auxilio de instrumentos, apenas algumas horas antes do show realizado no Festival de Jazz realizado na cidade de mesmo nome.
Hermeto, reproduzindo as dicas que ele transmitiu para Flora Purim. Em entrevista com Ezequiel Neves, 1975.
0 Grupo que acompanhou Hermeto Pascoal no Festival de Jazz de Montreux era constituido pelos musicos Itiberé Zwarg, Jovino Santos Neto, Luis
Santana/Pernambuco, Zabelé, Nené, Nivaldo Ornellas e Cacau.
Ver o video das trés musicas em: <http://www.youtube.com/watch?v=XOgHxIXyTKc€tfeature=PlayListétp=11E7EE48CA15EC8FEtplaynext=1&tpla
ynext_from=PLE&index=54>; <http://www.youtube.com/watch?v=X7Kv1TpZkTQ>; <http://www.youtube.com/watch?v=zGnqylfyXOl&feature=Pla
yListetp=EC7003ABE3BF4C61¢&tplaynext=1&tplaynext_from=PLEtindex=8>. Ver Elis Regina falando sobre a jam session com Hermeto Pascoal em
http://or.youtube.com/watch?v=B_jEaktTVSQ, acesso em 29/01/2010. Segundo informagdo de SANTOS NETO (2008) apds o Festival de Jazz de
Montreux, Hermeto Pascoal, Elis Regina e seus respectivos grupos viajaram para Téquio, onde se apresentaram novamente, todos dividindo, desta
vez, 0 mesmo palco.
No LP com a gravagéo do show ao vivo de Hermeto & Grupo no Festival de Montreux (1979a) este solo esta subdividido em duas faixas: a primeira
recebeu o titulo de Maturi, enquanto que, a segunda, foi denominada Quebrando Tudo!. No video postado no YouTube, o solo é apresentado como
foi tocado ao vivo, isto é, sem interrupgdes, Quebrando tudo! comeca aos 04:44. Ver http:/[bryoutube.com/watch?v=W821bgUU_mY, acesso em
29/01/2010. Observo que a expressdo “Quebra tudo!”, criada por Hermeto Pascoal, se tornou parte do dicionario da musica popular no Brasil, e sig-
nifica: 1) Tocar com “paixdo”, “com amor”, “dando tudo de si" (PASCOAL, Hermeto); 2) “Tocar como se cada show fosse a final de um campeonato”
(PASCOAL, Fabio) e; 3) “Pelo contrario, ‘Quebrar tudo!, significa construir musicalmente tudo.” (GUINGA). Ver HINRICHSEN, 2004.
Termo cunhado em 1967, pelo saxofonista norte-americano Ornette Coleman, para designar um tipo novo de jazz que se utilizava de improvisaces
atonais e assimétricas, e que fazia uso musical dos ruidos. Ver BERENDT, 1987; COSTA-LIMA NETO, 1999, p.45-50.
Hermeto Pascoal conheceu Jackson do Pandeiro na Rddio Jornal do Commercio, em Recife. Conferir o solo vocal embolado de Hermeto Pascoal na
faixa musical Remelexo, no mesmo disco gravado no Festival de Jazz de Montreux (1979a).
Ver o depoimento irdnico de Hermeto Pascoal em PRADO, 2008. Sobre Lampido e o Cangaco ver FACC), 1963; MELLO, 1993; GRUNSPAN-JASMIN 2006.
Ver http://portal.mec.gov.br/seb/arquivos/pdf/livro082.pdf, acesso em 29/01/2010.
Ver http://www.scielo.br/pdfficse/vOn17/v9n17a03.pdf, acesso em 26/12/2008.
0 Grupo que o acompanhava nesta época (entre 1981 e 1993) era constituido pelos musicos Antonio Luis Santana (Pernambuco - percussio), Itiberé
Zwarg (contrabaixo, bombardino, tuba), Jovino Santos Neto (piano, teclados, flautas), Marcio Bahia (bateria, percusséo) e Carlos Malta (sopros).
As duas quadras foram citadas por Euclides da Cunha, 2001 [1902], p.305.
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Para maiores nogdes sobre bio-acustica, ver CAESAR. http://acd.ufrj.br/lamut/cropsite/home.html. Acesso em 02/02/2010.

Conferir a composicdo de Hermeto intitulada Peixinho, interpretada por Jane Duboc, gravada no CD langado em 1985, em: http://br.youtube.com/
watch?v=3B0ga_GhZjE¢tfeature=related, acesso em 10/12/2008. Conferir a musica Tomara (Rubinho Valenca/Alceu Valenca), do CD Maria Bethd-
nia, 25 anos (1990) em: http://bryoutube.com/watch?v=wEiQSeyUkCMétfeature=related, acesso em 10/12/2008.

PASCOAL, entrevista com Yoda.

Ver http://www.hermetopascoal.com.br, acesso em 29/01/2010.

Ver CHOUVEL. Em: http://[www.musimediane.com/article.php3?id_article=21. MATHIEU. Em: http://recherche.ircam.fr/equipes/repmus/Rapports/
mathieu2002/outils-analyse-BM-2002.pdf, p.24-38. Acesso em 02/02/2010.

Ver CD langado em 1992. Além das musicas da aura de Collor, Mério Lago e dos passaros Hermeto Pascoal fez a musica da aura do papa Joéo Paulo I,
mas esta nao foi incluida porque o Vaticano nao concedeu a autorizacéo.

Luiz Costa-Lima Neto é Bacharel em Composicdo musical pela Universidade Estacio de S&, Licenciado em Educacao
artistica com habilitacdo plena em musica pelo Conservatorio Brasileiro de Musica, mestre em Musicologia brasileira
pela UNIRIO, doutorando na mesma Universidade. E compositor, intérprete e arranjador, integrou a banda Tao e Qual na
década de 1980, participou como compositor em Bienais e Panoramas de Musica Brasileira Contemporanea. Professor de
musica na Escola Técnica Estadual de Teatro Martins Pena e no Curso de Pds-graduacdo em Arteterapia da Clinica Pomar/
ISEPE, Rio de Janeiro. Escreveu artigos publicados no Brasil e no exterior sobre a musica de Hermeto Pascoal, sobre edu-
cacdo musical, e sobre teatro, musica e raca na cidade do Rio de Janeiro durante o século XIX. Desenvolve pesquisas sobre
os indios Xavante (Brasil Central), e sobre a musica na obra teatral e critica de Luiz Carlos Martins Pena (1815-1848).



