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INTRODUCAO

Este trabalho pretende estudar a cancao popular brasileirtr @i@aluas abordagens
muito distintas. Por um lado, com base nos estudos desenvolvidos por Luiz Tatit, o seu
estabelecimento como linguagem especifica onde a oralidade exerce um papel fundamental.
Por outro, uma abordagem musical que se debruce sobyetag8es entre a cancéo e a
musica (no caso desta pesquisa, a composi¢catondh a partir do timbre), relacdes que,
apesar de nao constituirem a sua linguagem propriamente dita, acabam participando do
processo de criacao.

O primeiro capituloA especitidade da canc¢ao popular brasileira no século, Xetn
como obijetivo cobrir algumas discusses fundamentais realizadas pelos principais estudiosos
do assunto, para que se possa avaliar a importancia deste género artistico dentro da cultura de
Nnosso pais. #sim, apoiandse na obra de Luiz Tatit, tracaremos uma espécie de panorama
histérico, ressaltando a presenca da oralidade (um dos temas desta pesquisa) desde os
primérdios de nossa cancdo até as producdes mais recentes. Trataremos também da sua
relacdo deproximidade com o mercado do entretenimento e do que parece constituir uma
caracteristica propria da cancdo no Brasil: a formacdo de uma linguagem atravessada por
outras linguagens. Nesse sentido, contaremos com a abordagem de José Miguel Wisnik que
identfica na permeabilidade entre as esferas erudita e popular um dado extremamente
relevante de nossa producao. Ligado a este assunto, discutiremos a questao da formalizacao
artistica na cancéo popular em contraposicdo ao processo de formalizacdo presetdse nas
eruditas e a questdo da inventividade (inovacdo da linguagem). Por fim, observaremos os
debates atuais acerca da transformacgéo da posicéo deste género dentro da cultura brasileira.

No segundo capituld) timbre estudaremos alguns procedimentos pasictionais
caracteristicos da musica erudita do século XX, quando a musica deixa de ser estruturada
apenas a partir da funcionalidade harménica dos acordes e da discursividade decorrente de
sua combinacgdo. O interesse val@para 0 aspecto sonoro corraalho sobre o timbre, a
textura e o ritmo. Falaremos do uso do timbre na cancdo popular e analisaremos a cancéo

nJ-iao de Caetano Vel oso.

O terceiro capituloA oralidade aprofundara alguns assuntos relacionados a esta
guestdo na cancao popular: o&tar entoativo (a relacdo da cancdo com a fala) que Ihe
concede o estatuto de linguagem especifica em relacdo as outras artes como a musica e a

literatura. Para isso, estudaremos a abordagem semidtica da cancao realizada por Luiz Tatit



gue identifica trés procedimentos composicionais: figurativizacdo, tematizacdo e
passionalizacdo. Poderemos entdo compreender a distincdo entre a linguagem da musica
instrumental e a linguagem da cancao popular, bem como entre a vocalidade (a melodia do
canto ligada a musica&) a oralidade (a melodia do canto ligada a fala) enteneendomo

di ferentes formas de express«o art2stica. A
®pi coo de Tom Z®.

No quarto capituloi Concei - «00: uma p,rserp eaizado um 0 mp 0 s
comentario breve a respeito da atividade de criacdo de uma canc¢do popular desenvolvida no
decorrer desta pesquisa. A composicao se fara a partir de elementos analisados nos capitulos
anteriores e tera como objetivo a producdo de uma obra que, apesarida desetiro do
universo e da linguagem da cancdo popular, possa apresentar uma construcdo musical
alternativa a tonalidade a partir de materiais ligados ao timbre, a textura e ao ritmo, em
consonancia com a proposta do projeto. Havera ainda uma partexde ande constara a
partitura e a gravacdo em MP3 da cancdo composta, a transcricdo das entrevistas realizadas

durante a pesquisa e a transcri-«o da can-«o



1. A ESPECIFICIDADE DA CANCAO BRASILEIR A NO SECULO XX

1.1.0 (en)antodavoz

Ao observarmosa cultura musical de sociedades -papitalistas nos diferentes
continentes (a musica da Grécia antiga, as tradi¢cdes indiana e chinesa, as tribos indigenas da
Ameérica, etc.), poderemos destacar cortacacteristica comum a todas elas, o cultivo da
musica como uma experiéncia do sagrado. Nesta condi¢cdo, como um instrumento ritualistico
pleno de poderes magicos, a musica terda uma funcdo determinante, ja que de sua harmonia
depende muitas vezes a harnaoda ordem social. E neste quadro, ndo apenas a musica, mas
especificamente a voz ganha um lugar significativo. Eraom e o sentidaJosé Miguel
Wisnik menciona as afirmac6es de Marius Schneider acerca do significado da musica para
esses povos tradiciosaidestacando a sua presenca em todas as cosmogonias. Dessa forma, o
ato de génese do mundo e da vida estaria sempre acompanhado de um elemento sonoro

criador, frequentemente ligado a palavra:

No hinduismo, que é, como ja disse, uma religido intrinsedanransical, toda
constituida em torno do poder da voz e da relevancia da respiracao (...)satr@bui
profericdo da silaba sagrada OUM (ou AUM) o poder de ressoar a génese do mundo.
(WISNIK, 1989: 38)

E mais adiante:

Num contexto ritual e mitico comoste a muasica € um espelho de ressonancia
césmica, que compreende todo o universo sob a diménd@masiado humana da

voz. O canto nutre os deuses que cantam e que dao vida ao mundo (os deuses, por
sua vez, sdo seres mortos que vivem da profericdo do dastbomens). Mas o
homem que canta profundamente, e realiza interiormente o sacrificio, acede ao
mundo divino na medida em que se investe da energia plena do ser ganhando como

homemcantor a imortalidade dos deusmstores(WISNIK, 1989: 3839)

Pensoser interessante aproximar, com certo cuidado é claro, a caracterizacado da voz
ou do canto presente no universo musical desses povos (0 poder criador/transformador da
palavra que institui uma nova realidade) com o que Luiz Tatit comenta a respeito dsgroce
especifico de enunciacdo que faz parte da interpretacdo de uma cancao popular. Segundo o
autor, neste processo, caso haja uma compatibilidade efetiva entre o texto e a melodia (no
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sentido de uma simulacéo da fala na cancéo), o intérprete pode aiaupite, ou melhor,
juntamente com ele (ja que o éxito desta comunicacdo neceasitbilizacdo das duas
instanciay uma nova realidade a cada nova cancéo que realiza. O ouvinte passaria entdo a
aceitar como verdade algo queéito de forma verdadeir@ssim, este processo de interacdo

entre o cantor (destinadtwcutor/D.°R loc) e o publico (destinatéavinte/D.2RIOouv)
estaria |igado a um forte sentido de fApres.

eficacia e o seu encanto:

O primeiro tema fazer com que o segundo reconheca, na can¢do, uma situacao de

locucéo possivel na vida cotidiariem outras palavras persuasao entre D.°R loc e

D.2RIO ouv se verifica através da impressdo de que, ndo sO a situagéo relatada é

poss2vel (faeadbpcecimeakistl @8 sendo vivida no exatoc
cancédo se desenro[@ATIT, 1986:9)

Dessa maneira, em ambosamtextos podemos identificar algo de fundamental: a
presenca da voz que canta como fionga encantdiria e criadoranecessaria navencao da
mais simples cena ddiana até a génese do mundo e da @aompositor italiano Luciano
Berio, cujo trabalho artistico com a voz contemplou desde o canto mais tradicional até
experimentagdes extremamente radicais, de forma semelhante aplantinportancia e

complexidade que envolvesaautilizacdo nas obras musicais:

(...) a voz, do ruido mais insolente ao canto mais refinado, significa sempre alguma
coisa, remete sempre para algo diferente dela e cria uma gama muito vasta de
associagOesculturais, musicais, cotidianas, emotivas, fisioldgicas, etc. (BERIO,
1996:80)

Esta pluralidade de aspectos componentes da voz também é deptac&itdand

BarthesemO 6bvio e o obtusdD autor, ao intrigase sobre a razao pela qual sua preferéncia

estava no cantoedcerto intérprete em relacaooutro que néo lhe agradavanta definir o

que denominade i gr « 0o cEateestavia liyadca presenca daropria materialidade

corporal do cantono momento danterpretacéo, o entrelacamemidgicodavoz que canta e
davozquefala da mWwsica e da | 2ngua, Acomo se un
executante e a nBARTHES 19841 219)Nol fragmentd transcidto em

seguida Barthes assim como destacou Berio na passagerteriar, indica toda a

singularidadeda manifestacao/ocal, que, longe de ser exaurida pelos estudos das diversas



areas do conhecimentoeygobre ela se debrucam, mantém ainda uma espécie de indecifravel

e fascinantenistério:

A voz humana €&, com efeito, o luganivilegiado (eidético) da diferenga: um lugar

gue escapa a toda a ciéncia, pois ndo ha nenhuma ciéncia (fisiologia, historia,
estética, psicanalise) que esgote a voz: classifiquem, comentem historicamente,
sociologicamente, esteticamente, tecnicamenteisica, haverd sempre um resto,

um suplemento, umapsus um ndo dito quese designa ele préprio: a voz
(BARTHES, 1984: 226)

Seja como fgro que observamos a partir dos fragmentos transcritos &ciop@ o
canto, esta que émais remota manifestacdo nus da humanidaddem, talvez por sua
especiale incontornavel fusdo dfala com amusica, um grande poder e efeito sobre o
parao sujeito)fossem potencializias pelo dado musicabrnando o momento do canima

experiénciarrebatada

1.2. A cancéo popular no Brasil

Fato comum € situar o surgimento da musica popular propriamente brasdeira
contexto daaparecimento das obras de compositores ligadg&€nero instrumentam fins
do século XIX e inicio do séculéX. Entretanto, segundo Luiz Tatit em seu li®aséculo
da cancap a origem de nossa musica popudstaria muito mais ligada ao coxtie da
musica cantadac(jo nascimento remomnia ao periodocolonial), do quea producao artistica
mais recentéle nomes com€hiquinha Gonzaga, Ernesto Nazareth e Anacleto de Meteiros
Ao longo destdivro, o autor vai fornecendo indicios do que seria a formacdo da cancéo
popular brasileiradlesde os tempos dalonizacdoaté a sua corguracdo plena no século
XX, com especibatencdo a questao dealidade

Tatit localiza ja no século XVI e XV]laspectosundamentais que caracterizariam o
gque denomina dé s onor i da d éortemente snartada pef@mesencado elemento

percussivo e do elemento entoatios dois primeiros séculos de colonizacdo, temos

! Obviamente, como o préprio autor sublinha na apresentacdo de seu livese toetauma leitura parcial da

histéria da musica popular no Brasil que ndo exclui, deeira alguma, outras visdes possiveis e, sobretudo,
necessarias sobre 0 mesmo assunto. Gg@pyara esta pesquisa, pelo seu posicionamento (combinado as
visbes de outrogstudiosos), na medida em que a oralidade é um dos temas principais do proetitefnest

serd tragado uma espécie de rapido panorama histérico da cangdo brasileira tendo como pano de fundo este
aspectd.



inicialmente a fusdo das praticasiusicais indigenas (onde entraaspectos ritmicos e
guestdes de religiosidad®mo a relacdo com sagrado e encantacdo)am as atividades
jesuticaskuropéias (as melodiataboradasla igrejae os sons de viola) e, posteriormente, a
entradada forga da percusséo e da danca dos afric&ste Ultima influéncia é na verdade a
gue se fez mais marcante no que concerne a féordg masica populaosdiversos paises
da América ade ocorreu a imigracdo negra. lsspor exemplopodemos identificar trés
nacdes cujanusica populade forte influéncia africana tem um grande dpsta®cial: 0s
Estados Unidos com agz Cubacom ahabanera o Brasilcom o samba.

Entretanto, éapenasem meados do século XVIII gquestaria localizad@ primeiro
acontecimentanusical da cultura brasileiraque podea ser entendido comam possivel
antecedente histérico da cancdo populafratase daicanci onal i za- «00 d
africanos, isto €, da miscigenacdo dos rituais negros (que a partir de entdo também passam a
ser praticados comsimplesdivertimentos sem objetivos religiosos) com os costundes
brancos emesticosNeste momento, se famarcante na cultura musical do Brasil colénia a
figura de Domingos Caldas Barbosa (1-248D0) cuja fama como compositor e intérprete de
modinhas e lundus ja era muito conhecida sigkiem Lisboa a partir de 1775r@evante
observay jA no século XVII esta significativa presenca da producdo musical brasileira
advinda de um ambiente popular na vida cultural da metrépole eurdpéia@cordo com
Luiz Tatit, encontramos er@aldas Barbosaaracteristicas que sdo fundadoras da idéia de
cancdo popular queonsolidou no decorrer do século passadaléta @ forte elemento
ritmico originario dos batuques african@s presenca de gestos e intengcdes marcadamente
orais nas melodias (como um indicio de for¢ca persuasiva) e inflem@ssmusicais ou
melodiosasligados ao género da modinhQuando observamos fragmentos deaketdo
compositor setecentiStgpodemos constatar de imediato esta tendéusatuadamente oral

do texto, quemuito se vale de elementos da fala cotidiana:

Por mais que me diga
Que poucane cré
Eudigo o que sinto

Morro por vocé

Ponha a m&o sobre o meu peito

2 Estas letras estdo presentes no segundo volume d&/iotaade Lerengoublicada em Lisboa em 1826. Os
exemplos utilizados aqui foma extraidos daistéria Social da Mdsica Popular Brasileirde José Ramos
Tinhoréo



Porque a davidas dissipe,
Sentird meu coracéo

Como bate, tipe, tipe.

Estou com ela
Entre agradinhos
Como os pombinhos

A dois e dois.

Menina, vamos amando,
Que néo é culpa o amar.
O mundo ralha de tudo
E mundo, deixa falar.
(TINHORAO, 1998:117)

De forma semelhante ao que ocorreu com Caldas Barbosa na segunda metade do

século XVIII, temos neéculo seguinte a presengo ator e cantor Xisto Bahia, sucesso nos

teatros de revistdaépocd, quetransitavagualmenteentre a interpretacdo de modinhatee

lundus.Para o primeiro @nero, cujas obrase aproximavanuas operetas européias e da

poesia erudita romantica, reservava um tamis sentimental e grandiloqientEm

contrapartidapara o segundo, de carater mais irreverente ou coémico, dispunha de uma

maneira mais natural de entoar o t&xfneste tipo de cancdonde ha maior proximidade
com a entoacdo da falgue Luiz Tatitobserva a ocorréncia denémeno ja mencionado
anteriomente denomi nado

cancao popular brasileireo século XX:

A pr eequederd taractaxisticaessénciat dat i v a

A mistura das diccBes de ator e interprete na apresentacdo desses géneros mais

agitados e maliciosgwoduziano publico a impre$® de estar diante de alguém que

ao mesmo tempo falava e cantava, numa clara demonstracdo de naturalidade

locutiva, recurso pouco presente resecucfes solenes das modinhas. (TATIT,

2004: 118)

De qualquer formacomo sublinha o0 mesmo autaievemos obsear a partir das

trajetorias dos dois artistatados Domingos Caldas Barbosa e Xisto Bahia, que a cangao

% Género teatral de fins do século XIX e inicio do século XX, de carater fortemente popular, que consistia na
apresentacdo de diversas cenas comicas e satiricas comboradageros musicais.
musi cal ocorrido no

“No
bomo

pri meiro
de Xisto Bahi

registro

a,

composi - «o

guata. exi be

Br asi
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popularja estavaha muito tempae configurandsmum ambiente musical dividido entre o
elemento ritmico e irreverente dos lundus (trazemduarcada percussao negrauena forte
gestualidade oralg o elemento melddico das modinhas (muito influenciadas pela musica
culta européia).

No inicio do século XX, no periodo que se estende de 1900 a 1930 destattés
fatos igualmente importantes para anformacdoe afirmacdoda cancap todos eles
ambientados na cidade do Rio de Jandtrimeiramentetemos a figura da baiana Hilaria
Batista de Almeida (1854924) mais conhecida como Tia Cialka passagem do século
XIX para o século XX intensificage ofluxo migratorio de negros baianos para a capital
federal, ja que na provincia da Bahia ndo havia postos de trabalho suficientes para suprir a
quantidade de trabalhadores liveesgidos apds as leis abolicioniStd3entre asiumerosas
tias baianasque fzeram residéncia na cidade (personagens geralmente responsaveis pela
continuidade das tradicGes religiosas africanas e pela organizacdo das festas populares),
Ciataé a figura de maior destaqueempre relacionada ao surgimento do samba carioca e dos
rancdos carnavalesco€asada com um funcionario publico (mais precisamente funcionario
do gabinete do chefe de policia), num momento em que expressdes culturais negras como o
samba e o candomblé eram frequentemente perseguidassfalo, sua casa ganhaveae
respeitabilidad@erante a sociedadernandese um espaco conveniente as festas e reunides.
S&do nestes encontros noturnos, cujas rodas eram frequentadas por individuos de classes
sociais diversas e onde apareciam, ainda criangasggescomo Pixinguinl, Donga, Jodo da
Baiana e Heitor dos Prazeregie encontramos manifestacdes artisticas importpatasa
cancao popular nascent8do os instrumentistas e cantores intuitioojg pratica, segundo
Tatit, consistia em fazer da instrumentacdo somentepaio @o cantoEste, por sua vez,
ganhava forte caracteristica oral na voz dos improvisadores que desafiavam seus
companheiros inventando novas estrofes.

O segundo fator importantieuse na passagem do século com as primeiras atividades
de gravacaaenusica realizadasno Brasif. No momento em ques empresérios deste novo
ramo faziam as primeiras experiéncias de registro sonoro, o0 género que se mostrou mais
conveniente para as possibilidades técnicas dos seus aparelhos foi a cancdo na forma do

samba partid-alto, pela centralidade ocupada pela voz do camtpelo acompanhamento

® Sobre este assunto ver o livfia Ciata e a Pequena Africa no Rio de Janeit® Roberto Moura (Funarte,

1983).

® Como ja foi mencionado anteriormente, sBriros registros musicatsrasileiros datam de 1902, momento
em que surgem o0s primeiros cantores da histdria fonografica do pais momexemplo, Bahiano, Cadete e
Eduardo das Neves.
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mais facilmente controlavel dos instrumentos de corda e percussdormas musicais
ligadas as manifestacdes de danca e religido néo interessavam na medida em que dependiam
de fabres extramusicaisgue nao podiam selissociados de saaonoridads. Além dissg o0s
limitados equipamentos da época (que s6 haviam sido testadpy0z)ndo conseguiam
captar dorte massa percussiva dertos géneros populares como o Batucada. Pay lawto,
para as obrasod artistas da musica erudita e da musica popular instrumértalia o
registro através da escrita de partitu@sjue era muitanais convenientg¢além de suprir
perfeitamente as necessidades do meio musical datqle as prias formas de gravagao
da épocaAssim, devido a uma questfniramentaécnica contemplotse um género musical
ligado a cancaaignificando para estaéo apenaam importante impulso na direcdo de uma
futura conquista de espaco na industria do disoo radiQ mas tambéna suaconsequente
afirmacaadentro da cultura brasileira

O terceiro fatorelevante neste perioducial do século passadyconforme aponta o
mesmo autora personalidade musical de Sink60 sistema que se instaurou para a
divulgacdo das cancdes nas diferentes épocas dé quaotir destes dois elementos a cangéo
popular pdde firmarseus trés modelos de compatibilidade entre melodia e latra:
figurativizacdo a tematizacéo a passionalizacdoEm Sinh6é podemos reconhecer a;éodo
primeiro modelo (que remete ~ ®sudfcanghesrdas 0 d s
melodias marcadamente entoativas como, por exenpleambai Gost o que, me en
sucesso de 1928lém disso, 0 compositor, d8scomo outros de sua época,ifada cancao
uma espéciale recado aos seus rivais do meio artistico car@wafamosas polémicas
musicais. Este tipo de cano , como ® o caso do samba fAQue
provocacdo aos musicos baianos que haviam obtido sucesso com a gravdc®oede o
tel ef oned n, deixava andamats evidente ro carater entoativo da mePalia.
outro ladg o sistema pelo qual o mercado absorvia a producdo dos cancionistas acabou
firmando os outros dois modelogados acima. Para o periodo do carhaempunharse
marchinhas e sambasiterativos e acelerados (marca da tematizacao) e para o meio do ano
cancles desaceleradagle tessitura mais ampi@ralmente com a teméatica do desencontro
amoroso (caracteristicas da passionalizacdo).

Na década de B®, impulsionando esta producdo carnavalesca ecpggvalesca,
observase a transferéncia da cena musical dos tradicionais teatros de (ewidéa 0s

intérpretes costumavam cantar as cancdes antes de rklgsed discp parao recem

" Esses trés processos seréo explicados de forma mais detida no terceiro capitulo desta monografia, que tratara
da abordagem semiotica da cangéo.
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chegadoradid®. Além da melhoria das perspectivas profissionais dos musicos, como
consequUéncia da consolidacdo deste importante meio de comunigegée, também um
importante desenvolvimento técnico no processo de grawgatiscosque deixa de ser
mecénico e passa ersdétrico, novidade que chega Bmsil no final da décadde 20 Esta
evolucao técnica do registro sonoro, agora com maior qualidade e sutileza, contribuiu para
gue ao lado dos cantores de grande poténcia vocal surgissem intérpretes que aproximavam o
carto da voz falada, como Mario Reis e Carmem Miranda.

Conforme aponta Luiz Tafjté neste momento de popularizacdo do radio que o samba
se consolida como uma fnAesp®ci e, atbm dengtandee o 0 d
simbolo da cultura popular nan@'’. Isto porque este género apresentava como diferencial
em rela-«0 aos demai s uwefsionsmigs.rBdefiaiassanticeroa el a
caratera partir da utilizacdo de um andamerdoelerado eda énfase no refraqse
aproximando da maratiha)e outro muito distinto através da desaceleracédo da pulsacéo e de
melodias Ao reiterantegestabelecendo contatosm a serestantre estes uma gama muito
variada de possibilidades, todasrém com a caracteristica comum de integrar o texto e a
meodia através da aproximacdo com a faltidiana

Contudo,o que se observawas décadas seguintes, anos 40,dd® amplodominio
das cancbepassionalizantes as chamadas ¢ ancitadassacintbRor uinme i o d
lado, uma énfase na fisionomiai® desacelerada do samba com o estilo ddbaaancao.
Por outro, o grande sucessde géneros estrangeiros como o tango e o hdiejestamente
em contraposicao a este cenario musical demasiadamente sentimental que surgira no final da
década de 1950 o mimento renovador da bossa nova, entendido, segundo 0 mesmo autor,
como fia primeira tomada de posicdo estética ocorrida no interior da musica popular
brasileir@™. A musica dessefvens artistas, encantados cemitura norte americana do
progresso e da mdernidade (trazida através do cinema de Hollywood e da misicaze
de Frank Sinatra)passa entdo a valorizar o gesto da contencdo em todos os parametros
musicaisna melodia, na letrao arranjo e, sobretudoa interpretacdddntes mesmo do que
se convencionou chamar de marco fundador da bossa ngemliiente atribuido ao

8 O radio foi oficialmente inaugurado em 1922, mas suadasercial e de grande popularidade ocorreu apenas

a partir de 1930.

S TATIT, 2004: 148

190 samba acabou se afirmando como principal género nacional também devido a fatores histéricos e politicos
gue ndo vem ao caso para este projeto (a valorizacdo @inficio de dados da cultura brasileira por Getulio
Vargas é um deles). Sobre isso @mistério do sambde Hermano Vianna. Rio de Janeiro, Jorge Zahar/
Editora UFRJ, 1995

1 TATIT, 2004: 78
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lancamento do disc€hega de Saudadde Jodo Gilberto em 1958)a observamos em
can-»es como ATeresa da Prai ao edeldesedyle de T
cdoquialidade eeconomia interptativa®. Contudo, o passo decisivo nesse sentido da
naturalidade e contencdo expressiva @odiadiscutivelmente pododo Gilberto O cantor

baiano, além de praticar uma interpretag@mpreproximada voz falada (diferentemente da

énfasena poténcia vocal dos famosos intérpretes de engiioguravaseleionarpara o seu

repertério cancdesuja temética a letra e mesmo a maneira melddica de entza
dispensassem qualquer sinal de grandiloquéi@iassunto da letra, privado dgsandes

abalos emocionais, quase que se dessemantiza na medida em que ndo apresenta desencontros

intransponivei®u problemasa resolver. Nada deveanstornar a naturalidade interpretativa

Quanto ao texto, mesmo este é submetido ao crivo do intérprete que asjeita

mensagens Cujo peso semantico possa se sobrepor a articulagcdo da sonoridade. Para

Jodo Gilberto, o texto ideal é levemente dessemantizado, quase um pretexto para se

percorrer os contornos melédicos dizendo alguma coisa (afinal a voz por ser voz

deve sepre dizer alguma coisapai sua predilecdo por can¢des liraznorosas

sem tensividade passional, pelas can-»es quase
ABolinha de Papel o) e o modelo de suas raras coO
Bomd eB&lfA#H § 0 erdadeiro manifesto do despojamento do conteudo.

(TATIT, 2002: 163)

Interessante notar que assim como a bossa nova significou uma reacdo contraria as
cancdes por demais eloquentes dos anos 40 e 50, o tropicalismo de foetiaste (ale
certa maneiranspiradopelo movimento anteriorjeagiu fortemente contra a volta desta
grandiloguénciajue ocorriano final da década de sesseni@chamada cancd@ie protestp
de forte engajamento ideoldgicale esquerda Esta MPB engajada centrasa
exclusivament@os conteudos nacionarmuitas vezesa partir de temas folcloricos ou rurais
e excluia tudo o que poderia se referir a cultura estrangeira (sobretudamerigana) ou a
uma posicao ideoldgica que consideravam alienada ou atr&@mad@picalistagcujos dois
principais representantes eram Caetano Veloso e Gilberto @ilgontrario, passam a
valorizar esta multiplicidade culturafincluindo as tendénciasusicaismercadoldgicase
estrangeirgsentendend@a como uma expressdo mais complexa e verdadeirsociedade

brasileira;

12 Nesta conhecida cancéo, tras@um dialogo entre os cantofisk Farney e Licio Alves (como uma espécie
de disputa pela personagem que da nome ao samba), elemento que confere a obra esta coloquialidade
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Os tropicalistas apostam entédo na diversidade, no reconhecimento de todos os estilos
gue compuseram a sonoridade brasileira, sem qualquer restricdo de ordem
nacionalista, politica ou estética. Incorporam o mercado e suasgi@is&@s como

um aliado pela pluralidade musi¢@ATIT, 2004: 81)

Mais do que a restricdo estética nacionalista adotada pela cancdo de protesto,
observouse 0 que seria a perda de uma das principais conquistabodsa nova: a
naturalidade ® despojaranto da voz cantadinteressante destacar que justamente a jovem
guarda, duramente criticada pelos artistas da MPB como um movimento musical alienado,
mostravase muito mais proxima dssa caracteristica essencial da canddmasileira e
bossanovistaO estio interpretativo mais exageradde Elis Regina opunkse a esta
cologuialidade, enquanto que a interpretacdo de Roberto Carlos aprosedava/ozde

Joao Gilberto.

(...) enquanto a musica popular de raizes nacionalistas, apelando a teatraliza¢éo e a

técnicas derivadas deel cant¢ descambava para o fiexpressionism
e voltava a incidir no género grandiloquente, épatolérico, de que a bosswmva

parecia temnos livrado para sempre, a jovem guarda de Roberto e Erasmo Carlos

estava mud mais proxima, sob o aspecto da interpretagdo, da sobriedade de Joao

Gil berto e conquistava o p%blico, descontraidan
isem a ar ma do , 1B74al4?)[0r o(dCApMP.OSFr ag®ment o do art i
passo a frente de Caetano \&dee Gilberto G de Augusto de Campos publ
no Correio da Manh&m 1967e posteriormente incluido no seu conhecido li@ro

Balanco da Bosga

Seja como for, amportanteé sublinhar, conforme apontauiz Tatit, que ambos os
movimentos, bossa nova #&opicalismo passam arepresentar paradigmas estéticos
fundamentaispara cancao popular brasileira, inflenciando toda a producéo artistica
posterior.E como se estaa partir de entdayscilasse entre uma concepg¢édo musical mais
contida e depurada e outjo gestode aberturaassimila uma rica pluralidade de

elemento¥”:

13 Este transito entre as duas tendéncias pode ser observado de variadas maneiras. Além de o notarmos na
comparaégo entre os estilos de determinados artistas, podemos também prlseracidbra de um mesmo
compositor. Neste sentido, por exemplo, € notavel na obra do cancionista Zeca Baleiro a diferenca de
sonoridade entre os disc®® Imbolae Liricas que, como os ndprios titulos sugerem, tém como proposta
musical a assimilacdo e a depuracao respectivamente.
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(... )tropicalismo e bossa nova podem ser vistos como formas eficazes de mistura e
triagem respectivamente que déo a cancdo popular brasileira um equilibrio estético

nem sempre presentmeutras cultural musica{§ATIT, 2004 104)

Como podemos observaa década dd4960 caracterizotse por uma significativa
ebulicdo culturala consolidagéo da boss®vg a cangcao de protesto, a jovem guarda, e o
tropicalismo. Todas estas manifestacieham forte destaque na midia com w@siados
programas de televisé® os concorridos festivais da cancdend em vista este denso
cenario, alécada seguinte pode ser entendidaccam periodo de relativa distémsquando
as iniciativas musicais citaslaao desdobraresg vao configurando um novo ambieronde
os choques e tensfes sionizadosAlém disso, acerrase a chamada era dos festivaie
mercado de consumo ganha mais importancia enquanto parametro para a pno@loicao
havendo a preocupac@omm grandes projetos estéticos ou ideoldgies acordo com o
mesmo autor, o0 movimento que mais fez sentir a suaémdla nos anos 7@i o
tropicalismo, firmando um pensamento musicple dispensava restricbes historicas,
geograficas ou ideolégica€ontudo, mais do que esta atitude tropicalista de assimjlacédo
Tatit destaca como uma importante decorréncia @snm movimento, a libertagdo em
relagdo aogéneros ou ritmos préstabelecidos. A maneira de entoar a meltalia passaa

a prevalecer sobreforca dos géneros tradicionaide seus enquadramentos musicais

Em vez de produzir um samba, um blues, um baido ou um rock, o compositor
propunha diretamente um modo de dizer melddico que s6 marmmhEromisso
com a prépria letra (TATIT, 2004: 229)

Na década de 198@estacesse a foca ch musica pop internacionabs meios de
comunicaca® o podecomercialdas grandes gravadordgesar @ surgimento do chamado
rock nacionale da configuracdo de grupos de artistas independédes a Vanguarda
Paulista em S&o Paulop dominio do mercado pelo repertério estrangeiro da vazdo a
previsdesnegativassobre o futuro da musica popular nacichaD que ocorreuno entantp
na década de 90 foi a tomada do espa¢co da musica de consumo pelo repertomb aacion
partir da eclosédo dos géneros sertanejo, axé e pagode. Interessante subliabaraggées

destesgénerosjigados ao consumo de massa e indissociaveis do espetaculo televisivo do

14 pensavase desde a década de 70 que ao final do século todas as emissoras de radio e televisdo veiculariam
apenas a musica nowenericana.
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qgual faziam partendo tinham grandes pretensdes artistecamham apenagara ocupar o

espacala misica comercial que lhes cabia:

(.oscr2ticos passaram a se manifestar cC omo

estivessem usurpando o Jlugar da mWsica brasi

verdade, estavam se aproprianddui@ar de outras musicas iguante de consumo,
em especial as normmericanas(...) (TATIT, 2004:109)

S

e

De qualquer maneira, para além da producdo que obteve maior sucesso comercial, a

década de 90 deve ser compreendida como o pealomd grande diverdade sonora. Nao
apenas pelo aparecimento de novos artistas como Shiencee Lenine ou pelo resgate de
compositores como Tom Zénas também pelo surgiment® géneros como mp. Esta
manifestacaartistica, parte integrante da cultura hip hop naseidaNova York, colocava
em primeip plano a entoacdo pura da fala e teve como principal expoente o dgupo
periferia paulistan® a ¢ i 0 n a. O gjue MieZ deva ser destacado dgsdade variedade
na producdo de cancdes (que vai desde a énfase totedlitade explorada pelo ragié o
interesse mais passional da musica sertaneja), é o fato detgueterogeneidadé um valor
intrinsecoa cultura musicatlo pais, tendo em vistabviamentea diversidadela sociedade

brasileiracomo um todo

ndo se pde cultivar um sé género ou uma sé diccdo por muito tempo pois a

z

sociedade é complexa e precisa dos géneros e diccbes abandonados para se
reconhecer integralmen(@ATIT, 2004:232)

Este breve e parcial panorama historipee foi tracad@té o momento, as permite
observamue a cancédo popular no Brasil configusse no decorrer do século X6mo uma
nova forma de expressao artistieapecifica anuito propria de seu tempo assim como o
cinema e a historia em quadrinh®a mesma maneira como esiiémo, apesar de manter
relacbes cono universo das artes [@&cas possui uma linguagem propria gqabsorve
muitos outros aspectpa cancdo popular ainda gomiitas vezeslialogue com a musica e a

literatura pode ser caracterizadamo uma arténdependentecom suas proéprias leis de
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funcionamentp em geral ligadas &uestdo daralidadé®. Tratase exatamentelo mesmo
dilema vivido em fins do século XIX pelos artistas que se dedicavam a nova arte da
fotografia: uma grande dificuldade de obter indepecidéestéica em relacdo a manifestacao

artistcamentenai s fpr - xi maodo, neste caso a pintur a,

(...) s6 surgira uma fotografia de alto nivel estético quando os fotégrafos, deixando
de se envergonhar por serem fotégrafos e ndo pint@esarem de pedir & pintura
que torne a fotografia artistica e buscarem a fonte do valor estético na estruturalidade

intrinseca a sua propria técnica. (ARGAN, 1992: 81)

Por outro ladpobservaseque a cancgaé, inevitavelmenteg resultado da confluéncia
de fatoredi e x t emuitoovariado® que aevolucdo de sua linguagem néo psdetratada
de manei inlada sem levar em conta esses divesdesientosa incorporagdo dos mais
diferentes géneros populares instrumentais ou cantados, nacionaisst@ngeiros; 0s
recursos tecrldgicos disponiveipara a producda relacdo com as artes eruditas (poesia e
musica);as tendénciado mercado de consumetc Vislumbrase aquia complexidade deste
géneroque apesar de suas leis especifipade internalizamuitas outras linguagens
atendera diferentes demandat/m fragmento que ilustra bem esta questatbivalenteé
aguele em que Luiz Tatitem O Cancionista se refere a Caetano Veloso como um

desespecialista:

Esse eterno desespecialista que, ao prodtatg profundamente o ouvinte é a
versdo mais bem acabada do cancionista, aquele que realiza uma alquimia com
ingredientes de diversas areas e obtém um produto autbnomo, responsavel por uma

esfera de conteldo impenetravel por outras formas estéticas (TZ00Z;, 273)

Esta caracteristica de assimilacdo da cancdo popusggundo Tiago de Oliveira

Pintouma marca fundamental de culturas como a brasileira:

A estética sonora dos tropicos sempre se mostra eclética e, mais do que isso,
apresenta um grau de @éohncia que seria incomum em qualquer outra parte do
globo. (OLIVEIRA PINTO, 2008: 108)

15 Estas leis espéicas da cancdo, que se referem principalmente a relagéo entre melodia e letra, seréo tratadas
de forma mais detida no capitulo 3 desta monografia.
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Este ecletism@ode decorrer do fato de que a cangiw ndo possuir uma definicdo
Unica e absolutacerca de seu carater estétfptarca de uma producdo que semmEiE\e
associada ao mercado e ao entretenimeptajia vagar livrementpor diferenteseacos
artisticos assumindo umaca pluralidade de fisionomiasVejamos alguns aspectos

importantes para a sua formacgéo no século XX.

Primeiramente, identificamos aia raiz fincada na tradicdo orndo em vista o
papel determinante da cultura africana em nossa musica pdgatkicaracteristica pode ser
facilmenteconstatadana cancéo brasileirae observarmos quenaaioria dos compositores
sobretudo no inicio dséculo,ndo possu qualquer formagcdo musicatadémica e grande

parte deles tinhbhaixo nivel de escolaradiee poucocontato com a cultura escrita

Podemos também destacar os fatores ligados ao desenvolvimenttecrniaasde
gravacao e dos veiculos demunicacdoVeremos entdo que a can¢do popular choin
sempre ao lado dessas tramsfacdes tecnoldégica€omo ja foi comentado anterinente, o
génerocancao foi 0 que se mostrou ma@veniente aos recursos disponiveis no momento
em que se faziam asripeiras gravacfes musicais no palsste encontro entre 0s
cancionistas e a tecnologia foi muito importante na medida era preElucao desses atts
populares dependifrtementedesse registro sonommmo o Unicoir ecur so de f i x
o b r '3 j& gue ndodispunham do conhecimenta escrita de partiturad\lém de possibilitar
o0 registro, adiscotambémpermitiu,com achegada d@ravacéao elétrica no final da década
de 1920 uma transformacdo de ordem estéti@ que a maior sutileza dos novos
equipanentos condizia conoutro tipo de interpretacdo mais préxima da fatamo a da
cantora Carmem Miranda.

Igualmente indissocidvel do desenvolvimento da linguagem cancional é a sua
presenca nos meios de comunicagdo cam@adio, a televisdo e o cinema, aléa sua
relagdo préxima com o mercado de cultura e entretenim@sgim comoo radio, aliado a
comercializacdo de discos, representou um forte impulso na producdo e na divulgacdo dos
compositores e intérpretespartir da década d930 (tendo entdo um papfundamental na
consolidacaale géneros como o sambana conformacdo de um modelo parsaacao) a
televisédo na década de 1960 também fomentou de maneira decisiva o0 universo cancional do
periodo.No canal da TV Record de S&o Paydor exemplogstavacontemplada uma vasta

gama de estilos musicai® Fino da Bossa comandado por Elsgia, nucleaa incipiente

B TATIT, 2004: 71
19



MPB, convivia como programa Jovem Guarda liderado por Roberto CaNasmesma
emissora tinhamos ainda os Festivais da Musica Pdprdaileira e programas dirigidqsor
intérpretesfamososcomo Elizeth Cardoso, Agnaldo Rayol e Wilson SimoAaksim, esta
ebulicdo da cultura musicalos anos 60que proporcionou significativas movimentagoes
artisticas na cancao brasileiestatambémmuito ligada aoseu espacoas emissoras de
televisdo.Além disso, pdemosdestacar o cinemeomo mais umveiculode comunicacéo
importante para aangdose pensarmos, por exemplo, na influéncia da ideologia e da musica
norteamericangtrazida com os filmes deollywood) que se fez presente na producdo da
primeira geracao bossanovistacantada com o seu ideal de prosperidadéiosdoapenas
osmeios de comunicacdm si(radio, televisdo e cinema) que estdo intimamente ligados ao
universo cancionalmas também sapréprias tendéncias doercadoe a importancia da
aceitacdo do publico ouvintératase de mais uma caracteristica diferenciadora da cancao
popular em gerakbs suaspropostaestética ndo se separado entretenimente deobjetivos
comerciais

Este carater agregador ancamentemercadoldgico €possivelmente conforme
comenta Luiz Tatif, o motivo pelo qual este género sempre foi visto com certa descenfiang
pela intelectualidade brasileif@ara os artistas modernistas, por exemplo, havia umdegran
dificuldade em incluir em seus projetos estéticos este tipo de cultura popular anbéoa,
ligada a moda e ao mercadDessa maneiraps nacionalistagriorizam a pesquisa de
materiais presentes na cultura popular ranalfolclorica na procura deuma fonte mais
aut °ntica, | i dasmanifestabesivurbar@asir ez as o

Além dessedatores ligadosao mercado e tecnologia envolvida na producédo e
divulgacdo dsta musica, h4 também, comuoestdoimportante para a sua configuracao
estéticano século XX a relacdo fecundaom as artes eruditasobretudo a musica e a
literatura Esta ligacao intensa entre a expressao popular e a expressao culta ocorre, na cultura
brasileira a partir da década #1860, com grande forca e naturalidade e pode ser entendida

como um refkxo de nosssociedadem seumomento historicatual

Nunca foi t«o fluida a passagem entre m¥Wsicas
faixas de onda dos mais diversos repertérios se contaminam e se interferem, levadas

pela aceleragcéo gerab dransito das mercadorias e pelo traco polimorfo da sua base

social e cultural (WISNIK, 1989:210)

YTATIT, 2004:36
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Esta penetracdo entre os dois campos é segundo José Miguel Wisnik uma
caracteristica que singulariagporoducédo de cancao no Brasifui ela representariam dos
modacs mais fecunds de expressdo da cultura do pais e ao mesmo tempo, um espaco
propicio para a reflexé@intelectual nacional, o que emutros paises estaria reservapenas
a esfera das artes cultas ou da acade@iautor destaca este aspectorapndo para a
dificuldade(ou impertinénciagm separar o que seria uma mausica artistica de uma musica de

consumo consequéncia deste fértil entrelagamento:

Aparentemente, um dos seus tracos mais notaveis é a permeabilidade que nela se
estabeleceu a par da bossa nova entre a chamada cultura alta e as producdes
populares, formando um campo de cruzamentos muito dificilmente inteligivel & luz
da distincdo usual entre muasica de entretenimento e masica informativa e criativa
(WISNIK, 2004:215)

Para Wisrk'®, a arte erudita poderia ser comparadana espécie de substancia
concentradaque as diversas manifestacbes artisticas vao diluindo em diferentes
concentracfesAssim, apesar da dissolucdo das barreiras entre musica erudita e musica
popular, poderiamdsdentificar uma estrutura profunda sendo trabalhada pela primeira e uma
estrutura de superficigela segundaA Sagracdo da Primaverde Stravinsky seria entdo a
estrutura profunda de uma musica exploradora de ritmos, timbres e ruidos que o rock, como
estutura de superficie, também ira desenvolNalaremos mais sobre este assunto no
capitulo seguinte.

Para comentar a significativa relacdo que observamos em nossa cultura, entre as duas
estancias (culta e popular), o auémalisa a ligacdo entre a litarea e a cangapontuando,
nessa direca@lguns fatos importanteé partir da figura de Vinicius de Moraesdivisao
entre poesia escrita e poesia cantada se dilui. Os cancionistas e ,latastas Chico
Buarque e Caetano Velossfo leitores dos poetasodernosNas proposicdes estéticas do
tropicalismo encontramos a influéncia do antropofagismo de Oswald de Andrade e da poesia
concretaAlém disso, sdo muitos os artistas que passaram a transitar entre a can¢ao € o livro

como Torquato Neto, Cacaso, Raukeminski e Arnaldo Antunes.

BWISNIK, 1989:57
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A partir desses indicios, Wisnik identifiest tradicdo dacancdo populabrasileira
cono a nossagaia ciéncia por exceléncid. Isto devido a sua capacidade de produzir
formulagdes intelectuais muito complexas a partim@gos extremamente simplesomo

uma profundidade cheia de leve#ia,inocéncia cem vezes refinatfa

Noutras palavras, o fato de que o pensamento n
literario, possa ganhar vida nova nas mais elementares formas musicaisaspeé

gue essas por sua vez, N«o Ssejamsamwai s pobres poa
matéria de uma experiéncia de profundas conseqiiéncias na vida duksiigira

das Ultimas décadas (WISNIK, 2004:218)

Este peso na levezque seria a conseqi@a dessa relacdo entre cangédo popular e
literatura no Brasjlndo temde modo algunum carater artificiab exterior.N&do se trata de
acoplar a constru-»es musicais simples form
segundo o autor, € que esta dghm da cancao tem como um procedimento ja plenamente
interiorizado a preocupa- pargutaodoa lingud ege edad o mu
qguer , e o 2jENEm, eolmesme artibetémos uma breve analisk letra da
can-«o0 fAA Tmeraei RaoMadgeCaetano Vel oso e Mil
conto homénimo de Guimardes Rosxemplificando a complexidade nivel estético

alcancado pela producéao brasileira de cancoes:

A singularidade da cancéo popular brasileira tem nesse exemploanstracdo de

uma de suas conseqiiéncias inusitadas: em que cultura, ou em que pasg pode
perguntar, o cancionista popular chega a ser o sujeito de uma interpretagéo vertical
do seu maior escritor? Nisso ndo vai apenas uma questao de competénciaaspecif

e de arranjo original das especialidades, mas o indice de uma trama cultural em que a
malha das peraabilidades é muito intrincada (WISNIK, 2004:234

Além deste contato com lkteratura, observae também, como ndo poderia ser
diferente, uma ligacasignificativa com a musica erudita, sobretudo a partir do tropicalismo.

Compositores como Rogério Duprat, Damiano Cozzella e Judlio Medagbaessados na

O ter mo ilgai ase aiplesia tromados eeirbpeia do século Xll, cuja pratica poética

identificavas e com certo fAsaber alegreod. Posteriorment e, na
em sua obr& Gaia Ciénciade 1882.
%0 Referéncia a frase de Nietzsche citada por Wisnik em relacdog ai a ci °nci a: fisegunda

inocéncia na alegria, a0 mesmo tempo mais ingénua e cem vezes mais refinada do que ela pudesse ter sido
jamai so (Wl SNI K, 2004: 218).
ZL(WISNIK, 2004:225)
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musica de vanguardaietegrantes do grupo Mdusica Nova surgido no inicio da década de
1960, partigpam ativamentedo movimento tropicalista como arranjador® movimento
denominado Vanguarda Paulista, grupo heterogéneo de artistas de Sa&ofzado no
comecoda década de 1980, també&m destacaim contato forte com a esfera erudita
sobretudo no qudiz respeito a uma busca pela renovacao da linguagem mbisicdirade
Arrigo Barnabé, além da composicdo baseada em procedimentos do serialismo temos a
experimentacdo de timbres e vocalidades incomuns na cancdo popagaja usadas na
musica de corerto. O Grupo Rumo, por outro lado, ao enfatizar o trabalho com a entoacgéo
da fala coloquialtambém alcancou propostas inovadodses trabalho com a mdasica e,
sobretudo com o cantdzste teve que adquir novos parametros de afinacgmois, ao
aproximarse radicalmente da faJaacabou incorporando as suas variagbes microtonais
caracteristicasAlém disso, @&nfasena entoacde X i gi a um out r osofoedoC 0 mp an
harmonias inusitadas earranjos voltados para uma questadanais melodicado que
propriamente &rmonicé>.

Todos esses aspectos comentasa(a musica erudita, a literatura, a industria do
disco, o radio, aelevisdo e muitos outros que foram deixados de lado, como por exemplo, a
internet para a atualidajdsdo importantes para a configuragiocancdo populabrasileira
no século XX.Entretanto, apesar desta variada lista de influénéiamcessario sublinhar
novamentegue a cancao tem uma evidente autonomia estética, que se deve nacaapenas
autenticidade com queteriorizou e digeriu todos sses fatores, mas principalmerge
importancia da oralidade. Esta se referindo tanto ao que se comentou no item 1.1 deste
capitulo, isto é, o simulacro de uma situacao enunciativa realegue esncanta o publico,
como a propria construgdo da melodiafencéo do texto linguisticdrova desta autonomia
artisticadach através da oralidade énétida diferencaentre a cancao erudita e a cancao
popularnas quai®bservamos interesses estéticos distirMascancao eruditaalém de haver
um trabalho propriaemte musical muito mais intenso e investigath@um interessemais
centrado na questdo da sonoridamgoema escrito e sua constituicdo formal geralmente
servem de apoio para a composiGao:

(...) o compositor e o intérprete relacionaen com a cancédoravés do poema.

Estudam sua estrutura, o movimento do verso, a organizacdo das linhas, rimas e

# 3obre estas diferentes vocalidades nas obras dos attis#guarda Paulista vek:voz na cancdo popular
brasileira: um estudo sobre a Vanguarda Paulista Regina Machado (dissertacdo de mestrado, 2007,
Unicamp).

% Basta destacarmos o trabalho musical com a voz realizado pelo compositor italiano Lurimno Be
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estrofes. Isto € importante, pois o poema da a forma para a musica. [rodapé:
Fragmento de James Hallhe Art Song19534) citado por Carin Zwilling (2007,
pagina 87)]

Diferentemente, & cancdo popularalém do elemento musical ndo ser téo
determinante para o process@tivo, essa ligacdo com a poesia es@itaocada por uma
ligacdo com a fala coloquiaDbviamente, ha muitos exemplos na nossa musica pagula
gue a Al etr ao iTemos asponstracdes indpippdas magpoesia romantica e
parnasiana as poetadetristas do inicio do século XX con@atulo da Paido Cearerese
Candido das Neves gue tamb®&m observamos na conhe
Pixinguinh&”. Entretantop que passou a predominar a partir da chamada eéalidpfoi a
valorizacdo da letra enquanto texto falado para ser ouvido e nacElidto servird de
parametro para toda a producéo posterior, coascancdesle Chico Buarque €aetano
Velosoque, se travam algum contato com a poesia escrita, tem 0 elementive e

procedimenta@riadorfundamental.

(...) a nova letra, que s6 se consolidou nos anos 1920 com Sinhd, substituiu o
compromisso poético pelo compromisso com @&@ppa melodia, ou seja, o
importante passou a ser a adequacéo entre o que era dito e a maneira (entoativa) de
dizer, bem mais que o valor intrinseco da letra como poema escrito ou declamado
(TATIT, 2004:71)

O gque tentamos demonstrar neste segundq a@aves da contribuicdo dos diversos
estudos citados, € que a cancdo popblasileira teve umdesenvolvimento kidrico
préprio, de certa formaseparado da evolugdo da musica erudita ou lppfmstrumental
justamente por este seu fator entoatiRor outro lado,enquanto arte recente, de dificil
definicdo e ligada ao mercado, tambéependeu, para a constituicdo de sua linguagem, de
outras inimeras influénciaskE interessante observar este seuatear ambivalente: um
universo fechado e aberiadependnte e dependentap mesmo tempo.

Por fim, cono um ultimo aspecto que reitera idéia da cario como um espaco
artistico especificopodemogsiestacar a constituigdde um intenso campo dialogal que se

observa nma intrincada rede de intertextualidades.

24 A autoria da letra desta valsa ainda é muito discutida, embora o préprio compositor afirme pertencer a Otavio
de Souza, conforme registra Jairo Severiano e Zuza Homem de Mello no primeiro voldn@adedo no
Tempo(Editora 34, 1997).
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(...) o musicélogo italiano Paolo Scarnecchia observa com pertinéncia que a cangéo

no Brasil € um campo dialogal em que os compositores, a maneira dos desafios

i mprovisat- -rios dos repentistas nordestinos,
ur b an o salde desafio rajentado(...) (WISNIK, 2004: 219)

Esses dialogos constantavadosentre os cancionistas (didlaggue ocorrenem
diferertes niveis e de variadas formasravés dentertextualidadesnusicais, linglisticas
mesmainterpretatival fazemcom que pensem@scanca@omoum sistema autsuficiente
Nesses casos,sccompositores, arranjadores e intérpretes da cancao pogudsndo em
pleno processo criativo, respondem a uma tradicdo artistipacificamentecancional,
inspirandese ou citado canc@sde outros autores e de outros tempds.certa maneira,
este cenarigulturalse aproxima do qu&ntonio Candidacomerta, ao tratar da formacéao do

sistema literario brasileiro no inicio do século XIX

Entendo aqui posistemaa articulagdo dos elementos que constituem a atividade

literaria regularautoresformando um conjunto virtual, e veiculos que permitem o

seurelai onament o, def i ni npdbticosuaentatosfow angblas, | i t er 8r i ao:
capazes de ler ou ouvir as ohrpsrmitindo com isso que elas circulem e atuem;

tradicdo, que é o reconhecimento de obras e autores precedentes, funcionando como

exemplo ou justifiativa daquilo que se quer fazer, mesmo que seja para rejeitar.

(CANDIDO, 1997: 13)

Esta Avi da selconstituiu BorBrasil@uramtaséculo XIX a partir deses
elementos articuladogfi aut or es o0, Avezcul os § , poddigpsabl i cos
aproximada daconst i t ui - «0o adhei amal Of vib dérutbesegointe. e r
Observamosclaramente, a partir do que ja foi comentado neste capitula, fone
articulagéo entr@s cancionistas, 0s meidg comunicacao e 0s ouvintes.ir@portante e
entre os compositores e intérpretes das décadas de 20 e 30 com ® cliss 0 radio e
significativo espaco televisivo na década derd@ihindo tendéncias variadasezebendo o
publico dos festivais da musica popular brasileira sdo apenas dois exdfnglquestdo da
At r adcoma anoreferencial de autores e obmss,identificafadlmente com o que
acabamosle trata como o ficampo dialogal presentena cancao populakEnfim, tratase de
mas um aspectgue corrobora a idéia central deste capitciligo objetivo principal é situar

as especificidadede uma artgue se mostrautdnoma muito prépria de nosso pais
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1.3 A formalizacéo artistica na can¢ao popular

Devido ao caréter recente e a especificidade déosmecdoobservase em relacéo a
cancdo populauma dificuldadeem consolida-se ndo apenagnquanto género artistico
independentema s t amb®m enquant o pohbppre dexritifod de@gnteo d e
Além disso, para os poucos intelectugige se debrucavam sobre o assuatabedagem
tedrica escolhida era geralmente aquela que transferiam diretamente da literatura e da musica
eruditas, sem atentarem para o fato de que o processo de criagdo da maioria dos cancionistas
era significativamente diferente dos procedimentos de um poetie um compositor de
masica instrumental. Assim, devido aadocdo de um método analitico equivocado,
encontravam deficiéncias artisticas onde s6 hé@ésizertos. O cancionista parecia ndo
possuir técnica e a cancao popular perdia valor enquanto limguagttica.Se nao
encontravam deficiéncias, deixavam de ladovastouniverso, impossivel de ser explorado
comas ferramentas quaham adisposicdo Tornase necessario, entdo, observarmos de que
maneira se da o processo de formalizacdo artisticaopeaacionista em contraposi¢cao aos
processos presentes ctamadaarte cultd.

Em Reflexdes sobre a artdlfredo Bosiaborda os pensamentos de Luigi Pareyson,
apontando os trés momentos funeamais do processo artistico, cujas formulacdes iniciais
rematam ao pensamento gregnfazer, o conhecere oexprimir. O primeiro aspecto esta
ligadoai d ®i a de arte como fAconstr u-,dotabaticedet ac an
producado do objeto artisticAs proprias palavras usadas para denama ativdade artistica
nas linguas classicas vocabulagregoTechnée olatino Ars (presente na raiz de palavids
portuguéscomofiar t i c ul emdiea idéia dg e fazer operacdes estruturgntes)
explicitama importancia desselemento técnicoa arte Esta atividade human@am entao,
como caracteristica fundamental, tradicdo deum trabalho de formalizacdo racional e
intenso chegando inclusive, em certos periodos artisticos como o iRemsca reivindicar

para si cstatusde ciéncia rigorosgor sugroximidade em relac matematicZ.

% As leis espcificas caracteristicas da cancéo popular, ligadas & adequacao entre texto e melodia, serdo tratadas
de maneira detalhada no capitulo 3 desta monografia. Aqui, o interesse € levantar questdes mais gerais acerca do
fazer artistico do cancionista.

% Era jusamente o que defendia Leonardo da Vinci ao preferir a pintura & poesia, j& que a técnica da
perspectiva possibilitava, a seu ver, a aproximacdo dessa arte com as ciéncias exatas. SobRefsdesr

sobre a artede Alfredo Bosi.
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A técnica produziu, ao longo da histéria de cada arte, um conjunto de regras Uteis ao
projeto e a execucdo da obra. Desde a Antiguidade fesmouma tradicdo
normativa. Essa tradicdo, quando aplicada a arquitetasaaetes plasticas, recorreu

muitas vezes as figurasaes procedimentos da geome{BDSI, 2000: 17)

Este rigor formal que atravessou a histéria da arte ocidental, senskenfatizado em
certos momentos histéricos como a Renascencajo puro teciismo ja foi questionado
pela arte romanticando deve, entretanto, ser tomado coum processo aprisionador.
Mesmo na modernidade, quando a arte procura romper com 0s padrdes estéticos classicos,
ele ainda estd presente. Tratg na verdadele uma mudaga na origem das normas que
fundamentam a composicdo. Para o artista classico, as regras, compartilhadas por toda a
coletividade, ja estavam peStabelecidas e consagradas antes do ato de criacdo. Para o
artista modernas normas séo internas a obra. Cada sugere e ex@gseus proprios

procedimentosnas o rigor na formalizagao ainda persiste

Em termos de arte poética, e aproveitando a velha retérica, poderigedizera
cadainvencaolivre o poeta deve ser fiel a melhdisposicdodas partes e a au
melhor elocucaopossivel. A liberdade exige e cria uma norma interna. Segundo
Pareyson, o fazer do artista é tal que, enquanto opera, inventadewguéazer e o
modo de fazéo (BOSI, 2000: 16)

O segundo componente do processo artisticonheceyrnos indicaa relagédo intima
entre arte e realidade, seja ela natural, psiquica ou hist@icautor assinala que o
conhecimento na arte esteve fortementada a tradicdo da representagdndamentada
pelo conceito demimess, formulado inicialmente n&Poética de Aristoteles.E esta
representacaa@omo comentamoscimaacerca do Renascimenganhaar es de A ci ° nc
Vi S«00, o qgue | he garant e, de acacatrdt@dacom o
pintura e do desenho,statusde umaforma nobre d conhecimentdem relacdo aterceiro
aspecto, exprimir, Bosi configurao a partir @ uma necessaria coaposicado entre forca
formaexpressiva, 0 que nos leva novamente a teceguestdes ligadas a técniG&egundo
0 autor, 0 processo expressivouétamente a dialética entre esses dois elemehtfisca
expressiva precisa necessariamente da mediacdo da forma, ndo podendo ser representada

diretamente sob risco de ndo constituge numobjeto estético:
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A energia persegue formas que a liberem eanasmo tempo, a intencionem e a
modulem. Opathosque ndo encontra essas formas pulsa aquém da experiéncia

artistica. Quem chora ainda nédo esta cantando (BOSI, 2000: 56)

Ha, dessa maneira, uma intima relacdo eatrenergia psiquica do sujeito, seus
movimentos de alma e o trabalho técnico do artista que precisa conjugar a sua imaginacao
com o seu artesanateraticamente nos mesm@smos escrevePierre Boulez enfPenser la
Musi que Auj 0Qudodmwissa i magi na- «o aguce nos
intelig°ncia ass e dubeemaneimsemehai@assinagandaamecessidade
de uma construcao formal de grande clareza e rigor mesmo para a expressao de sentimentos
obscuros e incoerentes (come representacao de wunho fantasiosgor exerplo), temos

este fragmento dBaudelaire, extraido deuriosités esthétiques

Delacroix era apaixonadamente amante da paixdo, e friamente determinado a
procurar 0s meios de exprimir @aixdo da maneira mais visivel (.Se¢ uma
execucao muito nitida é oesséria, isto se da para que a linguagem do sonho seja
muito nitidamente traduzida (Citado por BOSI, Q085)

Estatradicdoartistica, de producéo e ddtica, altamente comprometida com a idéia
de arte enquanto um processo de formalizacdo rigorosie (0 estudo técnico regular e
intenso,geralmente vinculado a acadenoaupa um espaco central)agarentementmuito
distinta da atividade de grande parte daspositores de e¢gdo no Brasil. A formalizagcéo
nesta manifestacéo artistica, como verentbharde,tambémpossui suas técnicas especificas
gue visam a um objetivigualmentemuito particular O que ocorre, no entanto, &ejo
aprendizado desses procedimentasmposicionais ndo se da de maneira forroal
convencional, através de um estudo reg@aorientadopor um mestre, mas de forma

espontanea etuitiva:

O dom inato, o talento antiacadémico, a habilidade pragmética descompromissada
com qualquer atividade regular sdo valores tipicamente atribuidos ao cancionista.
Afinal nunca se sabe exatantercomo ele aprendeu a tocar, a compor, a cantar,
parece que sempre soube fazer tudo isso. Se despendeu horas de exercicios e
dedicacéo foi em funcéo de um trabalho que n&o deu trabalho (TATIT, 2002: 17)

2TBOSI, 2000: 22.
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Trabalho que nédo da trabalho também é trabalhwalorizacdo da espontaneidade
nao impede que o cancionista possua as suas técnicas de formalizacdo espamificas.
destaca Tatit, pelo simples fato de se tratar de uma producdo j4 temos pressuposta a
existéncia de uma técnicaquer ansf or ma mas »@s0®idas sejeito e
f 1 n i Bona@nsonancia com o que vima® Bosi, quebservava que a expressao artistica
nao se faz diretamente sem a mediacdo da forma (o choro de @isi@ando € o cantg)
também na cancéo popular a representagisar da espontaneidadép € diretaA emocao
do cancionista, nas palavras de Tatifi @ | t a me nt e e minudosampnteipre@Eachda
para receber um tratamento técid® autor observa a pattilaridade deste tipo de atividade
artistica O canciorsta ndo se excita pelo exercicio em si. O seu treinamesetala de forma
mais irregular etravés de suas criagfes, mas, sem duvida, ele existe e contribui para formar
um aparato técnico faamental no momento da producdo. Nomgmentos transcritos
adiante, podemos observarspectos desse treinamento, cujos procedimentos se aproximam
significativamente da atividade de um artista erudito, isto €, ressaltam a importancia da

experimentacdo do matermldatécnicaalcancada apds trabalhos formais anteriores

Para inventar melodias, precisa experimentar varias combinacdes, tocar muitas vezes
cantarolar de todas as maneiras (TATIT, 2002: 17)

As inimeras tentativas, aparentemente malogradas, de composi¢do, os retalhos
eliminados como sobra de outras produgdesesmo a maior habilidade adquirida

no decorrer dessas etapas formam um arsenal em poténcia que rapidamente se
estrutura quando o compositor se concentra e se disp0e a resiaigularidade de

sua vivéncia (TATIT, 2002: 189)

O que torna o produtorfal, que é resultado desses procedimetatmdém altamente
técnicos, algo que parece extremamente espontisem técnicéo f at or fAnatur a

um elemento extremamertaro aos cancionistas.

H4, sem dlvida, uma técnica assimilada durante as preslubfa verdade, um
equilibrio de técnicas, como veremos adiante, que se configura numa estratégia geral
de persuasdo dos ouvintes. Dentro dessa estratégia, ocupa posicdo de destaque a
naturalidade: a impressédo de quempo da obra é o mesmo da W{dATIT, 2002:

18)

7

Assim, 0 que ocorre € que cancdo, elaborada a partir do equilibrio desses

procedimentogriativos @stréspraticas de adequacgéo entre texto e melgd@mentados
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anteriormentepassionalizacaotematizacace figurativizacaqg, para efetramenteconvencer
0 ouvinte de que a situacdo retratada pela letra esta sendo vivida naquele exato instante,
precisa de naturalidade, isto é, da simulacdo de uma situacao real @eefsia simulacdo
muitas vezes fiescondeo0 auvintertemaarpressido tieoouvina | do
gue senpre ouviu(e por isso acredita no que esta sendo dito/cant@doo se a técnicaod
cancionista consistisse em nurfeaer transpareceo seu trabalho técnicdescondédo em
favor da espontaneidade.

Temos erfio um aspecto muito importante do procesdormalizagdo na cancgao: a
gestualidade oralD cancionista € frequentemente comparado por Tatit a um malab@rista.
seu trabalhaeriaequilibrar as questdes musicais com as questdes texdeiaipre desejando

garantir uma naturalidade entoativa:

E na jungdo da sequéncia melddica com as unidades linguisticas, ponto nevralgico
de tensividade, o cancionista tem sempre um gesto oral elegante, no sentido de
aparar as arestas e eliminar os residuos que poderidmague naturalidade da
cancdo. Seu recurso maior € o processo ewbogie estende a fala ao canto
(TATIT, 2002: 9)

Dessa maneira, 0 compositor, ao elaborar suas melodias, mesmo que separadamente
dotextol i ng¢2stico, preci sfaducaws d,arc @ma,a mare eexea
intervalaes muito extensos ou abruptodio atrapalhem a naturalidade ahalfrase musical
Afinal, ela precisa dizer alguma coisa.

Esta aproximgdo com a fala poderia, de certo mosigscitar umanovadivergéncia
ertre a formalizacdo cac i o n a | e a for mal i eomentada pdi Basiadi ci @
Como se essa tendéncia oral, querfir e p tco dau zf al a na can- dm, tir e
trabalho formal Bastaria entdo dar total vazao a forca expressiva a gartiso direto da
fala, sem a mediacdo da forfffaContudo,ha uma diferenca crucial entre a fala e a cangéo.

O compositor, ao contrario do falanfaecisaproduir algo sonoramente duradouro. O

interessante € que aldaz a partir dos materiais efémedasfala:

A fala pura € em geral instavel, irregular e descartavel no que tange a sonoridade.
N&o manténtitmo perioddico,ndo se estabiliza nas freqiiéncias entoativas e, assim

gue transmite mensagem, sua cadeia fonica pode ser esquecida. Fazer uma cangéo

% podemos pensar aqui em géneros cancionais conap,oque radicalizam esse aspecto. Ndo é a toa que
frequentemente reaparece a polémica sobre a validade desta manifestagdo enquanto musica. Pela sua exposicao
crua da fala, h4 quem o desconsidere como arte.
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também criar uma responsabilidade sonora. Alguma ordem deve ser estabelecida
para assegurar a perpetuacdo sonora da obra, pois seu valor, adocdotra
coléquio, depende disso (TATIT, 2002: 12)

Assim, ndo existe nenhuma contradigidre a remissadofala realizada pela cancéo e
a existéncia de untrabalho formalem sua producaolsto porque o compositocria
determinadaordem que a mantém salvo da efemeridaddz esta ordem é também um
trabalho formal.No rap, elando se daratravés do arranjo ddsequiéncias, mas talvez a
partir do ritmo verbal das palavras,sieas sonoridades e acentuagdes: um cantapgede
entdo repetir a sua composi¢do sempre da mesma méi@iégperene nesse sentido.

A discussédo acerca do processo de formalizaca@amgio trazoutraquestdao muito
relevante para a arte da modernidade: a inventividade atistiempenho em relacdo a
evolugdo da linguagenA originalidade na musica popular, no sentido de uma busca pelo
novo, tdo propria das vanguardestéticaglo séclo XX, foi examinada pela primeira vez por
Augusto de Camposm seu conhecidlivro Balanco da bossa e outras bosstsmbém a
primeira publicacdale maior félega se dedicar ao tema da cancao popDlaracordo com
0 autor,até aquele instante (a primeeiedicdo é de 1968), haveria apenas dois momentos de
invencdo na musica brasileira: bossa nova e o tropicalism@ampos inclusiveaplica a
classificagddormulada por Ezra Pounduedividia os artistagm finventores, fimestres e
Adiluidores” aos canionistas. Assim, Tom Jobim e Jodo Gilberaetano Veloso e
Gilberto Gil, os icones dos dois movimentos citados aciestariam na posicdo de
finventorey, isto €, aqueles artistas que contein efetivamente para o avanda
linguagem, subvertendmesté®elecido.

Seu raciocinio amparaxse tambémna teoria da informacdo e em reflexdes de
Abraham Molessegundoo qual haveria uma dialética envolvendo a producdoade
fazendea oscilar entre a banalidade e a originalidgda redundancia e a informacaé
redundancia estaria ligadao codigo do ouvintgpouco afeito as inovacdes estétjcas

esterilizado pela rotina pelo h&ito e com o qual deveria hawama ruptura.

a informacéo, o conhecimento novo, s6 podem existir na medida em que esse cAdigo

é violado E a miss&o dos artistas informativos, os inovadores, contrariar o codigo de

» Esta classificacdo do poeta neamericano Ezra Pound (188972) encontrae em seu livroABC da

literaturade 1934 e divide o0os escritores em seis categoria
de modadetiibsthesor es fibems masb 0.rOs tstudjosas, nd entamtos sostumam

utilizar apenas as trés primeiras definigdes.
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convencgdes do ouvinte, para forcar o seu amadurecimento criativo, aumentar o seu
repertério de informacdesemriquecdo (CAMPOS, 1974: 266)

Augusto de Campos aponta entdajde forma enxerga a violagdo desses codigos por
parte das propostas musicdia bossa nova e do tropicalisn®eu pensamento aponta na
direcdo de dois caminhagie, sem duvida, estdo muito conectadosgiolacdo se darjgor
um lado, pelo contateom os nateriais ou ideologias da arte erudita (em especial das
manifestages de vanguarda) e por outatravés deima atitude de abertueaconsciéncia da
complexidadeda mYsi ca brasileira, a chamada #dAlint
frente.

Em relacdoa bossa novaos préoprios adjetivos usados por Julio Medaglia para
qualificala, em seu artigo presente no mesmo livro, ja nosrtficios do primeiro caminho
de reflexdoAo referirse aelacomé m“si ca camer 2sticao, Aprogr e
eabora-«ondi ivaaguam¥%si ca de det alpdloeqoe,elae st §
possuiade elementos préximos a musica erudissim, as transformagfes na harmonia tonal
realizadas pelo acréscimo de dissonancias aos acordes e pela expaasdoodaacmonico,
s&0 muitas vezes vistas como atualizacfes da cancalapepurelacio a musica erudita. E
0 que observamoreste trecho do artigo de Brasil Rocha Britarbém incluido emO

balanco da bossa e outras bossas

A musica popular brasileira,nteriormente ao advento da bosgma, estava,
inegavelmente, mais de meio século atrasada em relagdo a erudita. Hege pode
afirmar que houve uma consideravel diminuicdo desse distanciamento, e isto gragas

principalmented concepgdo musical bossava. CAMPOS, 1974: 27)

Dessdaorma, esta inventividade, ou melhor, esta nova informagdo bombardeadora do
codigo, viriaprimeiramenteda arteculta®®. O outro caminho que levou & ruptura da bossa
nova em relacdo aos padres musicais da época seria a sua atitstica de abertuias
diversas influéncias, onde tem especial destaque o jazzamogtécano Segundo Campos,
esta linha evolutiva apontada por Jodo Gilberto, seria a sua mais importante licdo: colocar a
musica brasileira @0 na posicdo déd ma t ® ruit asérlcoasumida pelos turistaesmo

manifestagéo folcldrica pitorescamas sim como uma artgofisticada, moderna e

% Ha grandes polémicas em torno deste assunto. Além desta fonte na musica erudita, os procedimentos
harménicos presentes na bossa nova ja exispar exemplo, na musica de Garoto e conforme assinala Sérgio
Molina (ver a questéo 4 de sua entrevista no anexo desta monografia) podem ter surgido de experimentacdes
improvisatorias do jazz.
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antropofagica, nos termos de Oswald de Andrade, em relacdo a @sttaageiraUma
posicdo estéticque tenha consciéncia da forriagcomplexa da cultura nacionaheorpoe

essas complexidadesn sua®bras de arte

Esta linha evolutiva ser4 entdo revalorizada pelo movimento tropicglist&nte a
necessidade de reabdrambiente musical que se fechava com as inclinacfes ntama
radicais da MPBsobretudo através da chamada cancao de pro@sithar amigavel dos
tropicalistas para a jovem guarda, fendmeno de massa deceldaternacional (que
curiosamentecompartilhava das conquistas interpretativas da bossa nova),enéo d
represatar um aspecto desta retomada. Significava abertura em tempos de fechamento.
Conforme o autor,®et a Al i - & paradesseshnistas, 0m norteador que peuamise
acdo artistica maiindependente e por isso receptiva a s@xerimetacdes formaisk essa
inovacao, esta musica dleverngdo, é ajuelainformacéo quepodefienvenensd o cédigodo
ouvinte.

Ao longo dos artigos d® balanco da bossaambém €& destada como fonte da
originalidadetropicalista a sua relacdo com a literaterecom a musica de vanguarda.
Campos identificacaracteristicas comuns entre o0 grupo baiano (assim o autor denomina
muitas vezes 0 movi mento musical) e o grupo
em prol de uma arte brasileira de inverg(@AMPOS, 1974: 286%: a exploracdo de uma
linguagem n&o discursiva; uma sintaxe sem conectivos; uma poética nacdumteamponto
em comum seria a influéncia de Oswald de Andrade, tanto por sua postura antropoféagica
guanto por seu espirito de parddia, eletog importantes para a estratégia da tropic@lia.
primeiro pelo sentido de abertura, o segundo em oposi¢cdo a seriedade que dominava a
producdo da MPB nacionalista.

O casamento entre a cancdo do grupo baiano e os musicos eruditos de vanguarda,
outro fata gerador da inventividadera, de acordo com Augusto de Campos, resultado de
um sentimento de insatisfacio comum diahte valores estéticos estabeleciddsautor
destaca o arranjo d2omingo noParque realizado poRogério Duprat e Gilerto Gil, como
um exemplo bem acabado dessdalhoem conjuntode um artista erudito com um artista

popular Em conversaom o segundo, comenta:

31 Tendo em vista o surgimento relativamente recente do motontn poesia concreta (0 seu lancamento
of i ci al ocorrera em 1956 com a il Exposi-«o0o Nacional

Paul o) era interessante para o autor sublinhar as i
valorizar a atividade artistica de seu grupo.
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Me parece, por issoO mesmo, que 0 contato entre vocés e esses musicos é diferente
dos que anteriormente ocorriam na mugiapular brasileira. Nao é um mero
acompanhamento o que vocés pedem a eles-Jeata um contato integrativo e que
surgiu quase que por imposicao das propostas de cada um, na medida em que estas
se identificam num campo comum que m#aua mdsica institicnalizada
(CAMPQOS, 1974:194.97)

A partir do que foi expostaté aqui podemos observar uma forte tendémerapensar
a inventividade na cancgao popular como refldketo do seu contato com a ameudita e
ndo a partir dos seus procedimentos espesifite linguagemisto porque, gra Campos, a
arteculta € o espaco por exceléncia da pesquisa esjatopae na precisa se ater as questdes
ligadas acconsumo imediatoA musica popular, ao contrari@ que éparte integrante da
cultura de massa, apegga maior redundancia artistica, como forma de respeitar o codigo de
convencdes do ouvint8endoassin se o el emento finovod vem da

té-la como exemplo, se quiser alcar voos estéticos mais amplos:

...a aproximacdo com a musicaudita de vanguarda (que, ao contrério, trabalha
exclusivamente com a informacao original) sé pode ter efeitos benéficos, no sentido
de tornar mais exigente compositores e ouvintes de musica popular, dando a esta um
significado maior do que o de mero ergremento(CAMPOS, 1974: 154)

A intencao seria chegar ao que Décio Pignatari chamguodieissumpisto € musica
de producdo e consumo ao mesmo tempo. Dai emédeisdo do autog necessaria relacao
entre os artistas erudipgpopul(drdes p(rfodato®mn s en
nos Beatles um exemplo significativoDe qualquer maneira, que percebemos é que nesta
épocaas fronteirag nt r e Acan- «o0 de ma s shaati@comegavan « 0 d e
a se diluir Uma viséo de separagd r 2 gi da, onde os artistas #fc
inocente dos artistas populares, é substituida pela di@ndida por José Miguel Wisnik e
ja comentada no item anterior, de que a formacdo diferenciada e complexa da cultura
brasileirando permi¢ mais esse tipo dearreird>. Emfi G| o b a | e Wignil, seini a | 0
ignorar 0s aspectosegative da cultura de massas como fendmeno docgsso de
globalizagéo, enxerga ate de consumo em sukensacomplexidade comoo resultado da

dialéticaculturd bragleira e como um espago onde dude viva e, porque nao, inventividade

32 Refiro-me a conhecida unido dos quatro masicos ingleses com o produtor e arranjador George Martin

¥ Talvez o momento histérico da publicacdo@iealanco debossa com suas posicdes intelectuais de época, o

levase a <col ocar este assunto em termos de uma m¥%si ca
através do contato com os artistas eruditos.
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Mercadoria de massas, consumismo, regressao da audicdo e império do género estao
associados a essa cultura dita globalizada. Isso tudo seria simplesmente acachapante
nao fosse o fatde que, apesar de tudo, ha vida cultural como fenédmeno vivo (me
desculpem o pleonasmo), em que se dao trocas, dialogos, expressao de contradi¢cdes,
de experiéncias singulares, de talentos e de espontaneidades, e que, efetivamente, se
constituiram criadores ouvintes que nao sao nativos de nichos culturais fechados,
mas desse mundo poroso que vigora, num equilibrio muito instavel ou precario, fora

e dentrada indUstria do entretenimento.)

A minha posicdo supde que se aceite ou que se aposte numa chpgaalguer de
autonomia da criagao cultural em relacdo a economia mercadologica e consumista,
inclusive dentro dest§WISNIK, 2004:322)

E como ja& registramos no item anterior deste capitulo, esta caracteristica de
entrecruamento, que permite a inverilade onde sé haveria redundan&asegundo o
mesmo autoralgo que particulariza a producéo brasileira de cancdes em relagdo aos demais

paises.

Sintomaticos dos descompassos paradoxais do pais, esses tracos singularizam a
musica brasileira no mundpois sabemos que 0 comum, na maioria dos paises ditos
avancados, com a sua industria cultural organizada e sua musica popular morta ha
muito tempo, é a separagdo muito mais nitida entre muasica de mercado banal e
musica de qualidade em nichos culturaisdeunercado reduzidg®VISNIK, 2004:

327)

Contudo, apesar destmturalidade com que parece funcionar a mistura de formas
eruditas e populares na musica brasijen@ podemos pensar que a recepcao de cancdes
com propestas mais experimentais tenha se déelmaneira absolutamenies i | e nEwi os a 0 .
gue assinala Luiz Tatit e® Cancionista ao tratar do disco quepresentou um manifesto
para 0 nmovimento tropicalista e que apresentou dificuldades em se firmar

mercadologicamente:

Panis et Circenseabriu ocampo da canc¢do popular para a experimentacdo estética
de ponta, antes reservada apenas a musica e a literatura eruditas, mas, ao mesmo
tempo, comprovou a sua inviabilidade comercial fora dos parametros exigidos pelas

diversas dic¢cdes que compuam sua figuagem até entdo (TATIT, 2002; 276)
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De qulquer forma, ainda em relacdo fan f or ma- « o art2zstic
relativizarmosa separacéo entre a esferadita e popular em sua produgd@onstatarmoa
suapossivel inviabilidade comercial, regp@rcebemos que ela ainda se fgaresente em
propostas estéticas posteriori inicio dos anos 80, surge no ambiemtesical de Séo
Paulo um grupo de artistas independemtegen@ncias muito variadas, manifestacdo que
ficou conhecidacomoa Vanguarda PaulistéAqui também podemos localizaramseio pela
criagdo de um objeto artistico novo, onde a informacao pudesse superar a reduBdéncia

era, inclusive, a caracteristica que alinhavaseaamponentes doovimento

Segundo o compositor Luiz Tatit, 0 Gnicaddacomum entre 0s grupos era o desejo

de realizar algo novo, pois haquele momento a busca por uma nova maneira de criar,
compor e se expressar era mais que um dado comum a muitos artiséas, u
prerrogativa para a produc@dACHADO, 2007: 39)

Regina Machdo, em sua dissertacdo de mestrado sobre as novas propostas de
trabalho com a voz na Vanguarda Paulistanenta que esta procura pelo novo resultou em
experimentacgdes radicais na linguagem do canto popular. Primeiramente, temos a exploragéo
de vocalidadesncomuns ao género como, por exemplo, na musica de Arrigo Barnabé que
trabalha com registros estridentes e com maior énfase no aspecto timbristico Barvoz.
outro lado, uma radicalizagéo da entoagécacanto, o que resultou em uma redefinicdo dos
padroes de afinacéo, inclusive com a utilizagdo de passagens microtonais, aspecto presente

na musica do Grupo Rumo:

Muitas vezes nos preferimos néo fixar ou mesmo propor uma entoagao no sentido
tradicional porque, se vocé perceber, as musicas da gente tenmndtaprecisas,

sao repetidas sempre do mesmo jeito. Se fosse s6 um texto falado, cada vez sairia
um pouquinho diferente. S6 que nés fixamos elementos que o Chico Buarque, por
exemplo, ndo fixa, ou seja, microtons, nuangas de voz. Ha uma tradicdo ma canca
popular brasileira de se deixar tudo afinadinho, de nota para nota, meio em meio
tom, temperar em resumo. Enddo estamos temperandef@imentade Luiz Tatit

ao Diario Oficial do Estado IMESP, fevereiro de 1992 MACHADO, 2007: 40

Conforme a auwira, essas experimentagfes que se davam ndo aygedarbito vocal,
mas também corprocedimentos de composicdo musif@mo as inarsées dodecafbnicas

de Arrigo Barnabéou os arranjos baseados em questdes mais melddicgisedoarmonicas
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do Grupo Rumo),ambém eram provenient&a relacdo desses artistas com o ambiente

erudito da academidlais uma vez, o entrelacamento referido por Wisnik:

Como alunos da Escola de Comunicagfes e Artes da USP, famosa pelo ensino de
musica erudita, tanto Arrigo Barnabgéaapto Luiz Tatit e alguns dos integrantes do
Premé (Premeditando o Breque), ao partirem para uma producao em musica popular,
puderam levar para esse ambiente de criacdo elementos estranhos a ele. Promovendo
uma interseccédo entre cédigos da musica eruditaa& musica popular, criaram um
terceiro espago para abrigar essa musica que resultaria da fusdo da academia com a
rua. (MACHADO, 2007: 4314)

Por fim, parafecharmos esta discussdo solarénventividade artisticadevemos
lembrar que esta oposicao infracdo/redundancia é sempre sera um parametro nateral
mesmo inconscientele percepcdo do objeto estétimndo apenas delgor parte dos
individuos.Considerando este fato, em principio, a repet&dwmna caracteristica essencial

paraqueo ser humanpossa (re)conhecermundo a sua volagir sobre ele

Repetir o que j4 deu certo é evidentemente, uma das tendéncias maiddsrseres

vivos: é dificil catular o quanto a histéria das civilizagbes deve a capacidade
imitativa dos homens! O afite aplica regras ou receitas bem logradas nas quais a
variagdo € minima e a constante € maxima. No entanto a criagdo artistica traz em si
um dinamismo expressivo que ultrapassa o0 modo de ser darste e da industria
mecénicg BOSI, 2000: 23)

O queBosi assinala,no final deste fragmentanomento em que esta tratando
maneirismo na arte, no sentido da fase tardia de qualquemento que acaba por produzir
Ai mitadores d e 3s & gua rapesarda Enttagdg aepiesertar um dos
procediments vitais para o ser humano, a adeve conteralgo que supere 0 UuSO
Acompul sivo de f - r mul asSeguglo ¢ auot dedkahsveraim c on s
equilibrio entre a técnica e a forca inventiva, que por suagaza primeirexpandirse.Na
cancao ppular, oexemplo, comentado ha pouaelacionado ao uso das linhas melddicas
microtonais na producdo do Grupo Rumo parece ilustrar perfeitamentelléste

pensamento de BosD desejo inovaddia for¢a inventivajle incorporar mais radicalmente a

34 O maneirismo, como o préprio autor define, se refere tanto a esta desvalorizada fase de repetidores como, na
histdria da arte, ao periodo de transicdo entre o Classicismo italiano e o Barroco internacional no fim do século
XVI.
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entogdo da fala no canto fez com que surgissem novos parametros técnicos de execucao,

ligados @s padrbes dafinacao.

1.4. Perspectivas atuais da cangao brasileira

Indiscutivelmentea cancao popular foi ganhando, ao longo das ultimas décadas do
seculo XX,um espaco de reflexdo consideravelmente maior e mais especiaipadodo o
pais e, sobretudo,as grandes capitais, estegEmusica popular brasileira a partir de
diferentes areas do conhecimento qumpde as pesquisas académidaa estd, inclusi,
cada vez mais presente como opcao de curso de graduacdo nas faculdades de mdusica das
maiores instituicbesde ensino do paisisto, sem duvida,gerou uma transformacao
significativa no perfil do musico popular segte instrumentista ou cancionista. o que
aponta Sérgio Molina em seu artigblusica popular erudita: relacdes entre a historia da
musica popular no século XX e o perfil do estudante brasileiro, de musica popular, no século
XXIo.

Podemos chamar esses musipopulares de hoje deruditos parque sabemos que,

de maneira semelhante ao que acontece com a formacdo do mdusico da chamada
musica erudita, os musicos populares sdo altamente especializados no artesanato de
suas técnicas; estudaram e praticaram horas e horas diarias durante longes anos d
treinamento e aprendizagemominam cada vez mais e com total consciéncia a
guestdo ritmica com todas as sutilezas peculiares a musica popular, o ambiente
harménico, a utilizacdo timbristica de seus instrumentos e as técnicas de arranjo e
orquestracdo, lém de uma capacidade U(nica de improvisagdo como processo de
criacao e variagdo, entre outras inimeras capacidades espébf@iadNA, 2007:

94-95)

Segundo o autor, até a década de 188f@rmacédo do musico popular estawais
ligada ao contexto da cmadamusica praticanos termos propostos por Michael Charean
musica comaima manifestaip cultural coletiva, ligada a tradicdo oral e & improvisacao, e
onde ha uma relacdo mais participativa do pubAssim, ofazer cancional era aprendido e
vivenciad na praticacomo uma atividade mais autodidagrimoravase em contato com
0s amigos, com o radio discoe a TV. Atualmente, o processo de formacgéo de grande parte

dos musicospopulares ésubstancialmentaliferente. Ha, sem duavida, um estudo mais
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formalizado atavés de diversos tipos de instituicdes de ensgsxolas de musag
conservatorios e faculdadddas além disspha uma transformacdo no modo como esses
profissionais tomaram contato com a produgdo que os formou enquanto atistas.
destaa Molina, este musi¢sobretudo aquele ligado a certa tradicdo da cancao bragieira,
nao procuramusica nosveiculos de emunicacdo como o radio ou a TMentificandese
com obras cujo conhecimento se deu atralgsas ua Vvi v°ncia nomias Af or
partir demeios de difusdo alternativo® artigo terminso bser vando que est a
canc¢do popular, atualmente, tem um espaco precério de divulgacdo na midia (como a musica
erudita), isto €, € uma musica popular ndo mais popularigatiaconstacao nos transporta
para uma questamuito em voga nos meios especializados: a discussdo acerca do fim da
cancao.

Este assunto tomou forca a partir da conhecida entredist&€hico Buarque
concedidaao Jornal Folhaal Sdo Paulo em dezembro de 20f\4e projetoua questao para
um publico maior, fora do ambiente académiblesta ocasido, 0 compositorostrouse
inseguro em relgiio a importancia desteadicdo decan@o (da qual ele mesmo faz parte)
para acultura brasileira atuaDbservaentaq que ela pderia representar um géoele certa

forma ultrapassadoestrito ao 6culo XX, sem caminho certo por ong®sseguir.

Talvez tenha razdo quem disse que a can¢do, como a conhecemos, é um fendmeno

pr-prio do s®cul o passadaquelds éaphcoes todas,nha ger a- «o
com o tempo sO aprimorou a qualidade da sua musica. Mas o interesse por isso hoje

parece pequeno. Por melhor que seja, por mais aperfeicoada que seja, parece que

ndo acrescenta grande coisa ao que ja foi feito. E ha quem susienteoiso a

Opera, a musica lirica foi um fendmeno do século 19, talvez a cancéo, tal como a

conhecemos, seja um fenémeno do século 20. No Brasil, isso é nitido. Noel Rosa

formatou essa musica nos anos 1930. Ela vigora até os anos 1950 e ai vem a bossa

nova que remodela tudo e prodBUARQUE, 2009

No artigpi O Fi m da @mamoe «do ( &imtitmo Chico Buarq
Barros e Silv¥, o mesmo jornalista que realizou a entrevista citada adEnags uma
tentativa de avaliacdo das implicac@este polémico depoimentoA questdo do fim da
cancao é abordada principalmente nos tereh® uma transformacdo do papal do lugar
social que este género possu@s décadas de 60 e @0que hoje, parece ter se perdido

Assim assinala o autor, referinde aosdepoimentos de Chico Buarque sobre Vinicius de

% Artigo publicado naRevista Serrote n°8m novembro de 2009.

39



Moraes e sobre sua prépria carréjra retomando um pensamento de José Migishik

em artigo sobre a obre Chicd”:

Eles nos remetem a uma época em que a musica popular funcionava como um
espelho afetivoum lugar privilegiado da cultura, no qual identidade coletiva e
experiéncia interior se tocavam de maneira significativa, compondo uma atmosfera
comum e um horizonte partilhado. Isso, como se sabe, ndo eMgeo que nao

deixa de configurar um cerfon da cancdo (BARROS E SILVA, 2009)

Ao longo da década de 1980MPB vai perdendo a sua posi¢do de centrddidza
cultura brasileira. A indstria da musica de massa, cujos investimentos priorizavam a
producdo pop e estrangeira, gerava um ambiente fauocavel aos artistas lancados nas
décadas anteriores. O mercado tendia para um repertério de consumo mais garantido,
deixando de lado o caminho de maior sofisticacao que trilhara a MPB a partir da bossa nova.
Ha& quem veja resultado dste fendbmenocomem pr oc e s s 0 daeu dfi r- exgprog s so
argumento adorniandefinido aqui através dgzalavras de José Miguel Wisnikpmo a
i ncapacidade de ouvir aquilo que n«o esteje
2004:321) Entretanto, osuposto rebaixaento do gosto e mesmo da producéstg,um
lugarcomum da opinido geraobre a musica popular no pafalvez ndo seja o aspecto
principal desta perda de centralidaddesmo porque, € inegavel a continuidade d
surgimento de grandes valoncionaiscom uma variedade de fisionomias ainda mais rica
do que no passad@s artistazontinuam surgindo. A mudanca estaraimpacto gerado ou

esperado por suas cancdes na sociedade.

z

O que nao se sustenta mais, para falar como José Miguel Wisnik, € o mito
alimentado por gacdes inteiras, segundo o quad Brasil, a possibilidade de haver
musica popular difundida em grande quantidade e com extraordindria qualidade
ligou-se ao mesmo tempo ao horizonte de uma modernizacdo progressista do pais
(BARROS E SILVA,2009)

Para Chico Buarqueim forte indicio de que a cancdo popular vive um esgotamento
histérico e formalé o surgimento doap. Da mesma maneira, outras personalidaskes
pronunciavam em rela-«0 a esta mani fosta-«o

pelo menosum fato cultural extremamente marcant&inhordo também defendia o fim da

% Tratase da participacdo do artista no fill@nicius (2005) de Miguel Fda Jr. e nos documentarios de
Roberto de Oliveira sobre sua prépria obra.
AO arti st a Semreceita280hpo 0 | n:
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cancao (daquela linha de cancao que tanto ¢riiggida com a bossa ngweque denomina
individualista e burgue$a partir do advento d@ap como um retorno a Gsica da palavra.
Wisnik apontara oCD Sobrevivendo no infernd o s Rac i o como g prifdigad s
acontecimento musical no Brasil dos Ultimos tempd® apenasomo linguagemestética
original e fendbmeno social significativanas tambémcomo um fato bemsucedido de
producéoe formacdode publico Mas o depoimento de ChicauBigue, pela importancia do
lugarque o artistabcupa na cancgédo brasilei@usa um especial interesgeis o fragmento

da entrevista do compositor em que o assunto é mencionado:

Quando vocé vé um fendmeno comaap, isso é de certa forma uma negacéo da
cancgédo tal como a conhecemos. Talvez seja o sinal mais evidente de que a canc¢éo ja
foi, passou. Estou dizendo tudo isso e pensando ammémpoque talvez seja

uma certa defesa digndo desafio de continuar a compor. i@muitas davidas a
respeitoBUARQUE, 2009

Contudq esta posicaaritica que vislumbra no fenbmeno dap a marcade um fim
de linha histérico da canc¢ad@io é de maneira algumananime.Luiz Tatit, por exemplp
observa que a eclosao deste género nada mais é do que a clara demonstracao de que a cangao

continua sendo uma manifestacao de grande #otisdica

Um dos equivocos dos nossos dias € justamente dizer que a cancdo tende a acabar

porque vem perdendigrreno para @ap! Equivale a dizer que ela vem perdendo

terreno para si propria, pois nada é mais radical como cancdo do que uma fala
expl2cita que neutraliza as oscila-»es AromOGnt.i
crua, sua matériprima. A existénia dorap e outrosgéneros atuais s6 confirma a

vitalidade da canca@ATIT, 2007:23)%

Também pderiamosdestacacomo prova d vitalidade da cancdimgada ao advento
dorap (como fenbmeno cultural dinamic®) fato deste género, assim coebossa nav ou
o tropicalismo, se apropriale uma manifestacdo estrangeira (a muasica negrée
americana) e a reinventarpartir de sa propria culturaNo entantp entendero rap como
vitalidade,n&o elimina como observa Wisnilg idéia deque ha uma vertentmportanteda
cancaobrasileiraque estad fora do mercado de massas e sem a importanicieal que
possla nas décadas passad&egundo o autor, este fgpoecisa semuito considerado e

aprofundado pelos intelectuais e pesquisadores que estudam a pojsitag jA queesta

3 Citado por BARROS E SILVA, 20009.
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tradicdode cancdode grande densidade poética, € um aspeaito proprio da eperiéncia
cancional brasileird.

Penso que gdemos de certa maneir@onsideraras posicbesaparentemente opostas
comentadas acimaomo complementares mesmoindispensaveis gra a abordagem da
situacdo atual da cancao no Bra&ilposicdo de Wisnik e Chico Buarqae refere a perda
de centralidade deerta linhagem de cancéo cuja tradicéo estaria se dilulhn@omentario
de Tatit, por outro lado, valtse para a cancdo enquanto linguagem que se transforma e se
reinventa para mantse viva.Uma nao exclui a outrédmbas s&o importantes para uma
compreensao mais profunda do atual conteltanusica brasileirdNo artigo mencionado
acima, de Fernando dBarros e Silva o autor finaliza o textopropositadamentsem
alcancar uma resposta definitiva a estepasse representado pefon da cancéo,
consideranda uma situacéo de dificil solu¢dadica, no entanto, algo que se relaciona com
0 que acabo de cantar.Segundo o autor, ha neste fato uma complexidade que nasgrode
ignorada.Assim como néao lhe interessa acreditar no ff@al da cancdptambém nao lhe
interessa deixar de lado uma reflexdo sobre o que parece ser um momento de mudanca da
sua linguagm e do seu papel socif). entrave desta questdo deve provocar a atencédo dos

gue trabalham e estudam a cancdao brasileira.

Tomar o o6fim da can-«0d6 ao p® da |l etra, pel o v
guanto imaginar, na ponta oposta, que estamadedie um artificio retérico, um

mero truque de linguagem. Nem uma coisa nem outra, a pedra, também aqui, esta

no meio do caminhdBARROS E SILVA, 2009

9 WISNIK, 2004: 328
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2.0 TIMBRE

2.1. Procedimentos composicionais da musica erudita do século XX

Na musica d século XX observamos variadas propostas de criagdo que rompem, a
partir de técnicas composicionais muito diversas, com o sistema tonal sobre o qual se baseou
a musicaeuropeiados séculos anteriores. A musica deixa de ser estruturada a partir da
funciondidade harmonica dos acordes e da discursividade decorrente de sua combinacao. E
neste novo contexto, como assinala Stefan Kostka Materials and Techniques of
TwentiethiCentury Musi¢ganha especial destaque a escritura musical baseada no timbre e na

textura:

In the absence of tonal and thematic forces, other elements have to be employed to
shape a compositioi to give it forme. In a number of twentietientury
compositions, the primary forgletermining element is texture, usually with a good
deal of @sistance from dynamics, timbre, and regigte©@STKA, 2006: 239)

A forma, isto €, a maneira de organizar o material sonoro, ja ndo vem dada a priori.
Constituise de acordo com as especificidades e exigéncias de cada composi¢cdo, no momento
exato de suariacdo. Além disso, conforme veremos em seguida, outras técnicas vém
substituir a estruturacédo ligada a tonalidade como, por exemplo, os blocos ou objetos sonoros.
Comentaremos também a posicao privilegiada do timbre enquanto gerador e organizador, por
si sO, da obra musical e a idéiapl®cesspou seja, a énfase na transformacéo sucessiva do
som como elemento principal da peca. Para isso, tomaremos como basé®aovivio Som:
Aspectos de Organizacdo na Mdusica do Séculod¥Xaulo Zuben que dedicausetrés

capitulos para cada um desses assuntos aqui reféarog; timbree processo

Quanto ao primeiro aspecto, a forma, o autor conceetnaa questdo do bloco ou
objeto sonoro (uma formacdo complexa resultado da sobreposicéo e fusdo de son&) enqua
elemento organizador da composi¢cdo. Esta tera como procedimento usual a técnica da
montagem, i sto ®, a justaposi-«o0 destas enti
construcdo n&bnear onde o corte se faz muito presente. Este tipo de eat@tupode ser

constatado em obras do comecgo do século XX de compositores como Igor Stravinsky (1882
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1971) e Claude Debussy (186918). Do primeiro sdo exemplos as conhecidas ofdras
Sagracdo da Primaverde 1913 eSinfonias para instrumentos de sopte 1920, ambas
pertencentes a chamada fase russa do compositor. Do segundo, temos as pecas dos livros | e
Il dosPreludiospara piano de 1910913.

A criacdo a partir dos blocos sonoros resulta, segundo aponta Pierre*Beuntedois
tipos de escritura musicaa escritura interna que se refere a propria escolha do material
sonoro e a formacgéo do objeto com suas cores timbricas caracteristicas; e a escritura externa,
ligada a organizacédo desses objetos no decorrer da obra, estruturando a sua forma. Tanto em
Debussy como em Stravinsky, apesar de diferirem no que tange a utilizacdo desta técnica (o
primeiro apresenta blocos mais uniformes enquanto o segundo trabalha com blocos mais
isolados e de dimensfes mais irregulares), observamos que o procedimento atadision
tensBes e resolugcbes harménicas é abandonado em favor da justaposicdo de estruturas
timbricas e complexos harménicos estaticos, sem qualquer funcionalidade tonal. Este novo
tipo de organizacdo se afasta radicalmente do pensamento discursivo pmasemisica
européia dos séculos XVIII e XIX, onde um elemento motivico inicial era delineado e
desenvolvido de maneira continua ao longo de toda a peca. Esta auséncia de narratividade

acaba propondo, para o ouvinte, uma nova experiéncia de escuta ceminadinearidade:

A discursividade musical é substituida pelo mergulho atemporal na profundidade da
sensacdo luminosa dos timbres orquestrais. O material, que j& ndo se desenvolve
linearmente e nem sistematicamente, transfesenpor ressonéncias e reveracoes

com a aproxima-«o de novas id®ias musicais. o (Z

Os acordes deixam de obedecer a uma hierarquia harmoniestaoélecida.
Apresentam também formacdes incomuns, aspecto caracteristico na masica de compositores
como Debussy, partir de escalas e modos alternativos, como as pentaténicas e a escala de
tons inteiros. E mesmo quando sao utilizadas formacgfes acordais proprias da tonalidade, a
sua combinacdo ndo respeita a funcionalidade harmonica tradicional, evitando entdo a
refe@ncia a um centro tonal. Dessa forma, acabam por cumprir uma fungdo muito mais
ligada a uma diferenciagcdo puramente coloristica. Ao comentar procedimentos de criacao
presentes na obra do compositor francés Olivier Messiaen-(B329, Zuben observa em

relacdo aos acordes empregados:

“0 Citado por Zuben, 2005, p. 23.
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Acabamse os desenvolvimentos tematicos classicos e surgem as composicdes nas
quais os acordes néo sédo usados para dar forma as frases por tenséo e abrandamento.
Cada acorde é concebido como uma unidade sonora em uma feasstoujura €

mais determinada pelo perfil melédico ou pelo valor do timbre do que pelo
movimento harmdnico (ZUBEN, 2005: 51)

S&0 0os momentos em que a percepcao de determinado acordesbaseito mais
numa combinacdo de qualidades sonoras do quebmepssicdo de alturas com finalidade
funcional. Assim, para falarmos acerca do timbre na musica do século XX, devemos fazer a
diferenciacdo apontada por Pierre Schaeffer (1®M5) entre o timbre de cada instrumento
(a referéncia a uma fonte sonora) eimbte de um som ou complexo sonoro usado na
composicdo contemporanea. Esta nova pratica fireeosl desenvolvese ainda mais com o
advento da musica concreta no inicio da década de 1950, quando a atividade com gravacoes
em fita magnética possibilitou umengulho ainda maior na manipulacdo da matéria sonora

concreta.

Contudo, assumir o pensamento timbristico como o principal recurso de estruturacao
musical requer, por parte do compositor, uma nova pratica artistica. Diferentemente da
musica baseada no t&@ma tonal, onde os elementos de organizacédo do discurso ja aparecem
amplamente estabelecidos, a obra contemporanea tem que abarcar novas e variadas
categorias: o trabalho com as propriedades do som confiecagncias intensidades e
duracdes tornrae mas complexo. Além disso, colosa o problema ndo apenas da formacao
do objeto sonoro em si, mas também a questdo da combinacédo eficiente entre cada um deles
numa forma que organize realmente as idéias da peca-sébem suma, um campo
vastissimo para nag experiéncias musicais, porém de dificil acesso, por-satde uma

pratica pouco sistematizada se comparada a prética da tonalidade.

Em Ouvir o som séo localizadas, no repertério do século XX, outras propostas
musicais que possuiam como elementalfmental a dimenséao timbristica. Primeiramente é
apontado o trabalho do compositor Arnold Schoenberg ¢1834) com as chamadas
Amel odi as Klaagfatbenmddodiensbeervédas em sua pdearben a terceira das
Cinco Pecas para Orquest@p. 16. AKlangfarbenmelodiencomo atesta a definicdo de
Kostka para este procedimento, transcrita em seguida, coloca o timbre, agora como dimensao

funcional, na mesma posicao de importancia que a variagdo de alturas em uma melodia:
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Perhaps a more faeaching cofribution by Schoenberg was his notion of

Klangfarbenmelodien or cd®dt one mel ody o, in which progressi
would be equivalent in function to successions of pitches in a melody. (KOSTKA,

2006: 233)

E mais adiante:

Perhaps a satisfactory dafion of tonec ol or mel ody would be Athe C
reorchestration of a |line or sonority as it pr c
234)

Contudo, Zuben destaca que para caracterizar aFalvlkeen seria mais apropriado
usar o ter mo i c qjaagueala traz snuddneas #nmbricasdsetis i@ealizadas
dentro de uma fextensa camada de acorde
Klangfarbenmelodiepoderia ser mais apropriadamente utilizado, segundo Bhuteza a
analise da quinta peca do mesmo opus 16 deeBberg, dRecitativo ObbligatoAqui sim,
constatamos uma alteracdo progressiva do timbre na dimensdo horizontal, quando uma
mesma mel odi a vai sendo costurada ou fAreor gt
instrumentos. De qualquer maneira, coassinala Zuben, em ambas as pecas, tanto nas
melodias de timbres quanto nas coloracdes de acordes, observamos o timbre sendo utilizado
de maneira funcional, estruturando a obra. Acerca da constru¢cdo mudi@abdg o autor
recupera a andlise de CharRsrkharf? que destaca um interessante procedimento usado
pelo compositor. Diferentemente do que se observa em pecas orquestrais anteriores a ela,
onde a mudanca de instrumentos € mais lenta do que a mudanca das alturas das melodias (a
instrumentacdo permace fixa durante todo um trecho musical),Farben as alteracdes da
instrumentacdo sdo maisequentesdo que a variacdo das notas. Assim, a coloragéo
timbristica da obra aparece em permanente transformacdo, chamando a atencdo do ouvinte

para este aspcsonoro.

Outro compositor a ser sublinhado, pelo emprego do timbre em seu trabalho de
criacdo seria Edgard Varése (18835). Em sua obra tem destaque o procedimento de

adicdo e subtracdo de elementos com o objetivo de transformacgédo timbrica das massas

“L Citado por Zuben, 2005, p.85.
“2 BURKHART, C. 1 Sc IFasbem dne Pegspestives of New Musiwol.12, Seattle, Washington
University Press, 1973974, PP. 14172 (citado por ZUBEN, 2005, p. 76).
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sonoras, 0 que determinegnsequentementea forma musical da peca em oposicdo ao
desenvolvimento convencional de motivos e temas. Dessa maneira, como assinala Zuben, na
conhecida obra do compositdonisation (19291931) para treze percussionistas,sapela
auséncia de frases melddicas, observamos uma evidente clareza discursiva.

Este tipo de atividade composicional ligea ao que o mesmo autor denomina, no
terceiro capitulo de seu livro, conmpocesso isto €, a alteracdo continua do som como
recuso essencial da composicdo. Idéia que nos remete novamente a maneira moderna de se
trabalhar a escritura musical: o desenvolvimento dos materiais fica a cargo das leis internas e
dos acontecimentos sonoros ja desencadeados pela obra até entdo, e teomaiizado a
priori. Assim, sdo destacados, como artistas adeptos dessa criacdo musical a partir da
alteracdo sucessiva de timbre e textura, os compositores lannis Xenaki2@D2p2
Gyorgy Ligeti (19232006). Ambos atuam nesse mesmo sentido, trabashamdntinuum
sonoro a partir de variacées progressivas das texturas dessas massas, delineando, no decorrer
do processo, a sua organizacao formal. Interessante notar que, a partir do emprego dessa nova
técnica, tanto Xenakis quanto Ligeti passam a estaretelacdes entre diferentes dominios
de percepcao, como a ligacdo entre o ato da composicdo musical e um pensamento mais
plastico: o trabalho com o som é também um trabalho com linhas, pontos, superficies, cores,

densidades, rugosidades e lisuras, coenouslessem torAa concretamente sensivel:

Ligeti exterioriza a forma, fazendo com que as pequenas particulas sonoras

concorram para construir um@estalt que traduza também a forma musical e

determine uma certa taticidade do som, reconhecendo a smesie® ponto de

entrada da percep-«o0o mifsical .o (FERRAZ, 1998, p

Tratando especialmente dos procedimentos empregados por Ligeti, Zuben identifica
trés importantes pontos de sua escritura musical, todos eles encontrados em sua conhecida
pecalux aeerna (1966) para coro misto: a transformacéo continua das texturas; o corte
expressivo com variacbes inesperadas; e a técnica das micropolifonias. hmesessa
sobretudo, este Ultimo ponto para que possamos compreender mais claramente de que
maneira o mizrial musical € tratado para que seja percebido enquanto massa sonora € hao
como ritmos, melodias e harmonias independentes como numa escuta convencional. A

técnica das micropolifonias consiste entdo no entrelacamento e fusdo das linhas melddicas e

“3 Citado por Zuben, 2005, p. 128.
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ritmicashorizontais e individuais numa superficie textural complexa que prevalece sobre os

seus componentes formadores gerando uma estrutura Unica e coesa.

A predominancia da textura em Ligeti € o resultado da submissdo de suas figuras
ritmicas e melddicas aama polifénica, ao tecido sonoro cerrado. As figuras
tornamse neutras, perdendo sua individualidade dentro de um complexo mais
homogéneo: a textura (ZUBEN, 2005: 135)

Essa dissolugcdo das linhas individuais na superficie textural € mais um dado que
reforca a opcdo dos compositores contemporaneos por um trabalho mais centrado em
guestdes timbricas onde a transformacdo da qualidade do som ou dos complexos sonoros
substitui o que era o desenvolvimento tradicional a partir de motivos e temas amparados pela
harmonia tonal. Devemos, desse modo, entender esse tipo de procedimento composicional
como algo proprio da arte musical do século XX. E ele s6 ocorrera de maneira plena quando
distanciado das operacdes tonais. Assim comenta Paulo de Tarso Salles sohbca aanus
Villa-Lobos, no que diz respeito ao aspecto textural de sua escritura. Quanto maior a
proximidade em relacdo a tonalidade, menor o interesse na textura, menor a sua influéncia

gerativa:

Uma das principais caracteristicas, presente em muitas obNidladLobos é o
manuseio das texturas integrando os varios aspectos da composi¢cdo. No entanto, a
importancia da concepgédo textural diminui na medida em que determinada obra
apresente elementos organizadores voltados para as relacdes -taadiso
(SALLES, 2009: 70)

2.2. O uso do timbre na canc¢ao popular

Visto de que maneira a musica erudita do século XX propds e desenvolveu a
composicdo a partir de timbres e texturas, vejamos de que forma a cancdo popular pode
incorporar este tipo de procedimen@omo se sabe, o plano musical da maioria das cancdes
se baseia na harmonia tonal. Entretanto, tentarei indicar aqui a possibilidade de um trabalho
com a cancdo a partir de recursos sonoros alternativos a tonalidade, obtendo o mesmo
rendimento no que sefere a juncao eficaz com a melotkato. Luiz Tatit, em seu ensaio

Da tensividade musical a tensividade entoatiistingui, como marca o titulo, dois tipos de
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tensividade que se fazem presentes durante o processo de criacdo cancional. Tratemos neste
item, da primeira delas, a musical, j& que as questdes entoativas serdo abordadas de forma
mais detalhada no capitulo seguinte, dedicado a oralidade.

A tensividade musical da can¢do est4, desse modo, fortemente ligada ao emprego
tonal da harmonia triadica.e®omando um artigo de Marcello Castellana, Tatit comenta a
aplicacdo do principio semiotico dansividadena reflexdo dos processos da harmonia
funcional. Os movimentos de afastamento e de aproximagdo em relagcdo a tbnica séo
entendidos entdo como aumeetdiminuicdo da tensividade. E esta movimentacao, que é o
elemento essencial do sistema tonal, acaba por organizar os acordes de maneira hierarquica.
Contudo, apesar de constatar a presenca de uma oscilagdo tensiva a partir dessa
movimentagdo harmonica, autor vé como elemento mais preponderante para a cangao o
fator entoativo, fazendo, como € comum em suas publicacdes, a distincdo entre as questdes
musicais e as questdes cancionais. Nao ha, no entanto, como ignorar o papel da tensividade
harménica ja quea melodia da cancdo funciorfeequentementeatravés das leis da
tonalidade. Ambas tém importancia para a composi¢cao. Naturalmente, de cancdo para

cancao, variam os seus graus de influéncia:

Essas constatacfes a respeito da tensividade entoativa n#mesugamais a
presenca simultanea da tensividade musical em qualquer segmento melddico. E
comum verificarmos que a opg¢do por esta ou aquela terminacdo melddica decorre
bem mais de uma condu¢édo harménica do que de uma resposta entoativa natural do
falante.Mas isso também néo significa que o encaminhamento musical elimine os
influxos prosédicos dos contornos emitidos pela voz. Ambas as tensividades estao
sempre atuantes, as vezes de forma dominante, as vezes de forma recessiva. (TATIT,
2007:179)

O que inteessa para nds, neste momento em que tentamos vislumbrar uma
Asubstitui-«00 da harmonia de acordes por u
explorar o jogo entre estas duas forcas tensivas que coexistem na can¢do, mas sim apenas
constatar que aigtussao se faz em termostdasividade Este fato, por si s0, ja é suficiente
para balizar uma nova proposi¢cdo composicional. Se a questdo central € a tensividade, basta

lembrarmos que ela ndo esta presente apenas na tonalidade.

Vemos com bons olhosidéia de uma tensividade disseminando a timia no discurso

musical. Entretanto, ndo cremos que essa mesma tensividade sO se restrinja ao
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aspecto harménico da musica, pois isso equivaleria a dizer que a musica depende da
tonalidade para existir. Talvez deyge da tensividadé portadora dos valores
timicos-, pois é por seu intermédio que os homens manifestam sua presenga emotiva
nos discursos, mas o principio da tensividade tem que ser proposto como um
dispositivo flexivel, aplicado sobre o ponto mais penite do sistema semibtico em
guestdo. Na dodecafonia, por exemplo, com certeza ndo se pode incidir sobre o tom,
uma vez que este foi suprimido (TATIT, 2007: 166)

Dessa forma, a tensividade, ao invés de resultar das relacfes entre as triades tonais
seriaconsequéncia direta da organizacdo do som em texturas, ritmos e timbres, possibilitando
0 aparecimento de estruturas mais ou menos tensas, que realizem funcdo semelhante a dos
acordes em relacdo a melotkxto. O principio da tensividade se mantém, mas s
proveniéncia passa a ser o timbre. Na mausica erudita este tipo de procedimento ja é
amplamente utilizado. Por exemplo, no primeiro movimento da @aesour pour la fin du
temps de 1941, Messiaen usa séries ritmicas com pulsacfes amétricas, e nés penad
criar movimentos de tensdo e relaxamento harménicos (ZUBEN, 2005: 51). $6m e o
sentidg José Miguel Wisnik faz um interessante comentario acerca do tratamento dos afetos,
preocupacao estética que comecava a ser valorizada pelos compositioiegordo século

XVII, sobretudo aqueles ligados ao nascimento da épera e a masica vocal.

Da renascenca para o Barroco, a misica ndo se contenta em ser um codigo de carater
polifdnico, mas quer ser uma verdadeira linguagem dos afetos, um discurso das
enmocdes. Os madrigais e o melodrama barrocos assumirdo um estilo expressivo,
declamatdrio, climatizando os recursos melédicos e harmdnicos, as consonancias e
dissonancias com uma gesticulagdo entoativa a servico da énfase nas palavras. Essa
énfase vai investo sistema tonal nascente de uma carga semantica para a qual ele
contribuir4 com suas cadencias e sua capacidade de articular com riqueza de nuances
as tensfes e os repousos. (WISNIK, 1989: 127)

Essa fAsemanti za-«00 do sutos teecerta maneina,asé a q
aproxima da proposta composicional defendida aqui, como se também pudéssemos dar uma
carga semGntica aos jJjogos de textwurais e ti
poderia oferecer em termos de tensfes, repousofRextarsos que estariam, é claro, sempre

ligados as exigéncias do texto ou da entoacéo.
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Neste mesmo livro, também encontramos passagens que comentam um importante
género de cancao,rock, especialmente interessante para o tema deste capitulo, devido sua
experimentacdo de diferentes sonoridades com instrumentos elétricos e outros recursos
eletrbnicos. Veremos assim que este tipo de composi¢cédo centrada mais no som do que nas
convencgdes harmobnicas néo esta tdo distante da musica popular como geralmeste Ee pen
mesmo que esta musica ndo abandone as relacoes triadicas, estas sao claramente obscurecidas

pela énfase concedida ao elemento timbristico:

O Rock é a centelha que espalha, no campo das musicas dangantes, a novidade do
pulsaruido. A intensidade e dimbre hiperbolizados estouram a reticula das
elementares cadéncias tonais da base (a harmonia é rasgada pelas sonoridades da voz
e da guitarra, golpeada pela bateria e soterrada sob os decibéis do conjunto)
(WISNIK, 1989:216)

Wisnik trata esta caractistica do rock como mais um ponto de ligacéo entre a esfera
erudita e a esfera popular. Como vimos no capitulo anterior, o autor, ao destacar a relacéo
entre cancédo e literatura como fator da singularidade brasileira na produgcdo de sua musica
popular, defade a idéia de uma significativa interpenetracdo, incomum em outros paises,
entre arte culta e arte de massa. Compara en
gue as diferentes manifestacdes populares vao diluindo de variadas maneiras. Mas apesar
deste fértil dialogo ainda teriamos uma diferenciacdo contundente entre estes dois ambitos,
uma fAdistin-«o entre estrutura profunda e es:s
sej a pe* ©roaktsérim enjao a estrutura de superficie o abandona certos
padrdes ritmicos e harmbnicos convencionais) da musica ligada ao timbre que por sua vez
teria como estrutura profundaSagracédo da Primaverd&enso que esta colocacdo pode ser
entendida como a resposta legitima de cada uma desgaagens (cancdo e musica) para o
procedimento de criagdo com o timbre. Nao poderiam chegar ao mesmo resultado, pois ndo
possuem as mesmas preocupacdes estéticas (mesmo que algumas delas se toquem). A masica
erudita, ao tomar o timbre como elemento congosal fundador, pode e deve lelda
desenvolvimentos muito mais amplos. O seu foco estad todo concentrado na linguagem
musical. A cang&o popular, no entanto, tem o olhar dividido entre a linguagem da cangéo e a
linguagem da musica. Ndo ha o interesse seguir exatamente o mesmo caminho dos

compositores eruditos e colocar o timbre em primeirissimo plano. O rock, por ser a cancéo

4 \WISNIK, 1989: 57.
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gue &, precisa, antes de tudo, fazer dizer alguma coisa e, por que néo, também fazer alguém
dancar. Aqui, as preocupacfes ent@at ou corporais podem ser tao importantes quanto as

preocupac¢des musicais.

Seja como for, o que fica assinalado é que a experiéncia musical com procedimentos
timbristicos e 0 uso de recursos que escapam a tonalidade, de certa forma, ja se fazem
presents na cancao popular. Concentranas aqui, em fazer um contraponto entre esta sua
énfase no timbre e os processos observados na composicdo erudita. R@eéntilzacao
da harmonia tonal, obviamente, ndo se encontra somente na musica de concerto. Ndo é
objetivo desta pesquisa fazer uma investigacdo detalhada sobre as caracteristicas musicais
naotonais de manifestacdes populares ou folcloricas. Mas néo € dificil imaginar que elas
possam surgir ndo apenas de uma fonte artistica erudita, mas sim plgpgas recursos e
de sua vivéncia interna com eles, da mesma forma como a incorporacdo de dissonancias no

jazz pode ter surgido de sua natural propens&o improvidatoria

2.3. Andlise da cancédddia de Caetano Veloso

Joéia

Beira de mar

Beira de mar

Beira de mar na América do Sul
Um selvagem levanta o bracgo
Abre a mao e tira um caju

Um momento de grande amor

De grande amor

Copacabana

Copacabana

Louca total e completamente louca
A menina muito contente

Toca a coc&ola na boca

5 Sobre isso ver o depoimento de Sérplolina na questdo 4 da entrevista transcrita no anexo desta
monografia.
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Um momento de puro amor

De puro amor

Esta cancdo de Caetano Velogmvada nd.P Joialancado em 1975, € um exemplo
claro de uma composicao popular que se volta para um pensamento musioabha@das o
interesse pelo aspecto sonoro, em detrimento da criacdo mais convedeianz melodia
acompanhada por uma harmonia de acordes, ndo €, neste momento, um fato novo na obra do
compositor. O discdAraca Azu) de 1973, ja realiza experimentacdes com a linguagem
musical através de variados recursos: colagens, sobreposicdo decodess,mudancas na
velocidade de gravacéao, entre outras técnicas da musica concreta e eletroacustica. O que nos
interessa aqui € verificar de que maneira na cadd&p a partir de procedimentos mais
sonoros do que harmdnicos, se estabelece a reldigda éntre a masica e a letra.

Se observarmos a letra isoladamente, jA& podemos identificar uma clara simetria entre
as duas estrofes que a compde. Elas expdem duas cenas contrastantes e similares ao mesmo
tempo. Ao colocdas em dialogo, no espaco da camca letra explora este jogo de
semelhancas e diferengas que, ao final, revelam um sentido comum aos dois momentos
retratados. Vejamos entdo de que maneira este jogo se desenrola.

Se tomarmos os trés primeiros versos de ambas as estrofes jA veremoss que ele
exercem funcdes referenciais semelhantes, determinando para o ouvinte o espaco geografico

especifico onde o breve momento descrito a frente se ambientara.

Beira de mar
Beira de mar
Beira de mar na América do Sul

Copacabana
Copacabana
Louca total e copletamente louca

Os dois primeiros versos de cada estrofe ja tém entre si uma diferenca significativa: o
termo fAbeira de maro ® mais ger al do que nc
informa-»es culturais que o0 ésangprapdoy) demumas s u g
importante praia carioca, nome que, por sua vez tem origem num elemento da cultura

ocidental (a denominagédo teria surgido devido a igreja de Nossa Senhora de Copacabana
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fundada no | ocal). J 8 N Bei r adeteirainado,acondo se 0 s i
representasse qualquer praia da América do Sul (ndo ignoremos, contudo, a sugestdo da
cancdo de uma identificacdo entre os dois espacos, onde esta beira de mar seria a propria
praia de Copacabana em um periodo histérico anteriorgadhelos portugueses). Mas, de
gualquer forma, no terceiro verso de ambos os fragmentos, temos um movimento semelhante
em direcdo a uma especificacdo do sentido: a beira de mar da qual se fala € na América do
Sul e a Copacabana da qual se fala é aquel®quéi | ouca tot al e compl e
espaco se constitui a partir da maneira como cada personagem (selvagem e menina) e a
sociedade representada por eles (povos indigenas e Brasil nacdo) interagem com o ambiente
em questdo. O lugar do selvagem nao meme, seu espaco € grandioso, pois nao se define:
pode ser uma praia como Copacabana ou o litoral brasileiro inteiro. O lugar da menina é
nomeado, tem histéria e, além disso, se refere a uma Copacabana também especifica,
mergulhada na euforia dos jovens 8§l anos s etlouca tatal e @mpleamente A
| oucao p ouhegrmeieo maneftq, parecer redundante. No entanto, a repeticdo do
sentido de fAlouca total o em Acompl etamente
Al oucur ao, ound forma irevdrente (@elousa) assim como quer expressar 0 seu
cont e%do. Al ®m di sso, o fato do verso come-
contribui para o sentido de completude (louca do inicio ao fim) que a letra nos indica.

Nos dois vers® seguintes de cada estrofe temos 0 que seria o nucleo de cada uma das
cenas. Neles os personagens, jA ambientados em seus respectivos espacos, executardo suas
pequenas acdes que serdo avaliadas pdioia@unos dois Ultimos versos, como momentos

precio®s.

Um selvagem levanta o brago

Abre a mao e tira um caju

A menina muito contente

Toca a coc&ola na boca

Observamos novamente a oposicdo entre as duas estrofes. As diferencas quanto ao
grau de determina-«o0o tamb®m veagfeamdem pirae snemi
Um é artigo indefinido e é definido (além da diferenca de género, masculino e feminino).

Temos novamente a indefinicdo para o item da primeira estrofe e a definicdo para o

componente da segunda. O levantar do braco do selvagemoffaea & fruta na arvore,
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diretamente da natureza, ndo deixa de sugerir igualmente um gesto de certa forma sagrado.
Como uma homenagem ao divino, estendendo os bracos e tocando a fruta que vem do alto.
Seja como for sentimos esta personagem em harmomilu@bsom seu ambiente. A menina,

por sua vez caracterizada como fAmuito conte
espa-0 cuj o cl i mleouc®total e completamante bbicy edal Coépacab.
retratada na cancdo. Sua ligacdo com o ambientegtanto, ja ndo se faz através de um

contato direto com a natureza propriamente dita (o caju como fruto nativo do Brasil), mas sim

com um objeto industrializado e simbolo da cultura ramericana presente em todo o

globo. Falaremos disso mais a frerRer ora basta assinalarmos que o contato harmonioso da
menina com 0 seu mundo, através da amda, € valorizado na letra pelas aliteracfes do

ver Jaca d@coca& ol a n aprokRimando ¢e, porque ndo, tornando um so6 (pela
semelhanca sonora geradapelapet i - «xo das s?2l abas #Atoo, i c
gue compde esta acdo: toca, cookn, boca. Vale dizer que esta caracteristica sonora ja esta
presente no verso anterior, por exempl o, na

no planodo contetddo também se mostra nos elementos formais da letra desta cancgéo.

Um momento de grande amor

De grande amor

Um momento de puro amor

De puro amor

O que importa aqui é destacar que apesar desta distancia temporal/social extrema
entre os dois monmeos descritos na letra (o fruto colhido no pé pelo selvagem e o
refrigerante industrializado na boca da menina), ambos sdo caracterizados de forma muito
préxima. Parecem significar um Unico acontecimento: no mesmo espaco (mas separados no
tempo), o0 mesmgesto, 0 mesmo amor. A atmosfera geral da can¢éo (produzida também por
seu plano musical de repeti¢cdes ritmicas e melddicas) contribui para que os dois ambientes se
entrecruzem, se contaminem. Por isso, no ultimo verso da segunda estrofe, 0 momento vivido
pela menina é de puro amor, mas também de grande amor. Em verdade, paress doatar
mesmo amor grande e puro, este amor do selvagem e da menina. Comparando as duas
estrofes, este € 0 Unico lugar onde encontramos uma repeticdo de vocabulos, onde 0s verso
coincidem: No mesmo S egmeldn momen®d denperb @amie a t e mc

puro amoro e AUm mMDeemgtrande @maomde a&8mddani ca
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adjetivo Agrandeo por Apur oo. Desse emoodo, o]
mesmo em ambas as estrofes, pode ser sinal de que o compositor deseja aproximar as duas
situacdes as quais eles se referem. Além disso, a expfessdi@ mo ment o0 usada
estrofes também nos sugere a possibilidade de se tratar de apenas unojristoeit do

mesmo momento (instante em que 0s gestos ndo estariam mais separados pelo tempo).

Os dois personagens perfazem o mesmo gesto e ambos séo puros e grandes no amor
com que o realizam. Observamos neste ponto uma manifestacédo clara da prafastaeest
ideolégica do tropicalismo, de assimilar num Unico espaco elementos ou experiéncias tidas
como contrarias. Tendo em vista o periodo histérico em que esta cancdo se inscreve
(momento ainda de forte engajamento politico e oposicdo maniqueista eteeual t ur a
brasileira aut°ntH4ameoi eana fiapletrirad i sbat e
vislumbrar com maior precisdo o sentido da letra desta cancdo para os ouvintes da época.
Esta equival °ncia entre o el emasilb) nacaofamj
do elemento estrangeiro (a cam@a simbolo do imperialismo noréenericano) ndo deixa de
ser uma provocacao a certa parcela da esquerda nacionalista, assim como as guitarras

elétricas nos polémicos festivais da musica popular biasitlos anos sessenta. Nesse

sentido, a express«o Apuro amor o, usada par a
soando de forma ir!nica, ] 8 gqgue a palavra 0
Apuri staso, ao momenedvt dodseme@maigea, ec Nj«kd @W

completamente louca (uma mistura de elementos locais e estrangeiros).
O que nos importa aqui, entretanto, € apenas assinalar este elo entre os dois instantes,
ligacdo que também estara presente no plano musicalingdo. Selvagem e menina entram
numa conjungdo magica com o ambiente que 0s circunda e nesse momento ambos os objetos
(tanto a fruta como a co@dla, que sdo o mesmo objeto, afinal) sdo auténticos, pois através
deles manifestege um amor igualmente anti&o, grande e puro: a cocala € assim téao
natural quanto o caju. Mais vale a intensidade e preciosidade do sentimento (sentido ja
contido no pr-prio significado da pal avra fj
Essa ligacdo entre as duas cenas (@ tempo, no espaco, no gesto), também
sentimos pelos elementos musicais presentes na cang¢do. As duas estrofes sao entoadas
exatamente com a mesma melodia e a canc¢ao inicia e termfiademe fade out como se
sempre existisse e fosse infinita (cos® féssemos nds que nos aproximassemos dela, ela
gue sempre esteve ali): mais um elemento que ajuda a construir um sentido especial para o
tempo. E evidente, desde a primeira escuta, uma forte referéncia & musica ndo ocidental: ndo

temos aqui a presencanfiadora da tonalidade, a melodia construida sobre um caminho
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harmoénico de acordes progredindo através de tensdes e relaxamentos. Ao contrario, temos a
impressdo de algo de certa maneira estatico, uma musica elaborada a partir de um
pensamento mais timbrigd do que harménico, baseado na sobreposi¢do de ritmos e vozes.

A escolha da instrumenta-«o0o, a forma n«o Atr
remetem sem ddvida a musica oriental como, por exemplo, do gameldo da ilha de Bali.
Tendo em vista sentido da letra comentado acima, nada parece mais adequado do que esta

sonoridade n&ocidental, sempre ligada a coletividade e ao contato intimo com o ambiente:

Essa musica € a expressdo imedigdmitiva, de uma cultura coletiva.
Profundamenteniegrada a vida social, € uma maneira de ser e de agir, em
harmonia com a natureza. (CANDE, 2001: 162)

Em O som e o sentiddosé Miguel Wisnilkassinala o carater circular das construcdes
ritmicas e melddicas desta musica tdmal e a singular experiéia do tempo que ela
proporciona. Este aspecto temporal ligado a circularidade, a meu ver, & importante na

construcdo do sentido de letra e musica nesta cancédo de Caetano Veloso.

(...) as melodias participam da producdo de um tempo circular, recorreerte, q

encaminha para a experi°ncia de um n«o tempo ou
se reduz a sucessao cronolégica nem a rede de causalidades que amarram o tempo

social comum. (WISNIK, 1989: 78)

Esta fAexperi %tnecnipao 0d e® uwnm ned oe ffiogateteoco elpu e t a
comentado acima entre os fdepis-diomsmomumdo sel
Gunico momento, estes momentos Unicos. Vejamos entdo nos diferentes aspectos musicais
(ritmo, melodia e fiharmoni ao) toaomino, Wesnikmani f e
observa como caracteristica desta musica ndo européia, uma estrutura formada pela
sobreposicao de figuras ritmicas irregulares, mas recorrentes, girando em torno de um centro,
isto é, de um pulso (WISNIK, 1989: 78). Ehdia este tipo deprocedimento € bastante
evidente: observamos uma forte regularidade ritmica devido a repeticdo das figuras pelos
instrumentos de percussdo e pela presenca de uma nota pedal. Entretanto, dentro desta
regularidade geral também encontramos padrdes ritmic@des. Como podemos constatar
na ilustracdo seguinte, ha ddia uma significativa valorizagdo da pulsacéo: a primeira linha

inferior da percussdo marca ao longo de toda a cancdo um pedal sobre a nota mi, elemento
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basico sobre o qual os demais padroesicos se apoiardo. Além disso, com excecdo de
algumas passagens com sincopas e tercinas, todos os instrumentos, inclusive as vozes,
reiteram em graus variados este mesmo pulso fundamental. No entanto, apesar desta
valorizagcdo de uma pulsacéo, nos chanaédeacdo a combinagao de figuras irregulares. As
vozes e a segunda linha inferior da percussdo predominantemente dividem a pulsacao
binariamente através de colcheias. Ja a primeira linha superior da percussao divide o pulso
em tercinas e a linha imediataneinferior a ela divide também de forma ternaria o espaco
equivalente a duas pulsacdes. Interessante notarmos esta ambivaléncia ritmica, onde
figuracdes distintas ao mesmo tempo em que se chocam também se combinam em prol de um

tempo fundamental.
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Sobre esta questéo da irregularidade ritmica também podemos destacar a sua presenca
na propria melodia da cancdo, comparaadmm os padrdes ritmicos dos instrumentos de

percussao.
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Como observamos na ilustracdo acima, ao contrario dasogiinhas da percussao
que, apesar das figuracdes ternarias comentadas acima, realizam ciclos ritmicos perfeitamente
adequados a um compasso quaternario, a melodia da voz, devido a irregularidade de seus
acentos, parece alternar as indicacdes métriasatopassos. Temos entédo, equivalendo aos
dois primeiros compassos quaternarios da percussao, o que seriam dois compassos 5/8 e um
compasso 3/4. Este tipo de procedimento, segundo Stefan Kostka, € mais comum no
repertorio musical do século XX do que noipdo anterior ligado a musica tonal. O autor
destaca que estas mudan-as nas indica-»es m
desl ocament o de acent(BostkaRQ06: Al6) @bviamene, Kbstka,s 2 n ¢ ¢
ao tratar da musica escrita doécXX, se refere aqui ao caso em que 0 compositor nao
escreve as indicacbes das féormulas de compasso deixando essa variacdo se fazer
implicitamente através dos acentos. No caso desta cancédo, que nao foi concebida dentro de
uma tradicdo escrita, vale desia apenas a significativa utilizacdo desses acentos métricos
nao usuais da melodia em contraste com 0s acentos mais regulares da percusséo, fator que
também contribui para o afastamento Jiga em relacdo a musica ocidental tonalN a
maioria das composies do século XX, a valorizacdo do ritmo € pelo menos igual a das
alturas, e as células ritmicas $d@muentemente ar i adas dKostka 20p6: H4&).a s O

O elemento ritmico é tao decisivo nesta cangdo que mesmo a sua construcdo melddica
é fortementénfluenciada por ele. Como observa Wisnik, na cultura musicabo@ental, as
melodias ndo formam os temas tdo caracteristicos da tonalidade e estdo de certa maneira

relacionadas a um apelo igualmente ritmico:
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Além da trama ritmicanelédica, uma outraoisa contribui para converter a
ordem melddica em ordem da pulsacdo: na musica modal ndo ha temas
individualizados, como havera claramente na musica tonal. As melodias sdo
manifestacdes da escala, desdobramentos melddicos que pdem em cena as
virtualidadesdindmicas do modo, mais do que motivos acabados que chamam a
atencdo sobre si. Através das melodias a escala circula, e essa circulagdo é uma
modalidade de ritmo, enquanto figura de recorréncia. (WISNIK, 1989: 79)

Em Jdia, percebemos claramente estecpimento melddico apontado pelo autor. As
suas mel odi as parecem mai s mani festa-»es
propriamente formacdes tematicas construidas a partir dessas escalas. Assim, o modo esta
presente de maneira mais explicita na melodiliez até pela predominancia de graus
conjuntos. E este vagar pelas notas da escala, como apontou Wisnik, se relaciona a uma idéia
de circularidade e recorréncia que € importante para o sentido da can¢cdo como um todo:
contribui para o efeito mencionadotariormente de unido entre os dois acontecimentos, do
selvagem e da menina, num Unico gesto de puro amor.

Na melodia deléia, observamos o uso de duas escalas ou fragmentos dessas escalas:
a pentatonica, formada apenas pelos intervalos de 2M e 3m, meguweagiomina na cangéo
de Caetano Veloso; e a escala de tons inteiros, formada somente por intervalos de 2M e usada
no trecho central da can¢édo. Segue abaixo um quadro que delimita a ocorréncia desses modos

em cada segmento da melotkato:

Beira de mar

Beira de mar Um selvagem levanta o brago
Beira de mar na América do Sul Abre a méo e tira um caju Um momento de grande amor De grande amor
Copacabana
Copacabana A menina muito contente
A Louca total e completamente louca  Toca a coca-cola na boca Um momento de puro amor  De puro amor
A 1 1
| - T Y
o)
2M 3m M 2M M 2M 2M M 2M 3m
H
A 1T 1T T
F A0 y 11 11 1 n
| Fan) 1 T I 1] I T 11 T 1 I T I H
‘?PV q.‘\- i\- #\ —] 1T —] — #I j\ 1 — — #\ 1 ﬂ_“_ i\- #I
v 42 T f& ¥ @ 7 = 4 #
2M 3m 2M 2M 2M M M 2M M 3m

Figura3. Caracteristicas escalares Jna.

Interessante notar que a escolha dos modos, sobretudo no ustreqaenteda
pentatonica, além de remeter novamente a cultura sonora oriental ou africana, condiz a uma
musica que pretende trabalhar com aspectospndpriamente tonais, que trazem mais a

frente elementos texturais ou timbristicos: tanto na escala pentatfr@ioto na escala de
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tons inteiros qualquer uma de suas alturas pode ser um centro de convergéncia. Nenhuma
nota tem a priori a condicdo de téai Além disso, ambos os modos, apresentam limitacoes
para a construcao de acordes, desfavorecendo um trabalho musical mais harménico. Também
€ necessério assinalar que o uso de diferentes escalas e até mesmo o fato de aparecerem
incompletas séo fatores gtambém aproximam esta cancao de expressdes musicais distantes

da tonalidade.

No século XX, é raro encontrarmos uma peca inteira que use uma sé escala (com
excecao das escalas cromatica e microtonal). O que é comum, ao contrario, &€ nos
defrontarmos comns poucos compassos fazendo uso de uma Unica escala; ou
com uma melodia composta de acordo com uma determinada escala enquanto o
acompanhamento ndo faz uso da mesma escala; ou ainda, a peca pode incluir umas

poucas alturas que fazem alusdo a uma determigschla(KOSTKA, 2006: 22)

Esta caracteristica da pentatdnica de ndo possuir uma tonica fixa, além de favorecer
um trabalho musical alternativo a tonalidade, € também significativa para o carater de
circularidade da musica e da letra M#a. Segundo Wénik, esta escala ja é internamente

circular:

O principio do rodizio do centro, no caso da escala pentatdnica (entendida como
proto-escala do mundo modal), é intimamente unido & prépria ordem sonora, pois
a circularidade esta inserida na sua propriauest: nela, cada nota pode ser
indiferentemente o principio, o fim ou o meio de um motivo melddico, todas
podem estar num ponto qualquer do caminho (como nota de passagem), ou entao

soar ja como nota final, que encerra e conclui o motivo. (WISNIK, 1989: 7

Observamos entdo que esta circularidade se faz presente em diversos elementos
convocados pela cancdo: no sentido temporal que a letra sugere, nos aspectos ritmicos, nas
melodias, na prépria constituicdo interna da escala adotada. Vejamos agora itk mmeiee
precisa como podem estar relacionados esta estrutura melédica baseada nestas escalas com o
texto poético dddia. Como observamos na figura 3, no primeiro segmento de cada uma das
duas estrofes, sdo usados fragmentos de escalas pentatonicasddda, e trecho circula
principalmente sobre trés notas de uma escala pentatonica construida a partir da nota La (cuja
configuracdo s6 se completard mais a frente): Fa#, Mi e Do#, pensando no pentagrama
superior. A nota Si aparece apenas ao final do sdgmEninteressante destacar que as
melodias que recobrem esta parte inicial da letra nas duas estrofes sao descendentes. Assim

como a letra que firma uma referéncia espacial (um chéo) para a cena, beira de mar e
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Copacabana, a melodia também enfatiza ekt @ partir de seu perfil descendente.
Notemos inclusive que a nota mais grave do segmento (a nota Si) aparece apenas no
momento em que estes espacgos sao mais especificados, mais firmados: a beira de mar € na
América do Sul e Copacabana é a completanienta.

No segundo segmento da letra, quando sdo enunciados os gestos do selvagem e da
menina, € acrescentada uma nota estranha a escala pentaténica (a nota Ré#) que sugere neste
trecho o uso de uma escala de tons inteiros incompleiai-Da#Ré#. Obviarente, ndo nos
interessa aqui definir por si s6 a escala utilizada na cancdo. O importante neste caso €
ressaltar que esta nota estranha a pentatonica da a este trecho da letra uma tensédo
significativa, reforcada ainda pela direcdo ascendente da melothateBsédo, a meu ver,
reforca o sentido de algo que estd em acédo (os gestos de ambos 0s personagens). Além disso,
tem participa-«0 iIimportante neste n¥cleo da
a ser solucionado em seguida, uma proposicdo areegpe uma conclusdo: tensédo e
relaxamento. Quando nos debrucamos sobre o ultimo segmento da letra, onde os gestos do
selvagem e da menina sdo valorizados como momentos de grande e puro amor, percebemos

gue a escala pentatonica aparece completa:

Um momento de grande amor  De grande amor
Um momento de puro amor De puro amor

1 1

1

I
1
» o
2M M 3m 2M

o> N

N

)

4e ﬁ;}F -

2M 2M 3m 2M

=2/

L I8!

Figura 4.

E relevante observar que a escala se completa justamente neste trecho onde esta
indicado o momento de maior plenitude entre os personagens e seus ambientes. Este sentido
de totalidade esta presente na pentatbnica que aparece integsaD@#&Mi-Fa#) e sem as
Ai mpurezasod de notas estranhas: grande e pu
fato das palavras Apuro amoro e Agrande amor
por isso remeterem ~ s mel @difldo/pvacradasmn aioni dias
este amor puro e grande dos dois personagens se ligue mais fortemente aos lugares em que
ele se manifesta. Esta repeticdo melddica do comeco no final faz com que a unido entre os

personagens e seus espacos seja ainda maisiarseharmonica.

62



Em relacédo ao resultado polifénico da sobreposicdo de vozes nesta cangdo, notamos
mais uma vez uma aproximacdo com a musica nao ocidentallolEmas trés vozes se
combinam em intervalos de 5J e 4J (na entrada do canto, por exemplisdaave a mais
aguda, temos as notas Fa#, Do# e Fa# novamente), e suas linhas melddicas se desenvolvem
de forma estritamente paralela. Em sdiatéria Universal da MusicaRoland de Candé,
observa algumas caracteristicas da polifonia vocal na musicanrafyielementos que se

aproximam dos procedimentos usados na cangéo de Caetano Veloso.

As partes procedem ora por movimento paralelo (ter¢as nas regifes ocidentais e na
floresta equatorial, quartas e quintas nas regides orientais), ora por imitacdo
canodnca ou pelo procedimento @stinato(CANDE, 2001: 165)

O mesmo autor ilustra essa passagem com um exemplo musical a quatro vozes
pertencente ao canto Tonga praticado na regido africana da Rodésia (atual Zimbabue). Assim

como emJdia, observamos a predondincia do uso de intervalos de 4J e 5J.
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Figura 2. Rodésia: canto tonga. In: CANDE, 2001 (v.1): 165.

Em Jdia, este paralelismo na sobreposi¢cdo das vozes e a escolha intervalar (além, é
claro, de outros aspectos como o ritmo e a melodia ja citadersoamente) contribuem para
um efeito de certa fAestaticidade harm!nicao,
fariam Aprogrediro o discurso. Esta estatic

circularidade ja mencionada anteriormente ca@igom que por circular esta sempre de volta
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ao mesmo ponto. Fato que nos remete novamente ao sentido da letra de unir os dois espacos,
os dois momentos. Seja como for, este procedimento ja nos indica um pensamento musical
distante da tonalidade e interedsaem questdes mais texturais e timbristicas do que

harmonicas, caracteristica propria da musica erudita moderna.

No século XX (...) os compositores tém se dedicado ao uso do paralelismo
harmdnico e ndo tém evitado o uso de intervalos paralelos. Issgetano uma
redefinicAo de alguns aspectos no contraponto e novos desenvolvimentos na
textura(KOSTKA, 2006: 85)

Outro importante fator também relacionado a esta circularidade € a utilizacdo do
chamado bord«o, uma not a Qepate @or tode 8 mMBicaiee de
sobre a qual circulam os ritmos e melodias. Como assinala Wisnik, este movimento em
torno de um fAeixo harmtnico fixoo (Wl SNIK,
musica nadonal e conduz a uma experiéncia singular do ter@mmo ja observamos, na
cancdo de Caetano este eixo harmonico fixo esta representado na repeticdo da nota Mi em
regido grave, do inicio ao fim da obra. E interessante contrapor o texto abaixo de Wisnik
sobre esta musica nécidental e o que vimos edwdia, ho que diz respeito ao movimento
circular em torno de um ponto fixo (pulsacdo/borddo), a estaticidade harmdnica, a
significativa remissdo ao chdo e a sensacao diferenciada do tempo, estes ultimos, aspectos
tdo caros para o sentido de sua letra (pelpungéo do espaco e do tempo através dos gestos
das personagens).

A mausica indiana faz questdo de marcar o borddo (essa lembranca continua do
chdo sobre o qual se danca, o solo firme sob os vb6os melddicos) usando
instrumentos cuja funcdo é exclusivameatde ressoar um som continuo, huma
estaticidade movente, em pulsacdes de timbre e intensidade. (...) A tbnica fixa é
um principio muito geral em toda a mdusica-fméal: explicita ou implicita,
declarada ou ndo, pode aprender a owa , pois ela estédd] como a terra, a
unidade indivisa, a montanha que ndo se move, 0 eixo harménico continuo,

soando através (ou noutra dimensédo) do tempo (WISNIK, 1989: 80)

Pudemos perceber no decorrer desta analise que muitas caracteristicas sdidas de
a afastam daradicdo de composicdo de cangbes no Brasil, predominantemente ligada aos
procedimentos da tonalidade. Ao invés de uma melodia acompanhada por acordes temos aqui

um interesse claramente voltado para o ritmo, para a textura e para o timbre, aspectos
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importantes na musica européia do século XX e na musicaoaidental. Além disso,
observamos que esta aproximacdo com amdalidade pode ser feita através de um paralelo

mais efetivo com a musica oriental e esta relacdo é muito produtiva na medida em que a
circularidade é um elo de sentido entre a letra e a sonoridade geral da cancédo. Circularidade
presente nas figuracdes ritmicas e no pulso fundamental da percussédo, no eixo harménico do
bordéo, no inicio e término efade ine fade out na construcdo melodic na caracteristica

interna da escala pentatonica adotada e no paralelismo da sobreposicdo de vozes.
Circularidade do tempo e do espaco que fazem a ligacdo entre as duas personagens como se

fossem protagonistas de um mesmo momento epifanico.
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3. A ORALIDADE

3.1. O carater entoativo da can¢do popular

Neste capitulo, serdo aprofundados alguns assuntos relacionados a oralidade na
cancao popular, aspecto que foi apenas brevemente comentado no primeiro capitulo desta
monografia. Para abdar esse tema, nos apoiaremos principalmente nas publica¢gbes de Luiz
Tatit, estudioso que, desde os anos 1980, se dedica a andlise da cancdo brasileira com
enfoque especial para a questao da entoacao e fundamentacédo tedrica na semidtica francesa
de Greima e de seus continuadores. Para o autor, ha, sobretudo no Brasil, uma forte relacéo
entre a composicao/interpretacdo da cancao popular e a nossa fala cotidiana. Isto porque os
processos de adequacao entre a letra e a melodia na primeira se fazem denmugoeira
semelhante aos processos de adequacao de uma frase e sua entoagao na lingua oral. Assim, 0s
cancionistas, mesmo que de modo inconsciente e espontaneo, fazem uso das inflexdes
entoativas da fala, fazendo com que a compatibilizacdo entre o textopoétiexto musical
seja eficiente do ponto de vista da naturalidade oral. Como falantes da lingua materna, tém,
logicamente, grande facilidade em promover esta unido com absoluta coeréncia.
Obviamente, no ato da composicao, os fatores musicais saanamhebgrande importancia.

Porém, para a construgdo das melodias ha claramente uma proeminéncia da motivacédo

entoativa. E esta remissdo a fala deve ser naturalmente compreendida:

E produto de um hébito social. Seria impossivel eliminarmos, no ato de coftposi
de interpretacdo ou de audicdo de algo que possui texto e melodia, nossa vasta
experiéncia, acumulada durante todos os dias de toda a vida, com uma linguagem

gue também possui texto e melodia (TATIT, 1986:8)

Dessa forma, ao tomarmos contato com qued tipo de canto composto por melodia
e letra, esperamos, de forma geralmente inconsciente, encontrar nele caracteristicas presentes
na fala que ouvimos cotidianamente. E esta relagdo, como mencionamos anteriormente,
garante 0 sucesso no processo deupséo realizado pelo destinador (cantor/compositor)
com o objetivo de convencer o destinatario (ouvinte): o gesto oral natural assume entdo um
sentido de verdade, ja que a maneira como o individuo se expressa na cancao se aproxima da
maneira como ele segx essa em sua fdAvida real 0. No cap

m¥as i ¢ a&asaio $bbre a Origem das Linguaearlacques Rousseau (171278) ja
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investigava esta rela-«o0o da voz com a expre
maisfrequenteu mais raros, as inflexdes mais ou menos agudas segundo o sentimento que

se acrescentd®® E j § observava inclusive a origem da
principio ndo houve outra musica além da melodia, nem outra melodia que ndo o som variado
dapalavra; os acentos formavam azg e as quantidades, a medfdaEm outro fragmento,

agora do cap?2tulo XIV, i ntitulado ADa har mo

de um elo entre a voz de quem canta e a voz de quem se expressa pela fala:

A melodia, imitando as inflexdes da voz, exprime as lamentagfes, os gritos de dor
ou de alegria, as ameacas, 0os gemidos. Desedhe todos os sinais vocais das
paixdes. Imita as inflexdes das linguas e os torneios ligados, em cada idioma, a
certos impulsodla alma. (ROUSSEAU, 1978:190)

De qualguer maneira, tudo isso nos indica a motivagao entoativa como um elemento
extremamente caro a producdo de musica cantada, como se 0 ouvinte precisasse reconhecer
os torneios familiares de sua lingua para acreditar enmsgionar com a obra. Assim,
conforme Tatit, € desta relacdo entre a voz que fala e a voz que canta que se produz o

encantamento e a eficacia da cangéo popular.

Antes de tudo, o que assegura a adequacao entre melodias e letras e a eficacia de
suas infledes € a base entoativa. De maneira geral, as melodias de cancao
mimetizam as entoac¢des da fala justamente para manter o efeito de que cantar é

também dizer algo, s6 que de um modo especial. (TATIT, 2004: 73)

O autor destaca entdo o poder desta remigs@wvalidade. Comentando sobre a
consolidacdo comercial da cancdo com o sucesso do radio nas décadas de 1930 e 1940,
observa que a entoacdo € fundamental para o envolvimento do publico ouvinte, para
assegurar a credibilidade em relacdo ao enunciador ecpafgurar os mais variados

personagens.

Ela [a entoacad acusa a presen-a de um fdeuo pl eno (
conduzindo o conteddo dos versos e inflete seus sentimentos como se pudesse

traduzilos em matéria sonora. De posse dessa forca entoatiserelese do poder

de difusdo das ondas radiofénicas, os cancionistas se esmeraram em fazer dos

intérpretes personagens definidos pela prépria entoacdo.-Sangatdo a voz do

4 ROUSSEAU, 1978:186.
4" ROUSSEAU, 1978:186.
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malandro a voz do romantico, a voz do traido, a voz do embevecido, a v@#édp f
todas revelando a intimidade, as conquistas ou o modo de ser do enunciador.
(TATIT, 2004: 75)

Enfim, o publico quer sentir uma pessoa por trds da musica da canc¢do. Mas este
entrecruzamento entre as diferentes instancias, onde no momento ergncetilor e
personagem se misturam num Unico ser, ndo é algo valorizado apenas na cancao popular. Na
musica vocal renascentista, por exemplo, esta identificacdo também era procurada pelos

artistas. E o que assinala Lynn Liptak Budd,Musical Attitudes irthe Renaissandd 976):

o cantor deveria manifestar envolvimento com a mensagem da canc¢ao. A musica era
concebida como uma manifestacdo direta da situagdo: a cancdo e as palavras
formavam a unidade da mensagem. Deveriam retratar as convic¢des dosnsestime
interiores do homem (citado por ZWILLING, 2007:84)

O que i mporta para n-s aqui ® observar qu
cancdo popular, se dd em grande parte pela proximidade do canto com a fala, o que faz da
melodia entoativa um dosipcipais recursos composicionais para o cancionista. Além disso,
€ interessante notar que esta caracteristica € o que torna este género artistico uma
manifestacédo francamente popular. Se ndo ha nada mais natural e cotidiano do que a pratica
da lingua orala cancao, ao torda para si, também se torna mais natural e cotidiana. Sob
este ponto de vista, ela é cultivada com maior facilidade, sobretudo em paises como o Brasil,
onde a tradicdo cultural é mais oral do que escrita. E o que destaca Tatit, colwando

termos de uma intersemioticidade entre a linguagem da cancéo e a linguagem verbal.

Essa intersemioticidade garante, em Ultima instancia, o estatuto popular da cancao.
De fato, em virtude desse lastro entoativlinguisticq cuja integracdo na falaod
dia-a-dia todos estéo aptos a fazer e a reconhecer, a cancdo apresenta uma tendéncia
ao popular que justifica, de um lado, sua producgéo intuitiva (ndo alfabetizada do
ponto de vista musical) e, de outro, sua enorme penetragdo e eficacia nos meios de
comunicagdo. (TATIT, 2007:158)

Esta caracteristica da oralidade, além de evidenciar o aspecto popular da cancao
também nos ajuda a diferenciar os processos da mausica instrumental dos procedimentos da
musica cantada: afinal, a preocupacéo do cancionista ad&wedma do musico. Geralmente,

o0 compositor de musica instrumental, quando se dedica a criacdo de can¢des, ndo se interessa
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por uma relacdo mais intima com a fala, pois a entoacdo pode prejudicar um trabalho mais
centrado nas questdes musicais (alvo detrsdalho), como observamos em grande parte da
producéo vocal erudita: aqui, o foco estara principalmente no aspecto sonoro (na construcao
melddica, nas relacdes entre a harmonia e as notas da melodia, na instrumentacéo, etc.). Uma
exploracdo mais efetivda fala, por exemplo, com uma melodia que lirsitaa repeticdo de

uma unica nota para assemelbara pouca variagdo de altura caracteristica da lingua oral,
pode significar um empecilho a uma construcdo melddica mais sofisticada. Para o

cancionista, acontrario, a ligacdo com a entoacao € de fundamental importancia.

Para o cancionista a influéncia das leis entoativas é desejavel pois garante ao ouvinte
uma rapida, ou até automatica, conversao intersemiotica, do sistema da can¢éo para
o sistema da lingu natural. E a estratégia persuasiva do cancionista estabelecer
equivaléncias entre os dois sistemas, para tornar mais fluente sua comunicacdo com
o ouvinte. E a figurativizag&o enunciativa.

(...) Aqui [na can¢do populdr a intersemioticidade com a lirguwnatural é uma

fonte de sentido que compensér@guenteabandono de leis e de riquezas técnicas

especificamente musicais. (TATIT, 2007: 158)

Penso que é preciso, simplesmente, d@técomo trabalhos artisticos distintos, ou
melhor, linguagens distias. Apreciar a cancado popular pela maneira entoativa de seu canto
nao impede que se aprecie, na mesma medida, por exemplo, a musica vocal mais
experimental de Luciano Berio. Ambas trabalham o texto verbal de forma Unica, atingindo
resultados estéticos dientes, ja& que empregam diferentes técnicas e materiais. Tratar o texto
linguisticode forma nao entoativa, priorizando aspectos puramente sonoros, é também atingir
espacos de expressividade que a cancdo popular ndo alcanca. Falaremos mais desse assunto

no item seguinte.

Esta separacdo entre cancdo e musica, ho entanto, como ja nos referimos no primeiro
capitulo desta monografia, ndo impede o entrecruzamento dessas duas linguagens. Ela deve
ser aproveitada com finalidade de analise e estudo, nunca comigidagprescricao a ser
seguida pelos artistas e criticos. A cancao popular brasileira €, como vimos anteriormente,
uma manifestacdo artistica muito dinamica frequentement@stabelece relacées nédo so
com a musica de concerto mas também com a podsigar@ente, Tatit ndo desconhece nem
despreza a presenca dessas artes eruditas e da muasica popular instrumental na cangdo. A meu
ver, pretende apenas demonstrar que o centro da questdo ndo esta nela: ndo precisa haver a

influéncia da poesia ou da musicagpaaver can¢ao, sendo este, inclusive, o caso da maior
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parte da producédo do género. Dessa maneira, 0s instrumentos de criacdo e de analise também
nao podem ser os mesmos. Eis entdo a importancia dos aspectos ligados a entoacdo, como
forma de dar a cancddementos de estudo especificos a sua linguagem, jA que a teoria
musical e a teoria literaria ndo conseguem exjiicgatisfatoriamente. E claro que cada obra
exigira suas proprias ferramentas de analise. Se para determinado cancionista a relacdo com a
poesia ou com a musica for significativa ndo ha porque iglor&ao caracteristicas que

entrardo na conformacgao de seu estilo cancional.

3.2. Oralidade e vocalidade

Quando examinamos o elemento essencial da cancéo, isto é, a sua combinacédo de
melodia e étra, observamos que h& um permanente vagar entre dois impulsos criativos
opostos: dorca entoativae aforma musicd®. A invencédo melédica da musica cantada em
geral, e ndo apenas da cancéo popular, estaria entdo sujeita a alternancia entre asinfluéncia
da linguagem oral (uma melodia mais préxima da fala) e as influéncias da linguagem musical
(uma melodia mais estruturada musicalmente). As entoagbes naturais da fala ndo geram
motivos reiterantes e seus contornos ndo fazem uso de alturas definidaalasi éssua
organizacdo é um reflexo direto do tekt@uisticoe seu comportamento, com excec¢ao da
guestdo dosonemagassunto que sera tratado no item seguinte), €, sob este ponto de vista,
mais imprevisivel. As leis musicais, ao contrario, ao proparsnseus padrdes motivicos
com suas escalas e ritmos metrificados, funcionam como uma espécie de controladoras da
instabilidade da entoacdo. Certamente, o repertorio cancional é composto por artistas que, de
acordo com 0s mais variados estilos, trabalhantrémnsito entre esses d@élos as vezes

priorizando algum desses procedimentos, em detrimento do outro.

Hé& de fato compositores, como Tom Jobim por exemplo, que zelam especialmente
pelas leis musicais de ordenacgdo, impondo restricbes técnicas stesnplyos
entoativos e critérios silabicos e acentuais & escolha lexical. Outros, porém, como
Jorge Ben Jor, invertem o po6lo hegemdnico de constru¢cdo melddica e sobrepbem a
forca entoativaa forma musical Nesse Ultimo caso, a melodia se expande, se gontra
perde a simetria, tudo em funcdo de uma letra que se mostra a servigo, quase que

exclusivamente, do plano do contetido. (TATIT, 200&83

BTATIT, 2008:52.
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Interessante notar que esta oscilacdo presente na cancdo popular também pode ser
observada em diferentes periedia histéria da musica européia. Em sua manifestacdo mais
remota, a pratica do cantochdo ou canto gregoriano, jA temos a convivéncia destas duas
tendéncias composicionais opostas. Geralmente, essas pecas, que fazem parte da liturgia da
igreja catolica, 9& classificadas a partir da relacdo que se estabelece entre as notas e as
silabas do texfS. As melodias em que cada nota corresponde a uma silaba s&o chamadas de
silabicas Quando a melodia apresenta diversas notas sobre uma Unica silaba é denominada
melismética No primeiro caso, temos uma valorizagdo maior da acentuacdo natural do texto,
uma aproximacdo em relacdo a oralidade ou forca entoativa: ndo ha tanta énfase no
desenvolvimento melédico e as silabas que devem ser acentuadas caem em notas siais aguda
ou de maior duragdo. Sentimos aqui um texto mais falado. No segundo caso, no entanto, ha
uma vontade musical que predomina sobre a vontade de entoacdo. As ornamentacdes, como
os longos melismas sobre uma Unica silaba por vezes atona, fazem com qutsaspeo
salte & frente da fala. O acento melddico é mais importante do que o acento das palavras. E
guando sentimos mais a musica do que o texto.

Refletir sobre o embate entre a forga entoativa e a forma musical, ou, se preferir, entre
a oralidade e aocalidade (como optei por denominar estas duas tendéncias), também pode
ser significativo ndo apenas para a abordagem de obras monddicas. Nas composicées
polifénicas do periodo chamadas antiqua(séculos XII e Xlll) identificamos igualmente as
inclinag@s mais vocais do moteto e as inclinagdes mais orais do conductus. O primeiro, com
suas combinacdes muito heterogéneas e com sua maior experimentacao textural polifénica,
nao favorece a inteligibilidade do texto. As vozes executam simultaneamente tegtesi
(motetos politextuais) que safrequentementeescritos em diferentes linguas (motetos
polilinguisticos). Em contraposi¢édo, o conductus apresenta uma polifonia mais contida o que
permite uma compreensdo mais efetiva do temguistica Enquanto anoteto quer ampliar
as possibilidades musicais ligadas a polifonia, o conductus restringe seu trabalho musical

para nao se distanciar excessivamente do elemento verbal:

O estilo das defasagens declaradas, representado pelo moteto, em que o texto poético
praticamente desaparece soterrado pela polifonia, ndo deixa de ser complementado
por um outro mais proximo da canca@dondutd, em que o sentido das palavras se
preserva e em que se trabalha com defasagens atenuadas, msatetidearidade

do texto eda melodia. (WISNIK, 1989:122)

4 PALISCA, 2007: 60.
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Esta complementaridade entre estas duas tendéncias parece ser algo muito recorrente
e, sobretudo, necessario para a arte musical do ocidente, erudita ou popular. Se o canto ou a
composicdo esta priorizando de maneira muitenfa@ada a vocalidade, sera preciso um
investimento na oralidade para que se reequilibre a balanca. Nesse sentido, a proibicdo dos
motetos politextuais pelo Concilio de Trento (184863), contrario a esta polifonia pela sua
ininteligibilidade em relacéo gmlavras biblicas, significa uma espécie de reestabelecimento

de um equilibrio: 0 motete estava pendendo demasiadamente para o lado da forma musical.

A prépria Opera, uma das maiores expressdes da musica vocal européia, ja possui uma
estruturacdo interngue explicita o transito entre um pensamento mais entoativo e um
pensamento mais musical. Este género orgas@zaasicamente na alternancia de recitativos
e arias. No primeiro caso, temos uma remissao maior a fala: o cantor executa atexmdia
num reyistro mais préximo da entoacdo e com maior liberdade ritmica. Além disso, é seguido
por um acompanhamento instrumental muito contido que favorece a énfase nas palavras. Nas
arias, ao contrario, observamos uma clara proeminéncia do aspecto sonoro, neamgumeo
compositor e intérprete podem dar maior vazao aos elementos puramente musicais. Tanto
que, ao propor uma reforma da épera no século XVIIl, Gluck (178%), preocupado com
a simplicidade e a verdade dramética na musicalizacdo do texto, dirigilprauzpais
criticas aos exibicionismos vazios del cantg presentes nas arias de seu tempo. Mas nao
apenas por sua estrutura de recitativos e arias. A prépria origem da 6pera em fins do século
XVI esta ligada a uma reacdo estética a polifonia renastemgue, em virtude de sua

complexidade contrapontistica, deixava o tdixtguisticoem segundo plano.

Por conseguinte, quando varias vozes cantavam simultaneamente melodias e letras
diferentes, em registros e ritmos diferentes, a masica nunca a@nsemsmitir a
mensagem emotiva do texto. (...Jconsequenteaos de impressdes contraditorias
apenas servia para exibir o engenho do compositor e a capacidade dos executantes
num estilo musical que, se algum valor tinha, sé se adequava a um conjunto
instrumental. (PALISCA, 2007:31320)

Em resposta a este tratamento fAe»semssi var
cidade de Florenca, Italia, um grupo de intelectuais helenistas que defendiam, amparados por
estudos da cultura musical da Antiguidédga principal expressao era a monodia), a énfase

na compreens«o do texto po®tico: Auma mel od
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naturais da fala de* Osmembros dacCaraedat rFiorentina @uc t o r
Camerata Bardi, cujas reunides mecam na residéncia @Ggovanni Bardi (1534L612) entre
os anos de 1573 e 1592, faziam severas criticas ao contraponto vocal dos madrigais italianos,

buscando uma reaproximagéo com o elemento entoativo:

A finova m¥Wsicaodo dever i aalishamelédisagegidacpelam | ment e mon -
palavra e o acompanhamento do baixo (o baixo continuo) composto em harmonias

simples que sublinhassem determinadas palavras, em jamais atrair a atencéo

Amusi cal menteo. Era preciso estuddar o modo de
populacao, para imitéb nas novas obras. (HARNONCOURT, 1993:27)

No século XVIII, os escritos de Jedacques Rousseau também fazem referéncia a
coexisténcia dessas diferentes maneiras de se trabalhar a musica cantada. Na mesma obra
citada anteriormdr, Ensaio sobre a origem das linguas filésofo suico que, por sinal,
também era compositor, critica de forma incisiva o que seria uma deturpacédo da musica vocal
de seu tempo. Para Rousseau, a melodia do canto estava distaseidedmasiadamente do
discursolinguisticoe esta separagdo, que gerava uma independéncia da muasica em relacdo as
palavras, era a causa direta da perda do efeito moral sobre os ouvintes. Para ele, ao abandonar

0 acento oral a musica perdia energia:

Eis como o canto aos poucostg@mou uma arte inteiramente separada da palavra, da
qual se origina, como as harmdnicas do som determinaram o0 esquecimento das
inflexdes da voz, e como, por fim, limitada ao efeito puramente fisico do concurso
de vibracdes, viise a musica privada dose#bs morais, que produzira quando era
duplamente a voz da natureza. (ROUSSEAU, 1978:198)

O que aponta Rousseau neste Ultimo fragmento nada mais € do que uma
predominancia da vocalidade sobre a oralidade. Neste caso, 0 compositor HEeresss
pelaspossibilidades sonoras do canto do que pelas inflexdes da fala que este pode sugerir. Na
musica do século XX, este tipo de procedimento foi amplamente utilizado e levado a um alto
nivel de desenvolvimento, sobretudo apos o advento da musica concretanécelet partir
da década de 1950. O compositor italiano Luciano Berio ¢2023), cuja criacdo de musica

vocal contemplou desde o canto tradicional até a experimentagédo mais radical com a voz, tem

SOPALISCA, 2007:320.
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bons exemplos dessa maior importancia da forma musicdegimento da entoacao. Obras
comoThema (Omaggio a Joyc€&)958),Sequenza I1{1966) eSinfonia(19681969) trazem
novas propostas de utilizagdo sonora da voz humana. Aqui, no entanto, o abandono da
entoacdo ndo € algo que prejudica a fruicdo est®&ala. contrario, ndo havendo nenhuma
intencdo de simular a fala nos moldes que observamos na melodia da cancéo popular (o que
certamente limitaria em muito os experimentos musicais), Berio pdde avancar em relacdo ao
desenvolvimento dos aspectos essencidlensonoros, mesmo atento as exigéncias poeéticas
do texto. Ocorre que a expressividade resultante deste procedimento ndo pode ser a mesma
atingida pela cancéo popular. Assim, ndo podemos falar em superioridade de uma em relacao
a outra, ja que atuam emn#drios claramente distintos. Na composicao erudita, geralmente,
o trabalho com a palavra esta muito mais ligado a leitura do poema escrito do que a expressao
falada.

Este é o caso da primeira obra de Berio citada acinthema (Omaggio a Joyge)
para gatro canais, que tem como material o inicio do capitulo XI do romalyssesde
James Joyce. Nesta peca, traba@aliretamente com a matéria sonora verbal (a gravacao
em fita magnética da leitura do texto) na formacdo de elementos musicais comosstacatt
glissandos e trinados. Através de manipulacdes eletroacusticas o compositor se entrega a
exploracdo das possibilidades sonoras das palavras, silabas e fonemas, experiéncia em
estudio que, posteriormente, transformara significativamente sua obra &ocaletrénica
(ZUBEN, 2007:12). Em seu texto A fBermsfimm e mYis
esta sua intencdo de desvencilhar as palavras de sua entoacdo e significado em favor dos

elementos puramente musicais.

Apb6s se ter considerado o termacomo sistema sonord [a pagina inicial do
capitulo X] enquanto tal, trateee entdo de dissoeid paulatinamente de sua
propria expressdo enunciativa, linear de sua condicéo significativa (...)seattr
levar em conta seu aspecto fonético sobretuddumcdo de suas possibilidades de
transformacéo eletroacustica. (In: MENEZES, 1996:124)

O significado do texto, tal como o alcangcamos através da leitura, jA& ndo €
compreendido pelo ouvinte, cuja atencéo esta totalmente voltada para a sonoridadéada obra
combinacdo entre as tradugdes do texto para o francés e para o italiano com o original em

inglés também atua nesse mesmo sentido): chegamos talvez a um ponto extremo daquele

®1 Utilizamos aqui a tradugdo de Flo Menezes presente no Nirsica eletroacU#ta: histéria e estéticas
(MENEZES, 1996: 121129).
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guadro onde transitaria a musica cantada. Temos aqui 0 grau minimo de foat@aeto

maximo de forma musical. Em relacdo a outros procedimentos vocais na obra do mesmo
compositor, é necessario fazer uma importante observacaSegmenza 1{1966) para voz

solo, além da segmentacédo do tdkiguisticoem elementos minimos conas silabas e os
fonemas (processo ja observado na peca anterior), podemos localizar um trabalho com a
oralidade a partir da exploracdo de gestos de fala e de expressdes emotivas como, por
exemplo, e recorréncia do riso. Contudo, este trabalho com a lgiestaaoral centrse
paradoxalmente em seu aspecto mais musical, ficando entdo muito distante daquilo que a
cancdo popular realiza como potencializacdo da fala cotidiana. Como ja se falou
anteriormente, a expressividade, nesse caso, ndo esta nestadsinuala@la. E outro o

contrato com o ouvinte.

De qual quer maneira, o0 que nos Iinteressa
de vocalidade gue n«o encontramos na can-«o
a | 2nguao, i nvest prafeaénceh or oertopcantoqluico end @poskédo a

outro, identifica em sua voz um modo de entoar caracteristico da cangdo popular tradicional:

O canto com a Avoz nuado.

Porque se a cangdo popular se cantava tradicionalt@mt@ma voz nya por que
eraimportante quese ouvisse bem a historialgo é contado, que é preciso que eu
receba au. (BARTHES, 1984: 229)

Colocar a historia a ser contada em primeiro plano é, por outro lado, tirar a atencéo da
voz enquanto instrumento musical. Observamos euém® jogo de forcas entre a entoagéo e
a forma musical se aplica ndo sé a propria composicdo da melodia com as palavras (a
tensividade meldédica em correspondéncia com a tensividade do texto), mas também a
colocacao timbristica da voz pelo cantor. O caatm o timbre de uma voz nua pende mais
para a forca entoativa do que para a forma musical. Ocorre que na cancdo popular essa
emissao coloquial € um fator incontornavel caso se queira atingir aquele momento de
presentificacdo locutiva, comentado no capitulg quando o tempo da cangdo se confunde

com o tempo da vida.

Sem a voz que fala por trds da voz que canta ndo ha atragdo nem consumo. O
publico quer saber quem é o dono da voz. Por trds dos recursos técnicos tem que
haver um gesto, e a gestualidade apaé¢ distingue o cancionista esta inscrita na
entoacao particular de sua fala. (TATIT, 2002: 14)
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Por fim, nos resta observar que este transito entre a vocalidade e a oralidade €&
encontrado ndo somente nos acontecimentos historicos da muasica européladassha
pouco, mas também, como ndo podia deixar de ser, no préprio interior do repertério popular
de cancdes. Encontramos uma predominancia da forma musical em compositores como, por
exemplo, Arrigo Barnabé e Guinga. Em ambos, muitas vezes, as quesioess saltam a
frente do aspecto entoativo. Edhara Crocodilo(1980), do compositor paranaense, 0 uso de
vocalidades incomuns e a elaboracdo de melodias atonais a partir de saltos amplos e
dissonantes rompem aquele contrato de simulagdo da fala esi@dehtuitivamente entre
intérprete e publico. Ja em Guinga ha certas cancdes em que o carater marcadamente
instrumental da melodia cantada muitas vezes ndo permite o entendimento da letra ou entédo
faz entoar o texto de maneira muito pouco natural. Assatamos na producgédo desses dois
artistas uma sensibilidade, ou melhor, uma necessidade estética mais musical. Isto porque sao
musicos antes de serem cancionistas. Nao € a toa que ambos possuem trabalhos dedicados

exclusivamente a musica instrumental.

Em contrapartida, temos uma importancia maior da oralidade na producdo de
compositores como Jorge Ben Jor ou mesmo no caso do género rap. Aqui, principalmente
para Ben Jor, ndo ha uma programacao mel@dpr#ori que vai sendo preenchida pelo texto
linguisico que a ela deve se adequar. Ao contrario, € a melodia que vai se moldando de
acordo com as exigéncias impostas pela Yetr@TATIT, 2002: 212) Finalmente, é
interessante observar que podemos encontrar, no interior de uma mesma cangao, este vagar
entre &orga entoativa e a forma musical. Como aponta Tatit, em muitas composi¢des de Ben
Jor (como também notamos, por exemplo, napsde Gabriel O Pensador) h4 uma primeira
parte onde a entoacdo prevalece que desemboca num refrdo absolutamente estatdizado p
forma musical. Eis a importancia do equilibrio entre as duas tendéncias que se mostra ndo
apenas na existéncia de expressfes de artistas distintos, mas também no funcionamento
interno de uma Unica cancdo. Como se ambas as vontades, musical e osabndeser

satisfeitas.

*2 Falaremos mais sobre isso no item 3.3.1 dedicado a figurativizac&o.
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3.3. A abordagem semiotica

Neste item, comentaremos 0s pontos principais da abordagem da cancdo popular
realizada por Luiz Tatit em suas publicacdes desde a década de 1980. Em oposicdo a
tendéncia generalizada de se analisargg&tero a partir da teoria da literatura ou da musica,

0 autor propde um estudo pelo viés da semibética francesa. Para isso, Tatit caecaotra

gue pensa ser o principal elemento gerador de sentido para a cancdo popular: a relagéo entre a
melodia e a led. No processo de estabilizagdo sonora que o canto produz em contraposicao a
instabilidade da fala, trés procedimentos de compatibilizacdo entre olitexitsticoe a

linha melddica se fazem presentes: a figurativizacdo, a tematizacdo e a passion&staca
compatibilidade, segundo o autor, existe na medida em que a tensividade presente no
conteldo da letra esta sonoramente representada pela tensividade da melodia (TATIT,

2007:169). Vejamos entdo de que maneira opera cada um destes trés artitmosisan

3.3.1. Figurativizacao

O processo de figurativizacdo € talvez o aspecto de maior importancia dentro deste
estudo da cancao proposto por Tatit. Isto porque € o contrapeso em relacdo aos outros dois
procedimentos de adequacao, tematizacdo eopasigacdo, mais ligados a musica do que a
fala. Dessa forma, a figurativizacdo consiste numa elaboracdo entoativa da melodia
aproximando o canto da coloquialidade da lingua oral, como se oferecesse ao ouvinte
momentos reais de enunciacdo. Eis o porquéudedenominagcdo. Assim como nha analise
semibtica de uma obra literaria a remissao a realidade concreta € apontada pela presenca das
chamadas Afiguraso do mundo real, na c¢can- «o,

se entdo a nossa realidade corecret t amb®m sugere suas Afiguras.

Através deste recurso o cancionista garante a presenca da voz que fala dentro da voz
gue cant a, gerando o efeito de fApresentifice
ligacdo da cancdo com as esferasagjoi e do agora € de grande importancia para a
apreciacdo por parte do ouvinte que passa a acreditar em algo que |he soa verdadeiro, pois

sente inconscientemente uma relagéo com a fala que ele mesmo pratica.
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Observemos entdo de que forma a construcdo melddicarttdo pode estabelecer
conexdes com a entoacdo da fala. Como assinala Tatit (200252b& enunciacdo na
lingua oral se da através de trés fases entoativas. Uma fase inicial de ascendéncia que
geralmente introduz um determinado assunto a ser trai@dmmunicacdo. Um segundo
momento de declinio onde podemos encontrar a opinido do enunciador ou o objetivo
principal da comunicacdo. E, finalmente, o que seria a terceira e mais importante fase: o
tonema, que pode sustentar o significado elaborado amerite ou modificdo
radicalmente. Pois é no tonema, isto é, na inflexdo presente na terminagéo da curva entoativa,
que se observa a maior concentracédo de tensividade. E nele que se manifestam as articulacées
entoativas mais elementares: ascendéncia, eddéocia e suspensdo melddica. A
ascendéncia entoativa, como algo que exige uma complementacdo, tem na proposicéo
interrogativa seu modelo mais explicito. Na cancéo, a linha melddica pode entdo simular essa

Afigurao da f al a p aroateidode una epaaguedpeguntd. i el ment e

«=104 7 F7 7
#’:K ——| —| | I
< =~ ‘ L — | ———
&2 9 - f s o o oo ¢
- | 7 - - - - - <
[J) - T & & -
Es- sa la- dei - ra Que la-dei-ra¢ es - sa?

Figura 1. fAlLadeira da Pregui-ao de Gilberto Gil

Como observamos no exemplo acima, o sentido interrogativo da melodia pode se
manifestar pela sutil presenca de um Unico intervalo ascendente de terca mesadyraon
a posterior manuten-«o0 da nota aguda na segu
para enfatizar a necessidade da compl ement a-
da pregui -ao. HS, obvi ament e, rasaumelddica demanei r
interroga- «o. Em fiBeatri zo de Ch-iricodal&maar que
da cancao vai tecendo perguntas que se refletem na melodia a partir de uma ascendéncia de
toda a frase musical e ndo apenas dos Ultimos segmentas wwmms na passagem de
Gilberto Gil.
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Figura 2. fABeatrizo de Edu Lobo e Chico Buarque.

Aqui, cada uma das frases interrogativas faz o percurso ascendente completo, nota a
nota, rumo a altura mais aguda que recai sobre a silaba ténica de suas pateipassp
moca, triste, contrario e pintura. E muito interessante a comparagdo entre estes dois
exemplos. O primeiro, sem davida, apresenta uma for¢a entoativa mais acentuada, como se a
melodia estivesse a servico da fala. No segundo, temos uma presémcdaniorma musical
delineando o contorno melddico. Como é sabido, Chico Buarque compés a letra desta cancéo
posteriormente a criagdo da musica por Edu Lobo (cancionista que, assim com Tom Jobim,
apresenta um interesse marcadamente musical). Aclafaze forma consciente ou
inconsciente, deve ter notado que nas elevacdes dos segmentos melddicos caberiam
naturalmente frasdgguisticasinterrogativas. Desse modo, em ambos os exemplos, apesar
dos diferentes interesses estéticos (um mais ligado a faldrma musica) percebemos uma
base entoativa fundamental (neste caso a ascendéncia) que possibilita uma relacéo eficaz com
o conteudo de interrogacao.

A articulagdo entoativa do tonema descendente, por outro lado, traz um sentido de
Afinalizemkoat ovuvi dadeo (TATI T, 2007: 170), c
qualquer espécie de complementacéo, ndo aceita nenhum comentario ou davida. E o que
observamos, por exempl o, no fragmento seguir

de Caetan®eloso.

E noen- tan-to di-fe-ren-te- men-te de O-sa- mae Con- do - lee- zza eu ndo a- cre- di- to em Deus

Figura 3. nADiferent eZhediet2@08). de Caet ano Vel oso (

O caréter terminativo e, sobretudo, incisivo da letra é reforcado de forma evidente

pela descendéncia melodica final assim como observamos numa situagdo habitual de fala
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com umafrase asseverativa. Neste exemplo especifico, temos ainda, além do segmento
descendente, outros el ementos que col aboram
acredito em Deuso. Pri meir am@nmchefprcaeem odta ° nci a
o sentido de terminacdo. Além disso, as trés ultimas notaB¢MLa) formam o arpejo do

acorde de La maior, o que enfatiza ainda mais este mesmo sentido. Um perfil melédico como
este, na musica ou na fala, é conclusivo, pois significa o fim, ou melhelgxamento em

relacdo as tensbes acumuladas até entdo pelo falante/cantor que mantinham acesa a atencao
do ouvinte para o que vinha sendo contado. O que se observa, entdo, € que, geralmente, a
asseveracao se faz por meio de uma descendéncia final adeped uma ascendéncia,
obedecendo ao principio da tenshistensdo: o segmento inicial (ascendente) apresenta a
tensdo necesséria para despertar no ouvinte o interesse pelo assunto e por sua posterior
concluséo distensiva. Assim, fato que também obse&rvara cancédo de Caetano Veloso, a

afirmacdo final descendente é valorizada pela tensdo do segmento ascendente anterior.

o principio universal € a oposi¢do dessas inflexdes (descendéncia e ascendéncia). O
rendimento da descendéncia indicando finalizacddarto maior quanto mais

acentuada for a ascendéncia anterior. (TATIT, 2007:172)

Outra articulagcdo tensiva apontada por Tatit € o que poderiamos tratar como uma
suspensdo melodic® tonema ndo é ascendente nem descendente: o segmento final da
melodia matém notas de mesma altura, dando o sentido de algo que né&o foi concluido,

fazendo o ouvinte aguardar a continuidade do discurso.
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Cor-ren - do noes - cu - ro, pi-xa- do no mu-ro Vo-cé& vai sa- ber de mim

Figura 4. fAMambembeo de Chico Buarque

Este fragmento da cancdo de Chico Buarque traz elementos interessantes para o
estudodeste tipo de tonema. Neste exemplo, os dois primeiros segmentos apresentam um
carater de continuidade ou suspensao que desembocara na conclusdo do terceiro segmento.

Este efeito de continuidade, no entanto, se da em graus diferenciados de intensidade (o
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segundo mais intenso do que o primeiro). A frase inicial reitera a nota La e termina com a
mesma altura (apds uma rapida passagem pelos graus imediatamente inferidr@Sdfol
gerando o sentido de algo inacabado. No entanto, a frase seguinte acefdumas esta
suspensao e necessidade de concluséo, pois além de manter estritamente a mesma nota (Fa#),
apresenta uma quebra em relacdo ao padréo ritmico da frase anterior que ocupava 0s quatro
compassos iniciais. O seu menor comprimento (apenas doisagsospe meio) sugere uma
espécie de interrupcdo desse padrdao clamando mais fortemente por um relaxamento
conclusivo. De qualquer maneira, o importante aqui € assinalar a auséncia de ascendéncia ou
descendéncia nas duas primeiras frases, a primeira maisiemdonota La e a segunda na
nota Fa#. Apenas quando a melodia desce para o grave (compassos 8 e 9) sentimos uma
terminacéo, tanto no plano musical quanto no plano do conliegdéstica

Como podemos notar, estas fases entoativas de ascendéncienel@esa, presentes
no processo de enunciacdo da lingua oral, sdo muito importantes para o sentido da melodia
texto da cancdo. Talvez para grande parte da musica cantada. Podemos, por exemplo,
relacionalas facilmente com a configuracdo das melodias dtoch&o, nos primérdios da
histéria da musica européia: a frase na forma de um arco, que comeca no graxse eleva
desce para a finalizacao.

Além desta questdo das fases entoativas e das diferentes articulacdes dos tonemas,
encontramos na can¢ao populautros fendbmenos muito caracteristicos da oralidade. Como
assinala Tatit, na | 2ngua oral, a fAmel odi ao

transmitido.

Em nossa comunicacao cotidiana, a entoacéo esta totalmente a servico da mensagem
linguistica Jamais deixamos de dizer algo por ndo caber numa medida prefixada
pela melodia. Temos a seguranga, plenamente subentendida, de que a entoacdo

possui elasticidade infinita, adaptavel a qualquer texto (TATIT, 2002:119)

Esta caracteristica, apeshr 6bvia para quem fala, interessa em muito para a analise
de vérias obras do cancioneiro popular. A auséncia de um projeto sonoro (fato comum na
linguagem cotidiana) também pode ser um importante recurso para o compositor de cancgoes,
no sentido de uma edtilizagdo menos rigida da melodia para que esta possa abarcar uma
letra que aumenta ou diminui conforme a necessidade do que precisa ser ditee Tiata
composicdo de cangdes com um menor controle musical do texto, onde uma melodia elastica

esta totalmete a servico da entoacdo das palavras. O ponto extremo deste procedimento
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composicional fortemente figurativo é, segundo Tatit, Jorge Ben Jor. Tomemos como

exemplo uma conhecida cancéo do compositor:

Que Maravilha (Jorge Ben Jor / Toquinho)

La fora est&hovendo
Mas assim mesmo eu vou correndo

SO pra ver o meu amor

Pois ela vem toda de branco
Toda molhada linda e despenteada,

Que maravilha, que coisa linda que € o meu amor

Por entre bancarios, jatomdveis, ruas e avenidas

Milhdes de buzinas tocandwinha harmonia sem cessar

E ela vem chegando de branco, meiga, pura, linda e muito timida

Com a chuva molhando o seu corpo lindo que eu vou abracar

E a gente no meio da rua, do mundo, no meio da chuva

A girar, que maravilha

A girar, que maravilha

A girar
J: 124 1° segmento 2° segmento 3° segmento
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Figurab5. AQue maravilhad de Jorge Ben Jor

e

Toquinho.

Neste exemplo, quando comparamos apenas as duas primeiras estrofes da cancao (o

trecho transcrito no pentagrama acima), ja podemos identificar o mecanismo apontado por
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Tatit em relacdo a malealifide da melodia em favor do texto. Como € comum nao apenas

na cancao popular, mas também no repertorio vocal eruditosératam linhas gerais, da
mesma estrofe repetida com uma nova letra antes da passagem para a segunda parte.
Entretanto o uso destegmedimento de repeticdo, em Jorge Ben Jor raramente se faz de
maneira estrita, pois esta nova letra traz consigo outras exigéncias entoativas que sao
priorizadas pelo compositor em detrimento da rigorosa repeticdo do padrdo melodico
anterior. Aqui, € maigmportante dar vazado ao teximguistico do que respeitar um
pensamento musical organizador. A fala é que organiza a cancaoseguentementa
Adesorgani zao musical ment e.

Para auxiliar esta breve andlise, cada estrofe foi dividida em trés segrhedgos
compararmos cada um dos segmentos da primeira estrofe com o seu correspondente da
segunda, veremos que na repeticdo, o compositor desrespeitou 0 padrao melddico inicial
aumentando o numero de figuras ritmicas/palavras para 0 mesmo espaco de tempo. Em
relacdo ao primeiro segmento, na segunda vez, o levare é expandido apresentando duas notas
a mais: o voc8bulo il &80 d8§8 lugar a figgoi s el
rigorosamente igual. J& 0 segundo segmento apresenta alteracdes muiignifiaestigas.

Se o0 tomarmos apenas até o primeiro tempo do compasso 5 (para a primeira estrofe) e do
compasso 13 (para a segunda estrofe) veremo
mesmo eu Vvou esoer rdeonZiiedadrmaimadér linda endesnteada ™. Isto se

nao considerarmos que o compositor, na repeticdo, ainda continua o segmento ascendente
com a frase figue maravil habo. O mesmo proce
ritmicamente adensado da primeira para a segunda estrofe. Besaagodemos constatar

gue a construcdo melddica dessa cancdo, muitas vezes, obedece mais a procedimentos de
entoa-«0 do que de mW¥si ca, como se n«o houv.
2002:212). Se este fosse preponderante, o cancionistemertéamanteria 0 mesmo padrao
ritmico-melédico da primeira estrofe, adequando a letra para ndo modificar a musica.

O caso especifico desta cancédo é interessante pelo fato de ter sido composta por dois
autores que, devido suas caracteristicas artistiogsrigs, a interpretam com versfes
significativamente distintas. Toco neste ponto, pois a diferenga entre elas pode nos indicar

uma preocupacdo mais entoativa em uma e uma preocupac¢do mais musical em outra, isto é,

3 Qutras formas de divisdo e estabelecimento dos limites entre cada segmento s&o possiveis. O segundo
segmento da segunda estrofe, @gemplo, poderia se estender somente até o primeiro tempo do compasso 13,

dei xando a frase figue maravil hado para o segmento segu
¥ Na escansdo dos versos de um poema, isto é, em sua andlise métrica, a contagem das silabas se faz até a
ultima silaba tica de cada verso, desprezaisdaas silabas atonas finais.
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graus diferentes de figurativizacdo. Ve@nentdo a versao geralmente cantada por

Toquinho, em contraposi¢cdo com a versao de Jorge Ben Jor ja transcrita acima.

La fora esta chovendo
Mas assim mesmo eu vou correndo

SO pra ver o meu amor

Ela vem toda de branco
Toda molhada e despenteada,

Que maravilha, que coisa linda que é o meu amor

Por entre bancéarios, automoveis, ruas e avenidas
Milhées de buzinas tocando sem cessar

Ela vem chegando de branco, meiga e muito timida
Com a chuva molhando o seu corpo que eu vou abracar

E a gente no meiocadrua, do mundo, no meio da chuva

A girar, que maravilha
A girar, que maravilha
A girar

Interessenos aqui observar as diferencas da segunda e da terceira estrofe.
Comparando as duas letrasotamos que a versdo de Toquinho é sensivelmente mais
Aenxw,t com a elimina-«o0o de Vv8rios vocS8bul os
pal avras fApoiso e Alindao (segunda estrofe)
(terceira estrofe) sao suprimidas para que a melodia fiqgue mais regular, lifré dap ur ez as 0
da fala. Para Ben Jor, no entanto, ndo ha problema algum nesta aproximacdo com a
irregularidade da lingua oral. A prépria redundancia dos termos empregados por ele (e
excluidos por Toquinho) ndo deixa de representar também uma certa relagidatmngue
geralmente é redundante para enfatizar uma determinada idéia a ser transmitida pelo
enunciador.

Além da questdo das fases entoativas, das articulagbes do tonema e dessa melodia
entoativa de Ben Jor, o gesto figurativo esta presente na cpogél@ar de muitas outras
maneiras, por vezes de forma muito sutil, mas sempre fundamental para a constru¢cdo do

sentido da melodia com a letra.
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Figura 6. AE estamos conver s adSdéaanl199® Ar nal do Antunes

Neste exemplo,ero chamar a atencao apenas para o ultimo compasso do fragmento.
A relacdo desta cancdo com a fala também pode ser observada por certa irregularidade das
figuras ritmicas, além da disposicéo clara das articulacdes entoativas comentadas acima: uma
assevera« 0 (AEu n«o acho mais gra-a nenhuma nes
(fque fazem as falas das pessoR Pofémléanndoo e
%Wl timo compasso que um gesto de fala mais ¢
qgue em mesmo ® recl amar o0, di sposta em regi«o
afirmagédo comum, mas também como uma espécie de conclusdo de um turno conversacional,
gue retoma e enfatiza um assunto ja tratado, procedimento que se repetird no decorrer da
mas c a: o Aeud da can-«0 vem conversando com
comentario a parte sobre o que ja havia dito. Como um fecho onde expde sua opinido, antes
de dar prosseguimento ao discurso. Assim, o sentido dessa passagem melédida depe
muito da remissdo a este gesto figurativo. Exghc@apenas com elementos musicais

resultaria, portanto, numa andlise improdutiva ou, no minimo, incompleta.

Por fim, como assinala Tatit (TATIT, 2002:119), o procedimento figurativo de
compatibilizacdcentre melodia e letra, mesmo que ndo seja prioritario para outras cancdes
(no caso de obras de apelo mais musical do que entoativo), estara sempre presente ainda que
apenas timidamente, nas inflexdes dos tonemas ou nos pequenos gestos de fala. H4 um grau
minimo de figurativizagdo necessario para que a melodia se relacione com o contetdo da

letra de maneira convincente.

5 Poderiamos considerar este trecho dos compassos 2 e 3 como uma Unica suspensdo dividida em dois
segmentos, ja que ambas as frases reiteram e mantém a nota Mi na terminacéo.
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3.3.2. Tematizacéo

O segundo modo de compatibilizagdo entre melodia e letra na cangédo popular,
diferentemente do processo de figuraigdo comentado acima, tem como fator decisivo o
aspecto musical e ndo o elemento entoativo. Na tematizacédo, o germe criativo ndo provém
mais da relacéo estreita com as leis caracteristicas da lingua oral, mas sim da constituicdo de
um padrdo ritmicenel6dco ao qual o textdinguistico deve se ligar. Como veremos nos
exemplos seguintes, este maior interesse pela informagao propriamente musical (onde a
formacédo de temas é um dado significativo) faz com que alguns procedimentos observados
no item anterior sam extremamente indesejados. Atitudes figurativas como a melodia
elastica de Jorge Ben Jor, onde o padrdo melddico € sempre corrompido pela energia
entoativa, sao eliminadas em favor da regularidade da frase musical. Esta regularidade, por
sua vez, é tamib@ um fator pelo qual a cancdo tematizante esta intimamente ligada aos

géneros musicais de danga, onde a reiteracao ritmica é fundamental.

=114 |l‘vlotivol ‘

%5;4 o ] I — “? - A T — '-;\ dl
(5% A PR e, . ZEEE S

Y] N w~ =

Vem mo-re - na pros meus bra- cos Vem mo-re - na vem dan- gar Que-ro ver_fu re- que- bran- do Que-ro ver

§ IMotivo 2

A JE— —
y X — I e O ——
7 51 Pu—— N | ——
e == = e e e
), —
— f re- que - brar Que-r0  ver tu re-me - xerno res-fu-len-go da san - fo nain-t€ queo sol m -
13
0 b p— [ —
p ) R— p— [ f— f— Y
e —— — N
:&[ﬂ i - P % ¢
[,
iar Que-ro  ver tu fe-me - Xer no res-fu-len-go da san - fo nain-té queo sol ra - dar
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A fisionomia mais musical (e ndo entoativa) desta cancdmpseEsenta na propria
constituicdo das melodias, imbuidas de certo carater instrumental. Aqui, ndo ha espaco para
residuos da linguagem oral que possam atrapalhar a regularidade da frase musical.
Obviamente, podemos identificar algumas relagbes com amlefaentos de fala vistos no
item anterior, como, por exemplo, a descendéncia asseverativa de alguém que convida
enfaticamente. Porém, é a melodia que estabelece o texto e ndo o contrario (como

observamos em Jorge Ben Jor). O apelo a danca € muito evidemb®s os motivos
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assinalados tém como caracteristica essencial a marcacdo ritmica acentuada e a repeticao.
Desta forma, ndo € apenas o contetdo da letra que indica um convite ao bailado. A melodia ja

€ em si mesma o proprio bailado. Gsmentdo uma ftg identidade entre a linha melddica
cantada com o texto e a danca. Segundo Luiz Tatit, este € um fendmeno muitas vezes
presente nas cancdes que fazem da tematizacdo o seu processo de conjugar letra e melodia.
No caso de Luiz Gonzaga, o autor assinala ipmde composicédo praticado pelo artista, o
chamado fibai «xo exalta-«00 onde o0os est2mul os
estreita com o seu tema (TATIT, 2002:150). Este procedimento, no entanto, ndo se restringe a

celebracdo do género musiqabdendo se aplicar a muitos outros conteudos.

Enfim, a tendéncia a tematizacdo, tanto melddica ctinguistica satisfaz as
necessidades gerais de materializadidgyisticomelddica) de uma idéia. Crie,
entdo, uma relacdo motivada entre tal idée@tureza, baiana, samba, malandro) e o

tema melodico erigido pela reiteragdo (TATIT, 2002:23)

O mesmo autor destaca entdo alguns exemplos desta tematiragéstica e
melddica através da qual o cancionista pode retratar personagens de suaqgliera gue
a baiana tem}, sua nacaoAquarela do BrasjlBrasil Pandeird, géneros musicaissamba
da minha terra Baidog), etc. (TATIT, 2002: 23). Cita como ootrexemplo deste mesmo
processoAguas de Marcale Tom Jobim, por sua exaltacdo da naturezéin&mdo um
pouco melhor a tematica desta cancdo, penso que mais do que a referéncia a natureza,

observamos nesta composicdo a celebracdo da vida através dos elementos do mundo natural,

positivos e negativos (Afestamghesumeenbompber

carro engui-adoo e Ao mist®rio profundoo) .
antagonicos, devem compor o retrato da vida que € mais verdadeiro e belo por incluir esta
complexidade. Temos ai uma idéia a ser materialiaégjamos entéo, de forma mais detida,

como se da o procedimento tematizante para esta cancgao.
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Podemos observar neste pequeno trecho que a configuracdo da melodia ndo se da em

funcgGodotextono senti do de n«o aceitar fndefor ma-»e

abarcar a irregularidade da entoacdo. O motivo recorrente esta assinalado no segundo
compasso do fragmento como fAmotivo -lestendi
pr - pr i oda ¢ahcgom@oatudo, ndo devemos deixar de notar que ele esta presente (de
forma concisa) j8 no primeiro compasso com
respectivamente. O padrédo a ser repetido a partir dai, nada mais é do que a extensao dest
motivo inicial de duas notas, triplicando estas alturas e incluindo uma nota de passagem entre
elas: RER&Ré&DOG-Sib-Sib-Sib. Alteragcbes muito sutis poderdo ocorrer como, por exemplo,

a auséncia da ultima nota Sib em palavras oxitonas, 0 que, no emi@mtaevemos
considerar como uma quebra do padrédo melédiotco. Podemos pensar numa mudanca
deste padr«o apenas para as mel odias que re
noi t e, ® a morteo. A primeira mpaoadasompassao i n
(como ocorrera anteriormente), tem o inicio antecipado para a segunda colcheia do primeiro
tempo, fazendo com que termine j4 no quarto tempo e ndo no comec¢o do compasso seguinte.
Penso que esta anteci pa- «o0 mativotpelo qual, nadfese i ® a
seguint e, observamos 0O aumento da dura-«o
antecipa-«0 ® compensada pelo prolongamento
no lugar estabelecido pelo padrdo. Entretanto, estaudfas, a meu ver, ndo ocorrem por

uma forca entoativa desestabilizadora, mas sim por uma vontade musical do intérprete
desejando uma determinada variacdo ritmica. Além disso, ndo chegam a comprometer o
efeito reiterativo da melodia, fortemente tematiem verdade, estas alteracfes ritmicas sao
encontradas na versao transcrita acima, com interpretacdo de Tom Jobim e Elis Regina, mas
possivelmente estardo ausentes em outras versdes da mesma canc¢dao. Por fim, o que devemos
destacar aqui é que a repeticdo mhdrdo melodicoitmico acaba por conceder certa
independéncia a melodia, privilegiando mais a escuta do plano musical da can¢édo do que da
gestualidade da fala, que também ndo deixa de estar presente. Mais do isso, devemos
observar que esta reiteracdo micd tem uma funcdo muito importante para a propria
teméatica deAguas de margocomentada acima. Se na celebracdo da vida em sua
complexidade todos os elementos do mundo naturdbenaturakao iguais em importancia

entdo nada melhor do que recelbs ®m o0 mesmo padréo melodico e ritmico.
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3.3.3. Passionalizacao

O terceiro e ultimo processo de compatibilizacdo entre letra e musica apontado por
Tatit, € aquele em que a melodia apresenta uma desacelera¢do (comparada a aceleragdo do
processo tematizanteecessaria por seu apelo corporal nos géneros de danga), com o uso de
figuras de maior duracdo. Além disso, obsesganas cancdes onde a passionalizacdo € um
fator decisivo, uma ampliagéo significativa da tessitura do registro vocal, com maior presencga
dos saltos intervalares. As tensdes musicais advindas deste tipo de procedimento (por
exemplo, com as notas prolongadas em regido aguda) tém, segundo o autor, correspondéncia
direta com as tensdes ja presentes no conteudo da letra que, geralmente, tsafameitdo

de um sujeito separado de seu objeto de desejo.

A dominancia da passionalizacdo desvia a tensdo para o nivel psiquico. A ampliacdo
da frequénciae da duracdo valoriza a sonoridade das vogais, tornando a melodia
mais lenta e continua. A tens@le emissdo mais aguda e prolongada das notas
convida o ouvinte para uma inacdo. Sugere, antes, uma vivéncia introspectiva de seu
estado. Daqui nasce a paixdo que, em geral, ja vem relatada na narrativa do texto.
Por isso, a passionalizagdo melddica € ummpza sonoro propicio as tensdes
ocasionadas pela desunido amorosa ou pelo sentimento de falta de um objeto de
desejo (TATIT 2002:23)

Vejamos alguns exemplos de cancdes que trabalham com a passionalizagdo enquanto
forma de adequacédo da melodia ao texto.d@mparacdo com os exemplos anteriores de
Luis Gonzaga e Tom Jobim, a canc@antiga de Dorival Caymmi apresenta uma
desaceleracdo da linha melédica e um alargamento da tessitura, acompanhadas pelo

sentimento amoroso de falta delé@ico da letra.
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Figura 9. fACantigao de Dorival Caymmi

No caso desta cancdo, a amplitude da tessitura, apesar de ser maior do que
encontramos erdem Morena Aguas de Margon&do chega a alcancar intervalos maiores do
gue uma sexta menor (as notas Sol e Si que inicianmeteram o0 segundo ver sc
tem seu bemo) . Em verdade, na maioria das f
nota mais aguda ® de uma quarta jJusta: Mi b
APra este canto do Mwnwdhodq@;ueSelu e« abt odm FGa k.
serve esse prantoo. Mas apesar desta tessit
sdo valorizadas devido a desaceleracdo da melodia. O andamento colabora entdo para
enfatizar esses intervalos. Estes, alsado prolongamento das notas nos finais de cada verso
(sobretudo as notas agudas das frases ascendentes), geram a tensdo necessaria para se adequal
ao conteudo da letra. E no final da canc¢do, nos dois ultimos compassos da figura acima, o
carater de lameatdo é ainda mais evidegteando as notas Mi e Sol sdo alongadas sobre
palavras cruciais para o sentido de sua | et
primeira vers«o do texto cujo verso ASe meu
em gte o eulirico assume a rejeicdo por parte de sua-aerada. Na segunda versao a nota
recai sobre a W tima s2| aba de fAcora-«o00, r
moment o deci si vo, para as duas ver s»as da |
dor, prolongesse na nota Sol da melodia. Vejamos um segundo exemplo de cancao

passionalizante.
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Figura 10. ADuas Horas da Manh«o de Nelson Cavaqui nh

Se emCantiga de Dorival Caymmi a tensdo passional estd mais concentrada no
prodongamento das duracdes do que propriamente na questdo da tessitura, nesta cancédo de
Nelson Cavaquinho, apesar da desaceleracdo também se fazer presente, sdo os amplos saltos
intervalares que mais nos chamam a atencao. A melodia, com quase duas odatesséde
(situada entre a nota Fa da terceira linha suplementar inferior e a nota Mib do quarto espaco),
explora ascendéncias e descendéncias acentuadas, através de saltos, graus conjuntos ou
arpejos. A tensdo musical resultante desta movimentacdo comlespatdo a tensdo do
contetdo do texttinguisticoonde um sujeito descontente aguarda a volta de sua amada ao
mesmo tempo em gue lamenta sua auséncia. Interessante notar que os saltos mais amplos
(com intervalos de oitava) recobrem palavras essencinimpaesse senti do do
amoro no compasso 8 e A(n«o) voltoud no coc
impressao de uma passagem mais dolorosa, carregada do sentimento de falta referido acima

por Tatit.

Por fim, é necessario assinalar que eBWsdo estrita entre os trés processos de
adequacao de melodia e letra (figurativizacdo, tematizacdo e passionalizacdo), segundo o
préprio autor, ocorre apenas como procedimento analitico (TATIT, 2002:24). Na pratica, no
interior de uma mesma cancao, lmaauintegracdo entre estes trés recursos composicionais,

mesmo que um deles acabe tornaseanais proeminente.
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