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RESUMO

Pesquisa sobre a composicdo de cancdes populares a partir de duas abordagens
diversas. Primeiramente, através da teoria musical, a observacdo de procedimentos
composicionais ndo tonais. Em segundo lugar, amparado pela teoria semiética aplicada
a cancdo, o estudo da relacdo entre melodia e letra com destaque para entoacéo da fala
como elemento composicional fundador. Este projeto apresenta entdo uma proposta de
criacdo - CD O Habito da Forca - que pretende aliar a linguagem da cangdo popular ao
universo sonoro alternativo a tonalidade, trabalhando elementos musicais como o timbre, a

textura e o ritmo.

PALAVRAS-CHAVE

Cancao popular; composi¢cdo musical; musica erudita contemporanea.
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LISTA DE EXEMPLOS MUSICAIS

Pulsacdo e divisdo ritmica em Jbéia de Caetano Veloso
(regularidade e irregularidade).

Irregularidade métrica do canto em oposicdo a regularidade dos
instrumentos de percussdo em Joia de Caetano Veloso.
Caracteristicas escalares em Joia de Caetano Veloso: predominio
da escala pentatonica (fragmentos 1 e 3) e sugestéo da escala de
tons inteiros com a presenca da nota Ré# (fragmento 2).

Escala pentatdnica completa na melodia dos ultimos versos de
cada estrofe em Jdia de Caetano Veloso.

Canto Tonga na Rodésia, com predominancia do uso de
intervalos de 4J e 5J.

Ladeira da Preguica de Gilberto Gil.

Beatriz de Edu Lobo e Chico Buarque.

Diferentemente de Caetano Veloso

Mambembe de Chico Buarque

Que maravilha de Jorge Ben Jor e Toquinho.

E estamos conversados de Arnaldo Antunes e Paulo Tatit

Vem Morena de Luiz Gonzaga e Zé Dantas.

Aguas de Marco de Tom Jobim.

Cantiga de Dorival Caymmi.

Duas Horas da Manha de Nelson Cavaquinho e Ary Monteiro.

O Habito da Forca (comp. 11 e 12)

O Habito da Forga (intervalo de 2M executado pelo violao)



INTRODUCAO

Este trabalho pretende estudar a cancdo popular a partir de duas abordagens
distintas. Por um lado, uma aproximagdo musical que pesquise procedimentos
composicionais ndo tonais. Por outro, com base nos estudos desenvolvidos por Luiz
Tatit, o seu estabelecimento como linguagem especifica que tem na entoagédo da fala a
sua caracteristica fundamental.

No primeiro capitulo, Constru¢cdes musicais ndo tonais, estudamos alguns
procedimentos composicionais caracteristicos da mausica erudita do século XX.
Momento em que a masica deixa de ser estruturada apenas a partir da funcionalidade
harmonica dos acordes e da discursividade decorrente de sua combinagdo. O interesse
volta-se para o aspecto sonoro com o trabalho sobre o timbre, a textura e o ritmo.
Observamos o uso desses elementos na cancdo popular e analisamos a cancéo Joia de
Caetano Veloso.

O segundo capitulo, A linguagem da cancéo popular, estuda o carater entoativo
- a relacdo da cancdo popular com a fala - que concede a este género o estatuto de
linguagem especifica em relacdo as outras artes como a musica e a literatura. Para isso,
estudamos a abordagem semioética da cangédo realizada por Luiz Tatit. Fizemos entdo a
distingdo entre a linguagem da mausica instrumental e a linguagem da canc¢do popular,
bem como entre o que denominamos vocalidade (a melodia do canto ligada a musica) e
oralidade (a melodia do canto ligada a fala) entendendo-as como diferentes formas de
expressao artistica.

No terceiro capitulo, Proposta composicional: CD O Habito da Forca, realizamos
um breve comentario a respeito da atividade de criacdo desenvolvida no decorrer do
projeto. Composicdes realizadas a partir de elementos analisados nos capitulos anteriores.
Ou seja, apesar de inseridas dentro do universo e da linguagem da cancdo popular,
apresentam caracteristicas musicais alternativas a tonalidade, ligadas ao timbre, a textura e
ao ritmo. E importante destacar que deixamos de lado a analise mais minuciosa do CD
tendo em vista ser inoportuno o estudo detalhado da obra realizado pelo préprio autor. Ao
invés disso, preferimos estudar e analisar 0s processos musicais e cancionais vistos ao longo

do curso que resultaram na producgdo composicional em questéo.



CAPITULO 1

CONSTRUCOES MUSICAIS NAO TONAIS

1.1. A ndo tonalidade na musica erudita do século XX

Na musica do século XX observamos variadas propostas de criacdo que
rompem, a partir de técnicas composicionais muito diversas, com o sistema tonal sobre
0 qual se baseou a musica europeia dos séculos anteriores. A mdsica deixa de ser
estruturada a partir da funcionalidade harménica dos acordes e da discursividade gerada
por sua combinacdo. E neste novo contexto, como assinala Stefan Kostka em Materials
and Techniques of Twentieth-Century Music, ganha especial destaque a escritura

musical baseada no timbre e na textura:

Na auséncia das forcas tonal e tematica, outros elementos tem sido empregados
na elaboracdo de composicoes, a fim de determinar sua forma (...). Em vérias
composic¢Oes do século XX, o principal elemento determinante da forma é a
textura, geralmente com grande participacdo da dindmica, do timbre e dos
registros. (KOSTKA, 2006: 239)"

A forma, isto é, a maneira de organizar o material sonoro, ja ndo vem dada a
priori. Constitui-se de acordo com as especificidades e exigéncias de cada composicao,
no momento exato de sua criacdo. Além disso, conforme veremos em seguida, outras
técnicas vém substituir a estruturacdo ligada a tonalidade como, por exemplo, a
organizacdo musical a partir de blocos sonoros. Comentaremos também a posicdo
privilegiada do timbre enquanto gerador e organizador, por si s6, da obra musical e a
idéia de processo, ou seja, a énfase na transformacédo sucessiva do som como elemento
principal da pecga. Para isso, tomaremos como base o livro Ouvir o Som: Aspectos de
Organizacdo na Mdusica do Século XX de Paulo Zuben que dedica seus trés capitulos
para cada um desses assuntos aqui referidos: forma, timbre e processo.

Quanto ao primeiro aspecto, 0 autor se concentra na questdo do bloco ou objeto
sonoro (uma formacdo complexa resultado da sobreposicéo e fusdo de sons) enquanto

elemento organizador da composicdo. Esta terd como procedimento usual a técnica da

! In the absence of tonal and thematic forces, other elements have to be employed to shape a composition
—to give it forme. In a number of twentieth-century compositions, the primary form-determining element
is texture, usually with a good deal of assistance from dynamics, timbre, and register.
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montagem: a justaposicao destas entidades sonoras de certa forma “autonomas” numa
construcdo ndo linear onde o corte se faz muito presente. Este tipo de estruturacdo pode
ser constatado em pecas do comeco do século XX de compositores como lgor
Stravinsky (1882-1971) e Claude Debussy (1862-1918). Do primeiro sdo exemplos as
obras A Sagracdo da Primavera de 1913 e Sinfonias para instrumentos de sopro de
1920, ambas pertencentes a chamada fase russa do compositor. Do segundo, temos as
pecas dos livros | e 11 dos Preltdios para piano de 1910-1913.

A criaco a partir dos blocos sonoros resulta, segundo aponta Pierre Boulez?, em
dois tipos de escritura musical: a escritura interna que se refere a propria escolha do
material sonoro e a formacdo do objeto com suas cores timbricas caracteristicas; e a
escritura externa, ligada a organizacao 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,® observamos que o procedimento tradicional das tensdes e
resolucbes harménicas é abandonado em favor da justaposicéo de estruturas timbricas e
de complexos harménicos estaticos sem qualquer funcionalidade tonal. Este novo tipo
de organizacdo se afasta radicalmente do pensamento discursivo presente na musica
europeia 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 centrada

na ndo linearidade:

A discursividade musical é substituida pelo mergulho atemporal na
profundidade da sensacdo luminosa dos timbres orquestrais. O material, que ja
ndo se desenvolve linearmente e nem sistematicamente, transforma-se por

ressondncias e reverberagdes com a aproximacao de novas idéias musicais.”
(ZUBEN, 2005, p. 37)

Os acordes deixam de obedecer a uma hierarquia harménica pré-estabelecida.
Apresentam também formacgBes incomuns, aspecto caracteristico na musica de
compositores como Debussy, a partir de escalas e modos alternativos, como as
pentatonicas e a escala de tons inteiros. E mesmo quando sdo utilizadas formacoes
acordais proprias da tonalidade, a sua combinacdo ndo respeita a funcionalidade
harmonica tradicional, evitando entdo a referéncia a um centro tonal. Dessa forma,

acabam por cumprir uma funcdo muito mais ligada a uma diferenciagdo puramente

2 Apud Zuben, 2005, p. 22-23.
% O primeiro apresenta blocos mais uniformes enquanto o segundo trabalha com blocos mais isolados e de
dimensdes irregulares.



coloristica. Ao comentar procedimentos de criacdo presentes na obra do compositor
francés Olivier Messiaen (1908-1992), Zuben faz a seguinte observacdo em relacdo aos

acordes empregados:

Acabam-se 0s desenvolvimentos tematicos classicos e surgem as composi¢oes
nas quais os acordes ndo sdo usados para dar forma as frases por tensdo e
abrandamento. Cada acorde é concebido como uma unidade sonora em uma
frase cuja estrutura é mais determinada pelo perfil melddico ou pelo valor do
timbre do que pelo movimento harménico (ZUBEN, 2005: 51)

S80 0s momentos em que a percepcdo de determinado acorde baseia-se muito
mais numa combinacdo de qualidades sonoras do que na sobreposicdo de alturas com
finalidade funcional. Assim, para falarmos acerca do timbre na musica do século XX,
devemos fazer a diferenciacdo apontada por Pierre Schaeffer (1910-1995) entre o timbre
de cada instrumento (a referéncia a uma fonte sonora) e o timbre de um som ou
complexo sonoro usado na composi¢do contemporanea. Esta nova préatica firmou-se e
desenvolveu-se ainda mais com o advento da musica concreta no inicio da década de
1950, quando a atividade com gravacbes em fita magnética possibilitou um mergulho
ainda maior na manipulacdo da matéria sonora concreta.

Contudo, assumir o pensamento timbristico como o principal recurso de
estruturacdo musical requer, por parte do compositor, uma nova pratica artistica.
Diferentemente da musica baseada no sistema tonal, onde os elementos de organizacao
do discurso ja aparecem amplamente estabelecidos, a obra contemporanea precisa
abarcar novas e variadas categorias: o trabalho com as propriedades do som como as
freqiéncias, intensidades e duragdes torna-se mais complexo. Além disso, coloca-se 0
problema ndo apenas da formacdo do objeto sonoro em si, mas também a questdo da
combinacdo eficiente de cada um deles numa forma que organize as ideias da peca.
Abre-se, em suma, um campo Vvastissimo para novas experiéncias musicais. Porém, de
acesso mais restrito por tratar-se de uma pratica menos sistematizada se comparada a
pratica da tonalidade.

Em Ouvir o som, sdo apresentadas outras propostas musicais do repertorio
moderno que tomam como elemento fundamental a dimensdo timbristica.
Primeiramente é apontado o trabalho do compositor Arnold Schoenberg (1874-1951)
com as chamadas “melodias de timbres” (Klangfarbenmelodien) observadas em sua
peca Farben, a terceira das Cinco Pecas para Orquestra Op. 16. A

Klangfarbenmelodie, como atesta a seguinte definicho de Kostka para este
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procedimento, coloca o timbre como dimensdo funcional na mesma posicdo de

importancia que a variagdo de alturas em uma melodia:

Talvez a maior contribuicdo de Schoenberg tenha sido sua idéia de
Klangfarbenmelodie, ou ‘melodia formada pela cor sonora’, na qual as
progressbes de timbres podem ser equivalentes em fungdo a sucessdo de alturas
em uma melodia. (KOSTKA, 2006: 233)*

E mais adiante:

Talvez uma definicdo satisfatoria da melodia de timbres seja ‘a constante re-
orquestracdo de uma linha ou sonoridade quando de sua producdo ao longo do
tempo’ (KOSTKA, 2006: 234)°

Contudo, Zuben destaca que para caracterizar a obra Farben seria mais
apropriado usar o termo “coloracdes de acordes”, ja que ela traz mudancas timbricas
sutis realizadas dentro de uma “extensa camada de acordes”.® O termo
Klangfarbenmelodie poderia ser mais apropriadamente utilizado, segundo Boulez’ para
a anélise da quinta peca do mesmo opus 16 de Schoenberg, o Recitativo Obbligato.
Nesta peca constatamos uma alteracdo progressiva do timbre na dimensdo horizontal,
quando uma mesma melodia vai sendo costurada ou “re-orquestrada”, como prefere
Kostka, por diferentes instrumentos. De qualquer maneira, como assinala Zuben, em
ambas as pegas, tanto nas melodias de timbres quanto nas coloragbes de acordes,
observamos o timbre sendo utilizado de maneira funcional, estruturando a obra. Acerca
da construcdo musical de Farben, o autor recupera a analise de Charles Burkhart® que
destaca um interessante procedimento usado pelo compositor. Diferentemente do que se
observa em pecas orquestrais anteriores a ela - onde a mudanca de instrumentos é mais
lenta do que a mudanca das alturas das melodias (a instrumentacdo permanecendo fixa
durante todo um trecho musical) - em Farben, as altera¢des da instrumentacdo sdo mais

frequentes do que a variacdo das notas. Assim, a coloracdo timbristica da obra aparece

* Perhaps a more far-reaching contribution by Schoenberg was his notion of Klangfarbenmelodien, or
“tone-color melody”, in which progressions of timbres would be equivalent in function to successions of
pitches in a melody.

> Perhaps a satisfactory definition of tone-color melody would be “the Constant reorchestration of a line
or sonority as it proceeds through time”

® ZUBEN, 2005:76

” Apud Zuben, 2005, p.85.

8 BURKHART, C. “Schoenberg’s Farben”. In: Perspectives of New Music, vol.12, Seattle, Washington
University Press, 1973-1974, PP. 141-172. Apud ZUBEN, 2005, p. 76.
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em permanente transformacdo, chamando a atencdo do ouvinte para este aspecto
sonoro.

Outro compositor a ser destacado pelo emprego do timbre em seu trabalho de
criacdo seria Edgard Varese (1883-1965). Em sua obra tem importancia o procedimento
de adicdo e subtracdo de elementos com o objetivo de transformacdo timbrica das
massas sonoras, 0 que determina consequentemente a forma musical da peca em
oposicdo ao desenvolvimento convencional de motivos e temas. Dessa maneira,
segundo Zuben, na obra lonisation (1929-1931) para treze percussionistas, apesar da
auséncia de frases melodicas, observamos uma evidente clareza discursiva.

Este tipo de atividade composicional se relaciona ao que o autor denomina, no
terceiro capitulo de seu livro, como processo. Isto é, a alteracdo continua do som como
recurso essencial da composicdo. Ideia que nos remete hovamente 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 nunca
sistematizado a priori. Assim, se destacam como artistas adeptos dessa criagdo musical
a partir da alteracdo sucessiva de timbre e textura os compositores lannis Xenakis
(1922-2001) e Gyorgy Ligeti (1923-2006). Ambos atuam nesse mesmo sentido,
trabalhando o continuum sonoro a partir de variagbes progressivas das texturas das
massas, delineando no decorrer do processo a sua organizacdo formal. Interessante notar
que a partir do emprego dessa nova técnica tanto Xenakis quanto Ligeti passam a
estabelecer relacbes entre diferentes dominios de percepcdo. Por exemplo, a ligacédo
entre 0 ato da composicdo musical e um pensamento mais plastico. O trabalho com o
som passa a ser também um trabalho com linhas, pontos, superficies, cores, densidades,

rugosidades e lisuras. Como se pudessem torna-lo concretamente sensivel:

Ligeti exterioriza a forma, fazendo com que as pequenas particulas sonoras
concorram para construir uma Gestalt que traduza também a forma musical e
determine uma certa taticidade do som, reconhecendo a sinestesia como ponto
de entrada da percepgdo musical.” (FERRAZ, 1998, p.57)°

Tratando especialmente dos procedimentos empregados por Ligeti, Zuben
identifica trés importantes pontos de sua escritura musical, todos eles encontrados em

sua conhecida peca Lux aeterna (1966) para coro misto: a transformagéo continua das

texturas; o corte expressivo com variagOes inesperadas; e a técnica das micropolifonias.

® Apud Zuben, 2005, p. 128.
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Interessa-nos, sobretudo, este Gltimo ponto para que possamos compreender mais
claramente de que maneira o material musical é tratado para que seja percebido
enquanto massa sonora e ndo como ritmos, melodias e harmonias independentes como
numa escuta convencional. A técnica das micropolifonias consiste entdo no
entrelacamento e fusdo das linhas melddicas e ritmicas horizontais 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 é o resultado da submissdo de suas
figuras ritmicas e melddicas a trama polifénica, ao tecido sonoro cerrado. As
figuras tornam-se neutras, perdendo sua individualidade dentro de um complexo
mais homogeéneo: a textura (ZUBEN, 2005: 135)

Essa dissolucdo das linhas individuais na superficie textural € mais um dado que
reforca a opgdo dos compositores contemporaneos por um trabalho centrado em
questdes timbricas. Pois a transformacdo da qualidade do som ou dos complexos
sonoros substitui 0 que era o desenvolvimento tradicional a partir de motivos e temas
amparados pela harmonia tonal. Desse modo, devemos entender este tipo de
procedimento composicional como algo préprio da arte musical do século XX. E ele s
ocorrera de maneira plena guando distanciado das operacdes tonais. Assim comenta
Paulo de Tarso Salles sobre a musica de Villa-Lobos, no que diz respeito ao aspecto
textural de sua escritura. Quanto maior a proximidade em relag&o a tonalidade, menor o

interesse na textura, menor a sua influéncia gerativa:

Uma das principais caracteristicas, presente em muitas obras de Villa-Lobos, é
0 manuseio das texturas integrando o0s varios aspectos da composicdo. No
entanto, a importancia da concepcdo textural diminui na medida em que
determinada obra apresente elementos organizadores voltados para as relacoes
triddico-tonais. (SALLES, 2009: 70)
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1.2. A ndo tonalidade na cancao popular

Vimos 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 can¢do popular
comercial pode incorporar este tipo de procedimento. Como se sabe, 0 plano musical da
maioria das cang¢des populares se baseia na harmonia tonal. Entretanto, tentarei indicar a
possibilidade de um trabalho com a cancéo a partir de recursos sonoros alternativos a
tonalidade, obtendo o mesmo rendimento no que se refere a juncéo eficaz da melodia
com o texto verbal.

Luiz Tatit, em seu ensaio Da tensividade musical a tensividade entoativa
distingui, como marca o titulo, dois tipos de tensividade que se fazem presentes durante

0 processo de criacdo cancional®

. Trataremos neste item, da primeira delas, a musical,
ja que as questbes entoativas serdo abordadas de forma mais detalhada no capitulo
seguinte.

Segundo o autor, a tensividade musical da cancdo esta fortemente ligada ao
emprego tonal da harmonia triadica. Retomando um artigo de Marcello Castellana™,
Tatit comenta a aplicacdo do principio semiético da tensividade na reflexdo sobre os
processos da harmonia funcional. Os movimentos de afastamento e de aproximagado em
relagdo a ténica séo entendidos entdo como aumento e diminuicdo da tensividade. E esta
movimentacdo, que € o elemento essencial do sistema tonal, acaba por organizar 0s
acordes de maneira hierarquica. Desse modo, a cancdo se configura como um jogo entre
duas tensividades: de um lado o fator entoativo (pois 0 pensamento do cancionista em
relagdo a criacdo de melodias estd geralmente ligado a um modo de dizer a letra e ndo a
uma construcdo musical propriamente dita) e de outro o fator harménico (ja que a
melodia da cancdo opera predominantemente através das leis da tonalidade). Ambas tém
importancia para a composicao. Naturalmente, de cancdo para cangdo, variam 0S Seus

graus de influéncia:

Essas constatacBes a respeito da tensividade entoativa ndo suprimem jamais a
presenca simultanea da tensividade musical em qualquer segmento melddico. E
comum verificarmos que a opcdo por esta ou aquela terminagdo melddica

190 termo “cancionista” ¢ empregado pelo estudioso desde a década de 1980 para designar o artista que
se dedica a produgdo de cangdo popular (compositores, intérpretes, arranjadores, produtores, etc.). Tomo
por base o artigo publicado em 20/02/1983 no jornal Folha de S. Paulo intitulado “Vocagdo e
perplexidade dos cancionistas” (In: TATIT, 2007:99).

" Marcello Castellana: “L’Espace et les Structures Harmoniques™. Actes sémiotiques (Bulletin), VI, 28.
Paris: EHESS, CNRS, 1983, pp.36-43. Apud TATIT, 2007:158.
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decorre bem mais de uma conducdo harménica do que de uma resposta
entoativa natural do falante. Mas isso também ndo significa que o
encaminhamento musical elimine os influxos prosodicos dos contornos
emitidos pela voz. Ambas as tensividades estdo sempre atuantes, as vezes de
forma dominante, as vezes de forma recessiva. (TATIT, 2007:179)

O que interessa neste momento - tendo em vista o estudo e a composicdo de
cancdes populares cuja construcdo musical se distancia do sistema tonal - ndo é tanto
explorar 0 jogo entre estas duas forcas tensivas que coexistem na cangdo, mas sim
apenas constatar que a discussao se faz em termos de tensividade. Este fato por si so ja é
suficiente para balizar uma nova proposi¢cdo composicional. Pois se a questao central é a

tensividade, basta lembrarmos que ela ndo esta presente apenas na tonalidade.

Vemos com bons olhos a ideia de uma tensividade disseminando a timia no
discurso musical. Entretanto, ndo cremos que essa mesma tensividade s se
restrinja ao aspecto harmdnico da musica, pois isso equivaleria a dizer que a
musica depende da tonalidade para existir. Talvez dependa da tensividade —
portadora dos valores timicos -, pois € por seu intermédio que os homens
manifestam sua presenca emotiva nos discursos, mas o principio da tensividade
tem que ser proposto como um dispositivo flexivel, aplicado sobre o ponto mais
pertinente do sistema semiodtico em questdo. 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 relacdes entre as triades
tonais, seria consequéncia direta da organizacdo do som em texturas, ritmos e timbres,
possibilitando o aparecimento de estruturas mais ou menos tensas que realizem funcao
semelhante a dos acordes em relacdo a melodia-texto. O principio da tensividade se
mantém, mas sua proveniéncia passa a ser a organizacao nao tonal dos sons. Na musica
erudita este tipo de procedimento ja é amplamente utilizado. Por exemplo, no primeiro
movimento da peca Quatour pour la fin du temps (1941), Messiaen utiliza séries
ritmicas com pulsacGes amétricas, e ndo acordes, para criar movimentos de tensdo e
relaxamento harménicos.*2

Assim, em uma cancdo nao tonal observaremos procedimentos sonoros gque,
apesar de distantes da tonalidade, mantém esta mesma ideia de tensividade. Isto &, as
relacdes significativas entre a musica e o texto linguistico observadas em composicoes
tonais ainda estariam presentes. Porém, a partir de uma proposta musical ndo tonal. Em
O som e o sentido, José Miguel Wisnik faz um interessante comentario acerca do

tratamento dos afetos. Preocupacdo estética que comecava a ser valorizada pelos

12 7UBEN, 2005: 51
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compositores no inicio do século XVII, sobretudo aqueles ligados ao nascimento da

Opera e a musica vocal.

Da renascenga para o Barroco, a musica ndo se contenta em ser um codigo de
carater polifonico, mas quer ser uma verdadeira linguagem dos afetos, um
discurso das emoc¢bes. Os madrigais e o melodrama barrocos assumirdo um
estilo expressivo, declamatério, climatizando os recursos melodicos e
harmonicos, as consonancias e dissonancias com uma gesticulagéo entoativa a
servigo da énfase nas palavras. Essa énfase vai investir o sistema tonal nascente
de uma carga semantica para a qual ele contribuird com suas cadéncias e sua
capacidade de articular com riqueza de nuances as tensdes e 0S repousos.
(WISNIK, 1989: 127)

De certa maneira, essa “semantizac¢do” do sistema tonal a que se refere o0 autor se
aproxima da proposta composicional defendida aqui. Como se também pudéssemos dar
uma carga semantica aos jogos texturais e timbristicos, explorando o que este “novo
sistema” poderia oferecer em termos de tensfes e repousos. Recursos que estariam, é
claro, sempre ligados as exigéncias poéticas e entoativas do texto verbal.

Neste mesmo livro, também encontramos passagens que comentam um
importante género de cancdo comercial, o rock, especialmente interessante para o tema
deste capitulo por sua experimentacdo de diferentes sonoridades com instrumentos
elétricos e outros recursos eletrdnicos. Veremos assim que este tipo de composi¢do
centrada mais no som do que no pensamento harmonico nao esta tdo distante da musica
popular como geralmente se pensa. E mesmo que esta muasica ndo abandone as relacfes
triadicas, estas sdo claramente obscurecidas pela énfase concedida ao elemento

timbristico:

O Rock é a centelha que espalha, no campo das musicas dangantes, a novidade
do pulso-ruido. A intensidade e o timbre 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 caracteristica do rock como um ponto de ligacdo entre a esfera
erudita e a esfera popular. O autor, que destaca a relagéo entre cancéo e literatura como
fator da singularidade brasileira na producéo de sua masica popular, defende a ideia de
uma significativa interpenetracdo - incomum em outros paises - entre arte culta e arte de
massa. Compara entdo a musica “alta” a uma substancia concentrada que as diferentes
manifestacdes populares vao diluindo de variadas maneiras. Mas apesar deste fértil

didlogo ainda teriamos uma diferenciagdo contundente entre estes dois &mbitos, uma

16



“distingao entre estrutura profunda e estrutura de superficie (sem que esse ultimo termo
seja pejorativo)”."® O rock seria entdo a estrutura de superficie (ja que ndo abandona
certos padrBes ritmicos e harmoénicos convencionais) da musica ligada ao timbre que
por sua vez teria como estrutura profunda certa producdo erudita contemporanea. Penso
que esta colocacdo pode ser entendida como a resposta legitima de cada uma dessas
linguagens (cancdo e musica) para o procedimento de criagdo com o timbre. N&ao
poderiam chegar a0 mesmo resultado, pois ndo possuem as mesmas preocupacoes
estéticas, mesmo que algumas delas se toquem. A musica erudita, ao tomar o timbre
como elemento composicional fundador, pode e deve leva-lo a desenvolvimentos muito
mais amplos. O seu foco esta inteiramente concentrado na linguagem musical. A canc¢ao
popular, no entanto, tem o olhar dividido entre a linguagem da cancéo e a linguagem da
musica. Ndo ha o interesse em seguir exatamente 0 mesmo caminho dos compositores
eruditos e colocar o timbre em primeirissimo plano. O rock (por ser a cancdo que €é)
precisa antes de tudo “fazer dizer” alguma coisa e, por que ndo, também “fazer dancar”.
Aqui, as preocupacOes entoativas ou corporais podem ser tdo importantes quanto as
preocupagOes musicais.

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
presentes na canc¢ao popular. Por outro lado, a ndo utilizagdo da harmonia tonal ndo se
encontra somente na musica de concerto europeia. Ndo € objetivo desta pesquisa
realizar uma investigacdo detalhada sobre as caracteristicas ndo tonais de manifestactes
musicais populares ou folcloricas. Mas ndo € dificil imaginar que elas possam surgir
ndo apenas de uma fonte artistica erudita, mas sim de seus proprios recursos e de sua
vivéncia interna com eles. Assim como a incorporacao de dissonancias intervalares no
jazz pode ter surgido de sua natural propensdo improvisatoria e ndo de uma influéncia
direta da musica dos compositores eruditos do inicio do século XX. Da mesma forma,
encontramos na masica oriental e africana uma produgdo musical riquissima que passa
distante do sistema tonal europeu. E isto se relaciona com a anélise que proponho em

seguida.

BWISNIK, 1989: 57.
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1.3. Anélise da cancéo Joia de Caetano Veloso

A cancéo Jéia de Caetano Veloso, gravada no LP de mesmo nome,* é um
exemplo claro de uma composigdo popular baseada em um pensamento musical néo
tonal. Mas o interesse por este tipo de construcdo musical, ao invés da criagdo mais
convencional de uma melodia acompanhada por harmonia de acordes, ndo é, neste

momento, um fato novo na obra do compositor. O disco Araga Azul®

ja realiza
experimentacbes com a linguagem musical através de variados recursos: colagens,
sobreposicao de vozes, mudancas na velocidade de gravacdo, inversao da rotacédo, entre
outras técnicas da mdusica eletroacustica. O que nos interessa aqui € verificar de que
maneira, na cancdo Joia, a partir de procedimentos mais sonoros do que harmonicos, se

estabelece a relacdo intima entre a musica e a letra.
Joia

Beira de mar

Beira de mar

Beira de maré na América do Sul
Um selvagem levanta o brago
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 coca-cola na boca

Um momento de puro amor

De puro amor

Comecemos pela letra. Se a observamos isoladamente ja podemos identificar
uma clara simetria entre as suas duas estrofes. Elas expdem duas cenas contrastantes e
similares a0 mesmo tempo. Ao colocé-las em dialogo no espaco da cancdo, a letra
explora este jogo de semelhancas e diferengas que, ao final, revela um sentido comum
aos dois momentos retratados. Vejamos entdo de que maneira este jogo se desenrola.

Se tomarmos os trés primeiros versos das duas estrofes, veremos que eles
exercem funcbes referenciais semelhantes, determinando para o0 ouvinte 0 espaco

geografico especifico onde o breve momento descrito a frente se ambientara.

1% VVELOSO, 1975
15 VVELOSO, 1973

18



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

Copacabana
Copacabana
Louca total e completamente louca

Os dois primeiros versos de cada estrofe ja tém entre si uma diferenca
significativa: o termo “beira de mar” ¢ mais geral do que “Copacabana”. O primeiro
aparece despido das informagdes culturais que o segundo nos suscita. “Copacabana” ¢
nome préprio de uma conhecida praia carioca. Nome que tem origem em um elemento
da cultura ocidental.® “Beira de mar”, por sua vez, nos indica um lugar mais

.17 No terceiro

indeterminado, como se representasse qualquer praia da América do Su
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 ¢ aquela que é “louca total e completamente louca”. O
espaco se constitui a partir da maneira como as personagens (selvagem e menina) e as
sociedades representadas por eles (povos indigenas e Brasil contemporaneo) interagem
com o ambiente em questdo. O lugar do selvagem ndo tem nome. Seu espago €
grandioso, pois ndo se define: pode ser uma praia especifica como Copacabana ou o
litoral brasileiro inteiro. O lugar da menina é nomeado, tem historia e, além disso, se
refere a uma Copacabana também especifica, mergulhada na euforia dos jovens dos
anos setenta. O verso “Louca total e completamente louca” usa da redundancia para
sublinhar esta euforia. A repeticdo do sentido de “louca total” em “completamente
louca”, além de reforcar a intensidade desta loucura, da ao verso uma forma irreverente
- louca - assim como quer expressar 0 seu contetdo. Além disso, o fato do verso
comecar e terminar com a palavra “louca” também contribui para o sentido de
completude (louca do inicio ao fim) que a letra nos indica.

Nos dois versos seguintes de cada estrofe temos o que seria 0 nlcleo de cada

cena. Neles os personagens, j& ambientados em seus respectivos espacos, executardo

16 A denominacéo teria surgido devido a igreja de Nossa Senhora de Copacabana fundada no local.

" Nzo ignoremos, contudo, a sugestdo de uma identificagdo entre os dois espacos, ja que “beira de mar”
pode representar a prépria praia de Copacabana em um periodo histdrico anterior a chegada dos
portugueses.
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suas pequenas agoes que serao avaliadas pelo “narrador” (nos dois ultimos versos) como

momentos preciosos.

Um selvagem levanta o braco
Abre a mao e tira um caju

A menina muito contente
Toca a coca-cola na boca

Observamos novamente a oposigao entre as duas estrofes. As diferengas quanto
ao grau de determinagdo também se fazem presentes nos termos “um selvagem” e “a
menina”. Um € artigo indefinido e a 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 brago do selvagem para colher a
fruta na arvore, diretamente da natureza, nos sugere um gesto de certa forma sagrado.
Como uma homenagem ao divino, estendendo os bracos e tocando a fruta que vem do
alto. Sentimos esta personagem em harmonia absoluta com seu ambiente. A menina, por
sua vez, caracterizada como “muito contente”, também entra em consoniancia com seu
espaco cujo clima é de euforia geral. “Louca total e completamente louca” ¢ a
Copacabana retratada na cancdo. Sua ligagdo com o ambiente, entretanto, ja nao 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 norte-americana
presente em todo o globo. Falaremos disso mais a frente. Por ora basta assinalarmos que
0 contato harmonioso da menina com o seu mundo, atraves da coca-cola, é valorizado
na letra pelas aliteracbes do verso “Toca a coca-cola na boca”. Pois este recurso
aproxima fortemente - pela semelhanga sonora gerada pela repeticdo das silabas “to”,
“co” e “ca” - todos 0s elementos que compBem esta cena: a a¢ao (toca), o objeto (coca-
cola) e a personagem (boca). Vale dizer que esta caracteristica sonora ja esta presente
no verso anterior (na palavra “contente”). Assim, a harmonia presente no plano do
contelldo também se mostra nos elementos formais da letra da cangdo. Sigamos em

frente.

Um momento de grande amor
De grande amor

Um momento de puro amor
De puro amor
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Apesar da distancia temporal/social extrema entre os dois momentos descritos na
letra (o fruto colhido no pé pelo selvagem e o refrigerante industrializado na boca da
menina), ambos sdo caracterizados de forma muito proxima. Parecem significar um
unico acontecimento: no mesmo espaco (mas separados no tempo), 0 mesmo gesto, 0
mesmo amor. A atmosfera geral da cancéo (produzida também por seu plano musical de
repeticdes ritmicas e melddicas) contribui para que os dois ambientes se entrecruzem, se
contaminem. Por isso, no ultimo verso da segunda estrofe, o momento vivido pela
menina é de puro amor, e também de grande amor. Em verdade, parece tratar-se do
mesmo amor grande e puro, este amor do selvagem e da menina. Comparando as duas
estrofes, observamos que este é o Unico ponto onde encontramos uma repeticdo de
vocabulos, isto é, onde 0s versos coincidem: no mesmo segmento de melodia temos as
frases “Um momento de puro amor/De puro amor” ¢ “Um momento de grande amor/De
grande amor”. A Unica alteracdo € a troca do adjetivo “grande” por “puro”. Desse modo,
o0 fato destes versos praticamente permanecerem iguais em ambas as estrofes pode ser
sinal de que o compositor deseja aproximar as duas situac@es as quais eles se referem.
Além disso, a expressdo “um momento” usada nas duas estrofes também nos sugere a
possibilidade de se tratar de apenas um momento, isto €, do mesmo momento - instante
em que os gestos ndo estariam mais separados pelo tempo.

Os dois personagens perfazem o mesmo gesto e ambos sdo puros e grandes no
amor com que o realizam. Observamos neste ponto uma manifestacdo clara da proposta
estética e ideoldgica do tropicalismo, assimilando num Unico espago elementos ou
experiéncias tidas como contréarias. Tendo em vista o periodo histérico em que esta
cancdo se insere (momento ainda de forte engajamento politico e oposi¢do maniqueista
entre a “cultura brasileira auténtica” e a “cultura norte-americana imperialista e
alienante”), podemos vislumbrar com maior precisdo 0 sentido da letra desta cangdo
para os ouvintes da época. Esta equivaléncia entre o elemento nacional “puro” (o caju
nativo do Brasil) e a “impureza” do elemento estrangeiro (a coca-cola simbolo do
imperialismo norte-americano) ndo deixa de ser uma provocacdo a certa parcela da
esquerda nacionalista, assim como as guitarras elétricas nos polémicos festivais da
musica popular brasileira dos anos sessenta. Nesse sentido, a expressdo “puro amor”
usada para caracterizar o instante de acdo da menina ganha certa carga de ironia. Pois 0
adjetivo seria mais adequado, como querem os “puristas”’, a0 momento do selvagem e
ndo ao gesto da personagem cuja cultura ¢ “impura” e completamente louca: uma

mistura de elementos locais e estrangeiros.
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O que importa, entretanto, € apenas assinalar este elo entre os dois instantes.
Ligacdo que também estard presente no plano musical da can¢do. Selvagem e menina
entram numa conjun¢do magica com o ambiente que os circunda. E nesse momento
ambos 0s objetos sdo auténticos. Tanto a fruta como a coca-cola, que sdo 0 mesmo
objeto afinal. Pois através deles manifestou-se um amor igualmente auténtico, grande e
puro: a coca-cola é assim tdo natural quanto o caju. Mais vale a intensidade e
preciosidade do sentimento (sentido j& contido no proprio significado da palavra “jéia”)
do que o meio pelo qual ele brotou.

Também sentimos essa ligacdo entre as duas cenas (elo no tempo, no espaco, no
gesto) através dos elementos musicais presentes na cangdo. E estes elementos se
aproximam das construgdes sonoras nao tonais comentadas anteriormente. Vejamos de
maneira detalhada.

As duas estrofes sdo entoadas exatamente com a mesma melodia e a cangéo
inicia e termina em fade in e fade out, como se sempre existisse ou fosse infinita. Como
se féssemos nds que nos aproximassemos dela, ela que 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 a musica ndo ocidental: ndo temos aqui a presenca
fundadora da tonalidade com uma melodia construida sobre um caminho harménico de
acordes progredindo através de tensGes e relaxamentos. Ao contrario, temos a impressao
de algo de certa maneira estatico. Uma musica elaborada a partir da sobreposicdo de
ritmos e vozes sem um pensamento harménico tonal. A escolha da instrumentacdo, a
forma nao “tradicional” e a reiteracdao ritmica e melodica nos remetem sem davida a
masica oriental como, por exemplo, do gameldo da ilha de Bali. Tendo em vista o
sentido da letra comentado acima, nada parece mais adequado do que esta sonoridade

ndo ocidental, sempre ligada a coletividade e ao contato intimo com o ambiente:

Essa musica é a expressdo imediata, primitiva, de uma cultura coletiva.
Profundamente integrada a vida spcial, ¢ uma maneira de ser e de agir, em
harmonia com a natureza. (CANDE, 2001, p.162)

Em O som e o sentido, José Miguel Wisnik assinala o carater circular das
construgdes ritmicas e melodicas desta musica ndo tonal e a singular experiéncia do
tempo que ela proporciona. E este aspecto temporal ligado a circularidade, a nosso ver,
é importante na construcdo do sentido de letra e masica nesta cancdo de Caetano

Veloso.
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(...) as melodias participam da produgdo de um tempo circular, recorrente, que
encaminha para a experiéncia de um nio tempo ou de um “tempo virtual”, que
ndo se reduz a sucessao cronoldgica nem a rede de causalidades que amarram 0
tempo social comum. (WISNIK, 1989, p.78)

Esta “experiéncia de um ndo tempo” ¢ um elemento que também fortalece o elo
comentado acima entre os episodios do selvagem e da menina, transformando-os num
unico momento estes momentos Unicos. Vejamos entdo a partir dos diferentes aspectos
musicais (ritmo, melodia e “harmonia’) como se manifesta esta circularidade.

Quanto ao ritmo, Wisnik observa como caracteristica da masica ndo europeia,
uma estrutura formada pela sobreposicdo de figuras ritmicas irregulares, mas
recorrentes, girando em torno de um centro, isto é, de um pulso.*® Em Jéia este tipo de
procedimento é 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 ritmicos
variados. Como podemos constatar no exemplo seguinte, ha em Joia uma significativa
valorizacdo da pulsacdo: a primeira linha inferior da percussao marca ao longo de toda a
cangdo um pedal sobre a nota mi, elemento basico sobre o qual os demais padrdes
ritmicos se apoiardo®®. Além disso, com excecio de algumas passagens com sincopas e
tercinas, todos os instrumentos, inclusive as vozes, reiteram em graus variados este
mesmo pulso fundamental. No entanto, apesar da valorizacdo da pulsacéo, observamos
a combinacdo de figuras irregulares. As vozes e o0 pandeiro/platinelas
predominantemente dividem a pulsacdo binariamente através de colcheias. J& o
atabaque divide o pulso em tercinas e o bongd divide de forma terndria o espaco
equivalente a duas pulsacbes. Interessante notarmos esta ambivaléncia ritmica:
figuragdes distintas que ao mesmo tempo se chocam e se combinam em prol de um

tempo fundamental.

'® WISNIK, 1989:78
9 Trata-se possivelmente da corda mais grave do violdo (nota Mi) aqui tocado como instrumento de
percussao.

23



- =108

)
VOL ’:’\1“ 'U.il jﬁ J j i Hi‘!_] J j 11
[J)] e o = - T T - -
A Bei-ma de mar,_ bei - ra de  muar. bei-ra de mar ¢na A
vor B e s s s e s s =
® TV P IT T o FPEGE v
Rei-ra d mar,_ bei - ra de  mar, bei-ra de mar - €na A
10 -y - } [~
Vor =2 1 B e —
1 | ] | 1 | | | T —
Bei-ra de mar,_ bei - ra de mar, bei-ra demar - ¢na A
—3— 3 3 3 —3— 3 3 3 —3— 3 3 3
waaue Ly Po D JTITTY JTI 0y b JTAJT] JT0 b b ST JT] JT]
33— 3 33—
Bongé LH J T J J J J J J J J J J J J
Pandciroi
plji:inhellr:s T Jﬁ'r ﬂ jhﬁ'n j ﬁ'—\n ﬁ-ﬂ—ﬂ J\-m-v—ﬂ j'fﬁ—n
L1 WS W ¢ F 555 F ¥ - Teew® ¢ ¥ [ bl Tora® ¥ W 1Ty ® @
Mo Y03 ]
= — ! ! ! ! ! ! : ! E ! —
- - - - - - - - - - - -

Ex. 1 - Pulsagéo e divisdo ritmica em Joia de Caetano Veloso (regularidade e irregularidade).

Sobre esta questdo da irregularidade ritmica também destacamos a sua presenca
na propria melodia da cangdo comparando-a com os padrdes ritmicos dos instrumentos

de percussao.
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Ex. 2 - Irregularidade métrica do canto em oposi¢ao a regularidade dos instrumentos de percussao

em Jéia de Caetano Veloso.
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Como observamos no exemplo acima, ao contrario das quatro linhas da
percussao - que apesar das figuracOes ternérias realizam ciclos ritmicos perfeitamente
adequados a um compasso quaternario - a melodia da voz, devido a irregularidade de
seus acentos, parece alternar as indicacdes métricas dos compassos. Temos entdo,
correspondendo 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 repertério musical ndo tonal do que em obras ligadas a
tonalidade. O autor destaca que estas mudangas nas indicagdes métricas “podem estar
implicitas por haver um deslocamento de acentos ou pelo uso de sincopas”.20 Kostka, ao
tratar a musica escrita do século XX, se refere aqui ao caso em que 0 compositor nao
escreve as indicacBes das formulas de compasso deixando essa variacdo se fazer
implicitamente através dos acentos das melodias. No caso desta cancdo, que nao foi
concebida dentro de uma tradicéo escrita, vale apenas destacar a significativa utilizacdo
desses acentos métricos ndo usuais da melodia em contraste com 0s acentos mais
regulares da percussdo, fator que também contribui para o afastamento de Joia em
relacdo a musica ocidental tonal.

O elemento ritmico € tdo decisivo nesta cancdo que mesmo a sua construcédo
melédica é fortemente influenciada por ele. Como observa Wisnik, na cultura musical
ndo ocidental, as melodias ndo formam os temas tdo caracteristicos da tonalidade e estéo

de certa maneira relacionadas a um apelo igualmente ritmico:

Além da trama ritmico-melddica, uma outra coisa contribui para converter a
ordem melddica em ordem da pulsagdo: na musica modal ndo ha temas
individualizados, como havera claramente na musica tonal. As melodias séo
manifestacbes da escala, desdobramentos melddicos que pdem em cena as
virtualidades dindmicas do modo, mais do que motivos acabados que chamam a
atencdo sobre si. Através das melodias a escala circula, e essa circulagdo € uma
modalidade de ritmo, enquanto figura de recorréncia. (WISNIK, 1989, p.79)

Em Jbia, percebemos claramente este procedimento melédico apontado por
Wisnik. As suas melodias parecem mais manifestagdes “brutas” dos modos empregados
do que propriamente formagdes tematicas construidas a partir dessas escalas. Assim, 0
modo esta presente de maneira mais explicita na melodia, talvez até pela predominéancia
de graus conjuntos. E este passeio pelas notas da escala, como apontou o autor, se

relaciona a uma ideia de circularidade e recorréncia que é importante para o sentido da

2 KOSTKA, 2006, p.116
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cancdo como um todo: contribui para o efeito mencionado anteriormente de unido entre
os dois acontecimentos, do selvagem e o da menina, num Unico gesto de “puro amor”.
Na melodia de Joia observamos o uso de duas escalas ou fragmentos dessas
escalas: a pentatbnica, formada pelos intervalos de 2M e 3m (modo que predomina na
cancdo de Caetano Veloso); e a escala de tons inteiros, formada somente por intervalos
de 2M e usada no trecho central da cangdo. Segue abaixo um quadro que delimita a

ocorréncia desses modos em cada segmento da melodia/letra:

Beira de mar Um selvagem levanta o brago Um momento de grande amor
Beira de mar Abre a mio e tira um caju De grande amor

Beira de maré na América do Sul

Copacabana A menina muito contente Um momento de puro amor
Copacabana Toca a coca-cola na boca De puro amor

Louca total ¢ completamente louca

N
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Ex. 3 - Caracteristicas escalares em Jéia de Caetano Veloso: predominio da escala pentatonica
(fragmentos 1 e 3) e sugestdo da escala de tons inteiros com a presenca da nota Ré# (fragmento 2).

Interessante notar que a escolha dos modos, sobretudo no uso mais frequente da
pentatdnica, além de remeter novamente a cultura sonora oriental ou africana, condiz a
uma mauasica que pretende trabalhar com aspectos ndo propriamente tonais: tanto na
escala pentatdnica quanto na escala de tons inteiros qualquer uma de suas alturas pode
ser um centro de convergéncia. Nenhuma nota tem a priori a condi¢do de ténica. Além
disso, ambos os modos apresentam limitacbes para a construcdo de acordes,
desfavorecendo um trabalho musical harmdnico. Também é necessario assinalar que o
uso de diferentes escalas e até o fato de aparecerem incompletas sdo fatores que também

aproximam esta canc¢do de expressdes musicais distantes da tonalidade.

No século XX, é raro encontrarmos uma peca inteira que use uma so escala
(com excecdo das escalas cromatica e microtonal). O que é comum, ao
contrario, é nos defrontarmos com uns 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 determinada
escala. (KOSTKA, 2006, p.22)
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O fato da escala pentatonica ndo possuir uma tonica fixa ndo apenas favorece um
trabalho musical alternativo a tonalidade, mas também é significativa para o carater de
circularidade da musica e da letra de Jdia. Segundo Wisnik, esta escala ja é

internamente circular:

O principio do rodizio do centro, no caso da escala pentatonica (entendida como
proto-escala do mundo modal), é intimamente unido a prépria ordem sonora,
pois a circularidade esta inserida na sua propria estrutura: nela, cada nota pode
ser indiferentemente o principio, o fim ou 0 meio de um motivo melédico, todas
podem estar num ponto qualquer do caminho (como nota de passagem), ou
entdo soar ja como nota final, que encerra e conclui o motivo. (WISNIK, 1989,
p.79)

Observamos entdo que a ideia de circularidade esta presente em diversos
elementos convocados pela cancdo: no sentido temporal que a letra sugere, nos aspectos
ritmicos, nas melodias, na propria constituicdo interna da escala adotada. \Vejamos agora
de maneira mais detida como se da a relagdo entre esta estrutura melddica baseada
nestas escalas e o texto poético de Jbia.

Como observamos no exemplo 3, no primeiro segmento de cada uma das duas
estrofes, sdo usados fragmentos de escalas pentatdnicas. Na verdade, o trecho circula
principalmente sobre trés notas de uma escala pentaténica construida a partir da nota L4,
cuja configuracdo s6 se completard mais a frente: Fa#, Mi e Do# (pentagrama superior).
A nota Si aparece apenas ao final do segmento. E interessante destacar que as melodias
que recobrem esta parte inicial da letra nas duas estrofes sdo descendentes. Assim como
a letra que firma uma referéncia espacial para a cena (um ch&o: beira de mar e
Copacabana) a melodia também enfatiza este chdo a partir de seu perfil descendente.
Notamos inclusive que a nota mais grave do segmento (nota Si) aparece apenas no
momento em que estes espacos sao mais especificados, mais firmados: a beira de mar é
na América do Sul e Copacabana é a completamente louca.

No segundo segmento da letra, quando sdo enunciados 0s gestos do selvagem e
da menina, é acrescentada uma nota estranha a escala pentatonica (nota Ré#). Esta nota
sugere entdo o uso de uma escala de tons inteiros incompleta: LA&-Si-Dé#-Ré#.
Obviamente, ndo nos interessa no momento definir por si s6 a escala utilizada na

cangdo®’. O importante é ressaltar que esta nota estranha & pentatonica da a este trecho

2L A denominagdo da escala ndo nos interessa muito aqui. Poderiamos explicar a presenca desta nota
(Ré#) como uma caracteristica de modos orientais ou nordestinos que utilizam a quarta aumentada.
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da letra uma tensdo significativa, reforcada ainda pela direcdo ascendente da melodia.
Esta tensdo, a nosso ver, reforca o sentido de algo que estd em acdo: os gestos de ambos
0s personagens. Além disso, exerce fungdo importante neste nucleo estrutural da cancao
ja que insere um “problema” a ser solucionado. Uma proposicao a espera de concluséo.
Tensdo e relaxamento. Quando nos debrucamos sobre o ultimo segmento da letra -
quando os gestos do selvagem e da menina sdo valorizados como momentos de grande e

puro amor - percebemos que a escala pentatonica aparece completa:

Um momento de grande amor De grande amor
Um momento de puro amor De puro amor
) A r
v 4 — L
7. T = I —
[ £an) \ T vy
A3 ] > ok
o o o i
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— - #_..
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Ex. 4 - Escala pentaténica completa na melodia dos ultimos versos de cada estrofe em Jdia de
Caetano Veloso.

E curioso observar que a escala se completa justamente neste trecho onde esta
indicado o0 momento de maior plenitude entre 0s personagens e seus ambientes. Este
sentido de totalidade esta presente na pentatdnica que aparece integral (L&-Si-D6#-Mi-
Fa#) e sem as “impurezas” de notas estranhas: grande e pura como o amor citado na
letra. Além disso, as palavras “puro amor” e “grande amor” sdo recobertas por melodias
descendentes e por isso remetem as melodias/versos iniciais “beira de mar” e
“Copacabana”. Isso faz com que este amor puro e grande dos dois personagens se ligue
mais fortemente aos lugares em que se manifesta. A repeticdo melddica inicial faz com
gue a unido entre 0s personagens e seus espacos seja ainda mais forte, mais harmonica,
além de reforcar o sentido de circularidade da obra.

Em relacdo ao resultado polifénico da sobreposicdo de vozes nesta cancdo,
notamos mais uma vez certa aproximagao com a musica ndo ocidental. Em Jdia, as trés
vozes se combinam em intervalos de 5J e 4J: na entrada do canto, por exemplo, da mais
grave a mais aguda, temos as notas Fa#, Do# e Fa# novamente (ver Exemplo 1). E as

linhas melddicas se desenvolvem de forma estritamente paralela.

Conforme chamou a atencdo Walter Garcia durante a apresentacdo oral deste trabalho em dezembro de
2012, poderiamos igualmente considerar a escala usada em Jéia como o modo Lidio.

28



Em sua Historia Universal da Musica, Roland de Candé observa algumas
caracteristicas da polifonia vocal na musica africana, elementos que se aproximam dos

procedimentos usados na cangdo de Caetano Veloso.

As partes procedem ora por movimento paralelo (tercas nas regifes ocidentais e
na floresta equatorial, quartas e quintas nas regiGes orientais), ora por imitacao
candnica ou pelo procedimento do ostinato (CANDE, 2001, p.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 em Jbia, observamos a predominancia do uso de intervalos de 4J e 5J.
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Ex. 5 - Canto Tonga na Rodeésia, com predominancia do uso de intervalos de 4J e 5J.
(CANDE, 2001, v.1, p.165).

Em Jbia, o paralelismo na sobreposicdo das vozes e a escolha intervalar - além,
é claro, de outros aspectos como o ritmo e a melodia ja citados anteriormente -
contribuem para um efeito de certa estaticidade harmdnica, se pensarmos na auséncia
das fungGes tonais que fariam progredir o discurso. Esta estaticidade € o elemento que
condiz com a ideia de circularidade j& mencionada. Algo que se movimenta de maneira
circular voltando sempre ao mesmo ponto. Fato que nos remete novamente ao sentido

da letra de unir os dois espagos, 0s dois momentos.
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Outro importante fator relacionado a ideia de circularidade é a utilizagdo do
chamado bordéo, espécie de “tonica” que se repete por toda a musica e sobre a qual
circulam os ritmos e melodias. Como assinala Wisnik,?? 0 movimento em torno de um
“eixo harmonico fixo” é elemento caracteristico da musica nédo tonal e conduz a uma
experiéncia singular do tempo. Como ja observamos, na can¢do de Caetano este eixo
harménico fixo esta representado na repeticdo da nota Mi na regido grave, do inicio ao
fim da obra. E interessante notar a relagdo entre o texto abaixo de Wisnik sobre a
mausica ndo ocidental e as caracteristicas observadas em Joia: 0 movimento circular em
torno de um ponto fixo (pulsacdo/bordao), a estaticidade harmonica, a significativa
remissao ao chao e a sensacao diferenciada do tempo - estes Ultimos, aspectos tdo caros
para o sentido de sua letra, pela conjuncéo do espaco e do tempo atraves dos gestos das

duas personagens.

A musica indiana faz questdo de marcar o borddo (essa lembranca continua do
chdo sobre o qual se danca, o solo firme sob os voos melddicos) usando
instrumentos cuja fungdo é exclusivamente a de ressoar um som continuo, numa
estaticidade movente, em pulsacGes de timbre e intensidade. (...) A tonica fixa é
um principio muito geral em toda a mdsica pré-tonal: explicita ou implicita,
declarada ou ndo, pode-se aprender a ouvi-la, pois ela estd 14, como a terra, a
unidade indivisa, a montanha que ndo se move, 0 eixo harmdnico continuo,
soando através (ou noutra dimensdo) do tempo (WISNIK, 1989, p.80)

Como ficou claro no decorrer desta analise, priorizamos neste estudo uma
abordagem musical e poética de Joia. A nosso ver, isto foi suficiente para proporcionar
uma leitura possivel e coerente da obra. Outras abordagens, entretanto, devem lancar
olhares que desvendem outras facetas desta can¢do, divergindo ou concordando com a
analise proposta®. O estudo da relagdo entre melodia e letra realizado por Luiz Tatit,?
por exemplo, pode reafirmar alguns aspectos mencionados acima. Assim, no que se
refere aos trés modos de compatibilizagdo entre melodia e letra propostos pelo autor,

temos na chamada tematizacdo® o procedimento que predomina na cancéo Jéia. Pois,

2 WISNIK, 1989: 78

2% Por se tratar de um estudo ligado & 4rea de musica optou-se por uma analise mais musical da obra.

% 0 que seria uma andlise baseada na linguagem da canc#o, diferentemente da analise musical e poética
realizada aqui.

% Na tematizac#o, ao contrério da figurativizacéo (quando a relacio entre a melodia e o texto verbal se d&
a partir de motivagdes ligadas a entoacdo da fala), observa-se uma reiteragdo ritmica e melddica cuja
repeti¢do de padrdes sonoros se relaciona a fixacdo de um tema ou ideia (como em “Garota de Ipanema”
em que a melodia reiterada constréi a reiteracdo do balanco da moga que passa) (TATIT, 1986, p.52).
Trataremos deste assunto no segundo capitulo.
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como vimos, esta cancdo apresenta uma evidente reiteracdo ritmica e melodica que

ajuda a materializar a ideia de circularidade tdo importante para a sua letra.

a tendéncia a tematizacdo, tanto melddica como linguistica, satisfaz as
necessidades gerais de materializacdo (linguistico-melddica) de uma ideia. Cria-
se, entdo, uma relacdo motivada entre tal ideia (natureza, baiana, samba,
malandro) e o tema melddico erigido pela reiteracdo (TATIT, 2002, p.23)

Enfim, percebemos ao longo desta analise que muitas caracteristicas sonoras de
Joia afastam-na da tradicdo de composicdo de cancbes no Brasil, predominantemente
ligada aos procedimentos da tonalidade. Em vez de uma melodia acompanhada por
acordes temos aqui um interesse claramente voltado para o ritmo, para a textura e para o
timbre - aspectos importantes na musica erudita do século XX e na musica ndo
ocidental. Além disso, observamos que a aproximacdo com a ndo tonalidade pode ser
feita atraves de um paralelo mais efetivo com a masica oriental ou africana e tal relagdo
é muito produtiva na medida em que a circularidade é um elo de sentido entre a letra e a
sonoridade geral da cancdo. Circularidade presente nas figuragcfes ritmicas e no pulso
fundamental da percussdo, no eixo harménico do bordéo, no inicio e término em fade in
e fade out, na construcdo melddica, na caracteristica interna da escala pentatonica
adotada e no paralelismo da sobreposi¢do de vozes. Circularidade do tempo e do espago
que fazem a ligacdo entre as duas personagens como se fossem protagonistas de um

mesmo momento epifanico.
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CAPITULO 2

A LINGUAGEM DA CAN(}AO POPULAR
2.1. O carater entoativo da can¢do popular

Neste capitulo, trataremos a relagdo entre a melodia da cancdo popular e a
melodia da fala com intuito de apresentar o que seria uma linguagem prépria da cancgéo,
diferenciando-a da linguagem musical®®. Para abordar este tema, nos apoiaremos
principalmente nas publicacbes de Luiz Tatit, estudioso que desde os anos 1980 se
dedica a andlise da cancdo brasileira com enfoque especial na questdo da entoacdo e
fundamentag&o tedrica na semiética francesa de Greimas e de seus continuadores®’. Para
0 autor, sobretudo no Brasil, hd uma forte relacdo entre a composicao/interpretacdo da
cancdo popular e a nossa fala cotidiana. Isto porque os processos de adequacédo entre a
letra e a melodia na cangdo funcionam de maneira semelhante aos processos de
adequacdo de uma frase verbal e sua entoacdo na lingua oral. Assim, os cancionistas, de
modo inconsciente e espontaneo, fazem uso das inflexdes entoativas da fala, permitindo
que a compatibilizacdo entre o texto poético e o texto 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
composicdo, os fatores musicais sdo também de grande importancia. Porém, para a
construcdo das melodias de grande parte dos cancionistas, hd claramente uma
proeminéncia da motivacdo entoativa. E esta remissdo a fala deve ser naturalmente

compreendida:

E produto de um habito social. Seria impossivel eliminarmos, no ato de
composicdo, 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 que também possui texto e melodia (TATIT, 1986:8)

20 Usaremos inclusive o termo “cancionista” para diferenciar o compositor de cangéo popular do
“compositor-musico”, geralmente mais dedicado a &rea instrumental ou & musica cantada em que a
entoacdo da fala é deixada de lado em prol de uma organizacao propriamente musical.

%" Tendo em vista a anélise de Luiz Tatit utilizar ndo apenas recursos musicais, mas também elementos
trazidos da linguistica e da semiotica francesa, usaremos uma terminologia estranha aos estudos da teoria
musical. Entretanto sdo termos de facil acesso e muito necessarios para o tipo de analise da cancao
popular que queremos realizar neste trabalho.
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Dessa forma, ao tomarmos contato com qualquer tipo de canto composto por
melodia e letra, esperamos inconscientemente encontrar nele caracteristicas presentes na
fala que ouvimos no cotidiano. E esta relacdo entre canto e fala garante uma
comunicacdo eficiente entre o cantor/compositor e o ouvinte: o gesto oral do cantor
assume entdo um sentido de verdade, j& que a maneira como o individuo se expressa na
cancdo se aproxima da maneira como cle se expressa em sua “vida real”. No capitulo
XII, “Origem e relagdes da musica”, do Ensaio Sobre a Origem das Linguas, Jean-
Jacques Rousseau (1712-1778) ja investigava esta relacdo da voz com a expressdo direta
das emogdes: “os acentos sd0 nela mais frequentes ou mais raros, as inflexdes mais ou
menos agudas segundo o sentimento que se acrescenta”.?® Em outro fragmento, agora
do capitulo XIV, intitulado “Da harmonia”, temos mais claramente o estabelecimento

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

A melodia, imitando as inflex8es da voz, exprime as lamentacdes, os gritos de
dor ou de alegria, as ameacas, 0s gemidos. Devem-se-lhe todos o0s sinais vocais
das paix@es. Imita as inflexdes das linguas e os torneios ligados, em cada
idioma, a certos impulsos da alma. (ROUSSEAU, 1978:190)

De qualquer maneira, tudo isso nos indica a motivacdo entoativa como algo
extremamente caro a producdo de musica cantada, isto €, um elemento importante para
o0 envolvimento do ouvinte (que reconhece os torneios familiares de sua lingua) com a
obra. Assim, conforme Tatit, esta relacdo entre a voz que fala e a voz que canta produz

0 encantamento e a eficacia da cancéo.

Antes de tudo, o que assegura a adequagdo entre melodias e letras e a eficacia
de suas inflexdes é a base entoativa. De maneira geral, as melodias de cancéo
mimetizam as entoacOes 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 remissdo a fala. 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 e para configurar os mais variados

personagens.

Ela [a entoacdo] acusa a presenga de um “eu” pleno (sensivel e cognitivo)
conduzindo o contetdo dos versos e inflete seus sentimentos como se pudesse

2 ROUSSEAU, 1978:186.
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traduzi-los em matéria sonora. De posse dessa forca entoativa, e valendo-se do
poder de difuséo das ondas radiofonicas, os cancionistas se esmeraram em fazer
dos intérpretes personagens definidos pela propria entoacdo. Ouvia-se entdo a
voz do malandro a voz do romantico, a voz do traido, a voz do embevecido, a
voz do folido, todas revelando a intimidade, as conquistas ou 0 modo de ser do
enunciador. (TATIT, 2004: 75)

Enfim, parece haver, por parte do publico, a expectativa de sentir uma pessoa em
sua “aparéncia de vida real” por tras da mdsica da cancdo. Mas este entrecruzamento
das diferentes instancias, onde no momento enunciativo cantor e personagem se
misturam num Unico ser, ndo é algo valorizado apenas na cancdo popular. Na musica
vocal renascentista, por exemplo, esta identificacdo também era procurada pelos
artistas. E o que assinala Lynn Liptak Budd, em Musical Attitudes in the Renaissance
(1976):

0 cantor deveria manifestar envolvimento com a mensagem da cangdo. A
musica era concebida como uma manifestagdo direta da situagédo: a cancéo e as
palavras formavam a unidade da mensagem. Deveriam retratar as convicgoes
dos sentimentos interiores do homem?

No momento, 0 que importa é observar que este “envolvimento com a
mensagem” na cangdo popular se da em grande parte pela proximidade do canto com a
fala. O que faz da melodia entoativa um dos principais recursos composicionais para o
cancionista. Além disso, é interessante notar que esta caracteristica é o que torna este
género artistico uma manifestacdo francamente popular. Se ndo ha nada mais natural e
cotidiano do que a pratica da lingua oral, a can¢do, ao toma-Ila 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 tradigdo cultural é mais oral do que escrita. E
0 que destaca Tatit, colocando em termos de uma “intersemioticidade” entre a

linguagem da cancéo e a linguagem verbal.

Essa intersemioticidade garante, em Ultima instancia, o estatuto popular da
cancdo. De fato, em virtude desse lastro entoativo e linguistico, cuja integracéo
na fala do dia-a-dia todos estdo aptos a fazer e a reconhecer, a cangéo apresenta
uma tendéncia ao popular que justifica, de um lado, sua producao intuitiva (ndo
alfabetizada do ponto de vista musical) e, de outro, sua enorme penetragéo e
eficacia nos meios de comunicacgdo. (TATIT, 2007:158)

2 Apud ZWILLING, 2007:84
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Esta questdo entoativa, além de evidenciar o aspecto popular da cangdo também
nos ajuda a diferenciar os procedimentos observados na musica instrumental daqueles
procedimentos presentes na musica cantada: afinal, a preocupacdo do cancionista ndo é
a mesma do mdasico. Geralmente, o compositor de mdsica instrumental, quando se
dedica a criacdo de cancdes, ndo se interessa por uma relacdo mais intima com a fala.
Pois a entoacdo pode prejudicar um trabalho mais centrado nas questfes musicais (alvo
de seu processo criativo). Em grande parte da producgéo vocal erudita o foco se encontra
principalmente no aspecto sonoro, ou seja, na construcdo melddica, nas relacdes entre a
harmonia e as notas da melodia, na instrumentacdo, etc. Obviamente esta construcao
musical é realizada sempre embasada no sentido do texto poético. Porém, a forma
artistica utilizada é diferente da forma adotada pelo cancionista. Uma exploragdo mais
efetiva da fala, por exemplo, com uma melodia que se limita a repeticdo de
pouquissimas notas para assemelhar-se a pouca variacdo de altura caracteristica da
lingua oral, pode significar um empecilho a uma constru¢cdo melddica mais sofisticada.
Para o cancionista, ao contrario, a ligacdo com a entoacdo é de fundamental
importancia. Geralmente é o seu principal material criativo (tendo em vista que grande
parte dos cancionistas tem pouquissimos recursos musicais quando comparados aos

conhecimentos de um compositor erudito).

Para o cancionista a influéncia das leis entoativas € desejavel pois garante ao
ouvinte uma rapida, ou até automatica, conversdo intersemiotica, do sistema da
cangao para o sistema da lingua natural. E a estratégia persuasiva do cancionista
estabelecer equivaléncias entre os dois sistemas, para tornar mais fluente sua
comunicagao com o ouvinte. E a figurativizagio enunciativa.

(...) Aqui [na cancao popular], a intersemioticidade com a lingua natural é uma
fonte de sentido que compensa o frequente abandono de leis e de riquezas
técnicas especificamente musicais. (TATIT, 2007: 158)

Em relacdo a esta oposicdo entre o trabalho do compositor-musico e do
compositor-cancionista, penso ser produtivo trata-los como processos artisticos
distintos, ou melhor, como linguagens distintas. Apreciar a cancdo popular pela maneira
entoativa de seu canto ndo impede que se aprecie, na mesma medida, a musica vocal
mais experimental de Luciano Berio, por exemplo. Ambas trabalham o texto verbal de
forma Unica, atingindo resultados estéticos diferentes, ja que empregam diferentes

técnicas e materiais. Tratar o texto linguistico de forma ndo entoativa, priorizando
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aspectos puramente sonoros, é também atingir espagos de expressividade que a cangédo
popular néo alcanca. Falaremos mais desse assunto no item seguinte.

A separagdo entre cangdo e musica deve ser aproveitada com finalidade de
analise e estudo, nunca como uma prescricao a ser seguida por artistas e criticos. Pois,
na pratica, observamos o entrecruzamento das duas linguagens. A cancdo popular
brasileira ¢ uma manifestacdo artistica muito dindmica que frequentemente estabelece
relacfes ndo s6 com a musica de concerto, mas também com a poesia erudita. A meu
ver, o estudo de Luiz Tatit ndo desconhece nem despreza a influéncia destas artes
eruditas e da musica popular instrumental na cancéo. Pretende apenas demonstrar que o
centro da questdo ndo esta nela: pois ndo é necessaria a presenca da poesia ou da masica
para haver cancéo. Dessa maneira, 0s instrumentos de criacdo e de analise também néo
podem ser os mesmos. Eis entdo a importancia dos aspectos ligados a entoacdo como
forma de dar a cancéo elementos de estudo especificos a sua linguagem, ja que a teoria
musical e a teoria literaria ndo conseguem explica-la satisfatoriamente. E claro que cada
obra exigira suas proprias ferramentas de andlise. Se para determinado cancionista a
relacdo com a poesia ou com a musica for significativa ndo ha porque ignora-la. Sdo

caracteristicas que entrardo na conformacéo de seu estilo cancional.

2.2. Oralidade e vocalidade

Quando examinamos o elemento essencial da cancdo, isto é, a combinacdo entre
melodia e letra, observamos que hd um permanente movimento entre dois impulsos
criativos opostos: a forca entoativa e a forma musical.*® A invencéo melédica da mUsica
cantada em geral, e ndo apenas da can¢do popular, estaria entdo sujeita a alternancia
entre as influéncias da linguagem oral (uma melodia mais proxima da fala) e as
influéncias da linguagem musical (uma melodia mais estruturada musicalmente). As
entoacOes naturais da fala ndo geram motivos reiterantes e seus contornos ndo fazem
uso de alturas definidas ou escalas. A sua organizacdo € um reflexo direto do texto
linguistico e seu comportamento, com excegdo da questdo dos tonemas (terminacdes
das frases verbais nas diversas situagdes de fala), &, sob este ponto de vista, mais
imprevisivel. As leis musicais, ao contrario, ao proporem 0s seus padrdes motivicos

com suas escalas e ritmos metrificados, funcionam como uma espécie de controladoras

% TATIT, 2008:52
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da instabilidade da entoacdo. Certamente, o repertdrio cancional € composto por artistas
que, de acordo com os mais variados estilos, trabalham no transito entre esses dois

polos, as vezes priorizando algum desses procedimentos em detrimento do outro.

H& de fato compositores, como Tom Jobim, por exemplo, que zelam
especialmente pelas leis musicais de ordenagdo, impondo restricdes técnicas aos
destemperos entoativos e critérios sildbicos e acentuais a escolha lexical.
Outros, porém, como Jorge Ben Jor, invertem o polo hegeménico de construgédo
melddica e sobrepdem a forca entoativa a forma musical. Nesse Gltimo caso, a
melodia se expande, se contrai, perde a simetria, tudo em funcdo de uma letra
gue se mostra a servico, quase que exclusivamente, do plano do contetdo.
(TATIT, 2008:53-54)

Interessante notar que esta oscilacdo presente na cangdo popular também pode
ser observada em diferentes periodos da histéria da mdsica europeia. Em sua
manifestacdo mais remota - a pratica do cantochdo ou canto gregoriano - ja constatamos
a convivéncia destas duas tendéncias composicionais opostas. Geralmente, essas pecas
litdrgicas da igreja catdlica sdo classificadas a partir da relacdo que se estabelece entre
as notas e as silabas do texto®. As melodias em que cada nota corresponde a uma sflaba
sdo chamadas de silabicas. Quando a melodia apresenta diversas notas sobre uma Unica
silaba é denominada melismatica. No primeiro caso, temos uma valorizacdo maior da
acentuacdo natural do texto, uma aproximacdo em relacdo a oralidade ou forca
entoativa: ndo ha tanta énfase no desenvolvimento melddico e as silabas que devem ser
acentuadas caem em notas mais agudas ou de maior duracdo. Sentimos aqui um texto
mais falado. No segundo caso, no entanto, hd 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 que o aspecto sonoro salte a frente da fala. O
acento melddico é entdo mais importante do que o acento das palavras. E quando
sentimos mais a masica do que o texto.

Refletir sobre o embate entre a forca entoativa e a forma musical, ou, se preferir,
entre a oralidade e a vocalidade - como optei por denominar estas duas tendéncias -
também pode ser significativo ndo apenas para a abordagem de obras monddicas. Nas
composi¢des polifénicas do periodo chamado Ars Antiqua (séculos XII e XIlII)
identificamos igualmente as inclinagbes mais vocais do moteto e as inclinagbes mais
orais do conductus. O primeiro, com suas combinagdes muito heterogéneas e com sua

maior experimentagdo textural polifonica, ndo favorece a inteligibilidade do texto. As

SLPALISCA, 2007: 60
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vozes executam simultaneamente textos diversos (motetos politextuais) que sao
frequentemente escritos em diferentes linguas (motetos polilinguisticos). Em
contraposi¢cdo, o conductus apresenta uma polifonia mais contida o que permite a
compreensdo mais efetiva do texto linguistico. Enquanto o moteto quer ampliar as
possibilidades musicais ligadas a polifonia, o conductus restringe seu trabalho musical

para ndo 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 cancdo [0 conduto], em que 0
sentido das palavras se preserva e em que se trabalha com defasagens
atenuadas, mantendo-se a linearidade do texto e da melodia. (WISNIK,
1989:122)

Esta complementaridade entre as duas tendéncias parece ser algo muito
recorrente e, sobretudo, necessario para a arte musical do ocidente, erudita ou popular.
Se 0 canto ou a composi¢cdo priorizam de maneira muito acentuada 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 (1545-1563), contrério a esta
polifonia pela sua ininteligibilidade em relacdo as palavras biblicas, significa uma
espéecie de reestabelecimento do equilibrio: 0 moteto pendia demasiadamente para o
lado da forma musical.

A prépria Opera, uma das maiores expressdes da musica vocal europeia, ja
possui uma estruturacdo interna que explicita o trénsito entre um pensamento mais
entoativo e um pensamento mais musical. Este género organiza-se basicamente na
alternancia de recitativos e arias. No primeiro caso, temos uma remissao maior a fala: o
cantor executa a melodia-texto num registro mais préximo da entoacdo e com maior
liberdade ritmica. Além disso, € seguido por um acompanhamento instrumental muito
contido que favorece a énfase nas palavras. Nas arias, ao contrario, observamos uma
clara proeminéncia do aspecto sonoro, momento em que compositor e intérprete podem
dar maior vazdo aos elementos puramente musicais. Tanto que, ao propor uma reforma
da opera no século XVIII, Gluck (1714-1787), preocupado com a simplicidade e a
verdade dramatica na musicalizagdo do texto, dirigiu suas principais criticas aos
exibicionismos vazios do bel canto presentes nas arias de seu tempo. Mas ndo apenas

por sua estrutura de recitativos e arias. A propria origem da 6pera em fins do século
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XVI esté ligada a uma reacao estética a polifonia renascentista que, em virtude da sua

complexidade contrapontistica, deixava o texto linguistico em segundo plano.

Por conseguinte, quando varias vozes cantavam simultaneamente melodias e
letras diferentes, em registros e ritmos diferentes, a mdsica nunca conseguia
transmitir a mensagem emotiva do texto. (...) 0 consequente caos de impressoes
contraditdrias apenas servia para exibir o engenho do compositor e a capacidade
dos executantes num estilo musical que, se algum valor tinha, s6 se adequava a
um conjunto instrumental. (PALISCA, 2007:319-320)

Em resposta a este tratamento “excessivamente” musical da palavra, organizou-
se na cidade italiana de Florenga, um grupo de intelectuais helenistas que, amparados
por estudos da cultura musical da Antiguidade (cuja principal expressdo era a monodia),
defendiam a énfase na compreensdo do texto poético: “uma melodia a solo que pusesse
em relevo as inflexdes naturais da fala de um bom orador ou actor”.* Os membros da
Camerata Fiorentina ou Camerata Bardi, cujas reunides ocorreram na residéncia de
Giovanni Bardi (1534-1612) entre os anos de 1573 e 1592, faziam severas criticas ao
contraponto vocal dos madrigais italianos buscando uma reaproximagdo com o

elemento entoativo:

A “nova musica” deveria ser essencialmente monddica, a linha melddica regida

pela palavra e 0 acompanhamento do baixo (o0 baixo continuo) composto em

harmonias simples que sublinhassem determinadas palavras, em jamais atrair a

atengdo “musicalmente”. Era preciso estudar o modo de falar das diversas

camadas da populagdo, para imitd-lo nas novas obras. (HARNONCOURT,

1993:27)

No século XVIII, os escritos de Jean-Jacques Rousseau também fazem
referéncia a coexisténcia dessas diferentes maneiras de se trabalhar a musica cantada.
Na mesma obra citada anteriormente, Ensaio sobre a origem das linguas, o filésofo
suico que, por sinal, também era compositor, critica de forma incisiva o que seria uma
deturpacdo da musica vocal do seu tempo. Para Rousseau, a melodia do canto estava se
distanciando demasiadamente do discurso linguistico. E esta separacdo, que gerava uma
independéncia da musica em relacdo as palavras, era a causa direta da perda do efeito

moral sobre os ouvintes. Para ele, ao abandonar o acento oral a musica perdia energia:

Eis como o canto aos poucos se tornou uma arte inteiramente separada da
palavra, da qual se origina, como as harménicas do som determinaram o
esquecimento das inflexdes da voz, e como, por fim, limitada ao efeito

2 pALISCA, 2007:320.
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puramente fisico do concurso de vibrac@es, viu-se a musica privada dos efeitos
morais, que produzira quando era duplamente a voz da natureza. (ROUSSEAU,
1978:198)

O que aponta Rousseau neste Gltimo fragmento nada mais é do que uma
predominancia da vocalidade sobre a oralidade. Neste caso, 0 compositor se interessa
mais pelas possibilidades 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 ap6s o advento da musica
concreta e eletronica a partir da década de 1950. O compositor italiano Luciano Berio
(1925-2003), cuja criacdo de masica vocal contemplou desde o canto tradicional até a
experimentacao mais radical com a voz, tem bons exemplos dessa maior importancia da
forma musical em detrimento da entoacdo. Obras como Thema (Omaggio a Joyce)
(1958), Sequenza Il (1966) e Sinfonia (1968-1969) trazem novas propostas de
utilizacdo sonora da voz humana. Neste caso, no entanto, o abandono da entoagdo néo é
algo que prejudica a fruicdo estética. Pelo contrario, ndo havendo nenhuma intencdo em
aproximar-se da fala nos mesmos moldes das melodias de can¢des populares (0 que
certamente limitaria em muito os experimentos musicais), Berio pode avangar em
relacdo ao desenvolvimento dos aspectos essencialmente sonoros. Mas sempre atento as
exigéncias poéticas do texto. Ocorre que a expressividade resultante deste procedimento
ndo pode ser a mesma atingida pela cancdo popular. Assim, ndo podemos falar em
superioridade de uma em relacdo a outra, ja que atuam em territérios claramente
distintos. Na composicdo erudita, em geral, o trabalho com a palavra estd bem mais
ligado a leitura do poema escrito do que a expressdo falada do texto.

Este é o caso da primeira obra de Berio citada acima, o Thema (Omaggio a
Joyce) para quatro canais, que tem como material o inicio do capitulo XI do romance
Ulysses de James Joyce. A partir da gravacdo da leitura do texto em fita magnética, esta
peca trabalha diretamente com a matéria sonora verbal na formacdo de elementos
musicais como estacatos, glissandos e trinados. Através de manipulacGes eletroacusticas
0 compositor se entrega a exploracdo das possibilidades sonoras das palavras, silabas e
fonemas. Experiéncia em estudio que inclusive transformara significativamente sua obra

vocal ndo eletronica®. Em seu texto “Poesia e miisica: uma experiéncia” (1959)*, Berio

% Ver: ZUBEN, 2007:12.
3% Utilizamos aqui a traduc&o de Flo Menezes presente no livro Mdsica eletroacustica: historia e estéticas
(MENEZES, 1996: 121-129).
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afirma a sua intencdo de desvencilhar as palavras de sua entoacéo e significado em

favor dos elementos puramente musicais.

Apos se ter considerado o tema — como sistema sonoro — [a pagina inicial do
capitulo XI] enquanto tal, tratou-se entdo de dissocia-lo paulatinamente de sua
prépria expressdo enunciativa, linear de sua condicao significativa (...) tratou-se
de levar em conta seu aspecto fonético sobretudo em funcdo de suas
possibilidades de transformagao eletroacustica. (In: MENEZES, 1996:124)

O significado do texto, tal como o alcangamos através da leitura, ja ndo é
compreendido pelo ouvinte, cuja atencdo esta totalmente voltada para a sonoridade da
obra (a combinacédo entre as traducgdes 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 quadro onde transitaria a musica cantada. Temos entdo o grau minimo
de forca entoativa e 0 maximo de forma musical. Em relacdo a outros procedimentos
vocais na obra do mesmo compositor, é necessario fazer uma importante observacéo:
Em Sequenza Il (1966) para voz solo, além da segmentacdo do texto linguistico em
elementos minimos como as silabas e os fonemas (processo ja observado na peca
anterior), podemos localizar o trabalho com a oralidade a partir da exploracdo de gestos
da fala e de expressbes emotivas como, por exemplo, a recorréncia do riso. Contudo,
este trabalho com a gestualidade oral centra-se paradoxalmente em seu aspecto mais
musical, ficando entdo muito distante daquilo que a cancdo popular realiza enquanto
potencializacdo da fala cotidiana. Como dissemos anteriormente, a expressividade nesse
caso ndo reside na simulagdo da fala. E outro o contrato e o contato com o ouvinte.

E interessante observar que em Berio ha um “excesso” de vocalidade que ndo
encontramos na maioria da producdo de cancBes populares. Roland Barthes em “A
musica, a voz, a lingua”, investigando o porqué de sua preferéncia por certo cantor
lirico em oposi¢do a outro, identifica em sua voz um modo de entoar caracteristico da

cangdo popular tradicional: o canto com a “voz nua”.

Porque se a can¢do popular se cantava tradicionalmente com uma voz nua, é por
que era importante que se ouvisse bem a historia: algo é contado, que é preciso
gue eu receba a nu. (BARTHES, 1984: 229)

Colocar a historia a ser contada em primeiro plano é, por outro lado, tirar a
atencdo da voz enquanto instrumento musical. Observamos entdo que o jogo de forgas
entre a entoacdo e a forma musical se aplica ndo somente a propria composicdo da

melodia com as palavras - a tensividade melddica em correspondéncia com a
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tensividade do texto - mas também a colocagéo timbristica da voz pelo cantor. O canto
com o timbre de uma voz nua pende mais para a forga entoativa do que para a forma
musical. Pois na cangdo popular essa emissdo coloquial é um fator incontornavel caso
se queira atingir um momento de presentificacdo locutiva®. Isto é, quando o tempo da

cancdo se confunde com o tempo da vida.

Sem a voz que fala por trés da voz que canta ndo ha atracdo nem consumo. O
publico quer saber quem é o dono da voz. Por tras dos recursos técnicos tem
que haver um gesto, e a gestualidade oral que distingue o cancionista esta
inscrita na entoacgéo particular de sua fala. (TATIT, 2002: 14)

Por fim, observamos que este transito entre a vocalidade e a oralidade é
encontrado ndo somente nos acontecimentos histéricos da musica europeia, mas
também, como ndo poderia deixar de ser, no interior do repertorio popular de cangoes.
Por exemplo, encontramos uma predominancia da forma musical em compositores
como Arrigo Barnabé e Guinga. Em ambos, muitas vezes, as questdes sonoras saltam a
frente do aspecto entoativo. Em Clara Crocodilo (1980) o uso de vocalidades incomuns
e a elaboragdo de melodias atonais a partir de saltos amplos e dissonantes rompem
aquele contrato de simulacdo da fala estabelecido intuitivamente entre intérprete e
publico. J& em Guinga ha certas cangdes em que o0 carater marcadamente instrumental
da melodia cantada muitas vezes ndo permite o entendimento da letra ou entéo resulta
numa execug¢do muito pouco natural do texto. Assim, notamos na producédo desses dois
artistas uma sensibilidade e uma necessidade estética mais musical. Isto porque séo
musicos antes de serem cancionistas. Ndo por acaso ambos possuem trabalhos
dedicados exclusivamente @ musica instrumental.

Em contrapartida, temos uma importancia maior da oralidade na producéo de
compositores como Jorge Ben Jor ou mesmo no caso do género rap. Aqui,
principalmente para Ben Jor, ndo ha uma programacédo melddica a priori que vai sendo
preenchida pelo texto linguistico que a ela deve se adequar. Ao contrario, é a melodia

que vai se moldando de acordo com as exigéncias impostas pela letra.*® Finalmente, é

% Segundo Luiz Tatit, o ouvinte passa a aceitar como “verdade” algo que ¢ dito de “forma verdadeira”.
Assim, este processo de interacdo entre o cantor e o publico estaria ligado a um forte sentido de
“presentificagdo locutiva” capaz de assegurar a sua eficacia e o seu encanto: “O primeiro [cantor] tenta
fazer com que o segundo [publico] reconheca, na cancdo, uma situagdo de locucdo possivel na vida
cotidiana. Em outras palavras, a persuasao (...) se verifica através da impressdo de que, nao s a situacao
relatada ¢ possivel (parece “realidade”), como esta sendo vivida no exato momento em que a cangao se
desenrola.” (TATIT, 1986:9)

% TATIT, 2002: 212 (Falaremos mais sobre isso no item 2.3.1 dedicado a figurativizaco).
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interessante observar que podemos encontrar no interior de uma mesma cangdo este
alternancia entre a forga entoativa e a forma musical. Como aponta Tatit, em muitas
composi¢des de Ben Jor (como também notamos, por exemplo, em raps de Gabriel O
Pensador ou do grupo Racionais MC’s®’) ha uma primeira parte marcadamente
entoativa que desemboca num refrdo absolutamente estabilizado pela forma musical.
Eis a importancia do equilibrio entre as duas tendéncias. Equilibrio que esta presente
ndo apenas na existéncia de expressdes de artistas distintos, mas também no
funcionamento interno de uma Unica can¢do. Como se ambas as vontades, musical e

entoativa, devessem ser satisfeitas.

2.3. A abordagem semiotica aplicada a can¢éo

Neste item, comentaremos 0s pontos principais da abordagem da canc¢éo popular
realizada por Luiz Tatit em suas publicacdes desde a década de 1980. Em oposicdo a
tendéncia generalizada de se analisar este género a partir da teoria da literatura ou da
mausica, 0 autor propde um estudo amparado por elementos da semidtica francesa. Para
isso, Tatit concentra-se no que pensa ser o principal elemento gerador de sentido para a
cancdo popular: a relacdo entre a melodia e a letra. No processo de estabilizagcdo sonora
que o canto produz em contraposicdo a instabilidade da fala, trés procedimentos de
compatibilizacdo entre o texto linguistico e a linha melddica se fazem presentes: a
figurativizacdo, a tematizacdo e a passionalizacdo. Esta compatibilidade, segundo o
autor, existe na medida em que a tensividade presente no conteddo da letra esta
sonoramente representada pela tensividade da melodia.®® Vejamos entdo de que maneira

opera cada um destes trés artificios cancionais.

2.3.1. Figurativizagao

O processo de figurativizacdo é talvez o aspecto de maior importancia dentro do

estudo da cancdo proposto por Tatit. Isto porque é o contrapeso em rela¢do aos outros

% Exemplo disto é a cancdo Férmula magica da paz (In: CD Sobrevivendo no Inferno, Cosa
Nostra/Zambia, 1997). Esta cangdo possui um refrdo estabilizado pela forma musical. Isto ndo quer dizer,
porém, que o seu sentido seja semelhante ao sentido que este tipo de procedimento assume nas obras da
Gabriel O Pensador, por exemplo. Em Férmula magica da paz, a repeticdo musical do refrdo assume
mais um sentido de reiteracdo da busca e do sofrimento do que uma confraternizacdo com determinados
valores, como é comum em grande parte das can¢Oes tematizantes.

% TATIT, 2007:169
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dois procedimentos de adequacéo, tematizacao e passionalizacdo, mais ligados a masica
do que a fala. Dessa forma, a figurativizagdo consiste numa elaboragdo entoativa da
melodia aproximando o canto da coloquialidade da lingua oral, como se oferecesse ao
ouvinte momentos reais de enunciacdo. Eis o porqué de sua denominacao. Assim como
na analise semidtica de uma obra literaria a remissao a realidade concreta é apontada
pela presenca das chamadas “figuras” do mundo real, na cangdo, a melodia que se
aproxima da fala, remetendo-se entdo a nossa realidade concreta, também sugere suas
“figuras”.

Através deste recurso o cancionista garante a presenca da voz que fala dentro da
voz que canta, gerando o efeito de “presentificagdo locutiva” ja comentado
anteriormente. E esta ligacdo da cangdo com as esferas do aqui e do agora é de grande
importancia para a apreciacdo por parte do ouvinte. Este passa a se envolver com algo
que lhe soa “verdadeiro”, pois sente inconscientemente uma relacdo com a fala que ele
mesmao pratica.

Observemos entdo de que forma a construcdo melddica da cangdo pode
estabelecer conexdes com a entoacdo da fala. Como assinala Tatit* a enunciacéo na
lingua oral se da através de trés fases entoativas. Uma fase inicial de ascendéncia que
geralmente introduz um determinado assunto a ser tratado na comunicagdo. 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 anteriormente ou
modifica-lo radicalmente. Pois € no tonema, ou seja, na inflexdo presente na terminacao
da curva entoativa, que se observa a maior concentragio de tensividade. E nele que se
manifestam as articulacdes entoativas mais elementares: ascendéncia, descendéncia e
suspensdo melodica. A ascendéncia entoativa, como algo que exige uma
complementacdo, tem na proposi¢do interrogativa seu modelo mais explicito. Na
cangdo, a linha melddica pode entdo simular essa “figura” da fala para corresponder

fielmente ao conteido de uma letra que pergunta.
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Ex. 6 - Ladeira da Preguica 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 3m (Mi -Sol) com
a posterior manutencdo da nota aguda na segunda silaba da palavra “essa”. Como um
artificio para enfatizar a necessidade da complementacdo que vira na frase seguinte:
“essa ¢ a ladeira da preguica”. H4, obviamente, muitas maneiras de se construir uma
frase melodica de interrogacdo. Em Beatriz de Chico Buarque e Edu Lobo, por
exemplo, o eu-lirico da letra da cancdo vai tecendo perguntas que se refletem na
melodia a partir de uma ascendéncia de toda a frase musical e ndo apenas dos dltimos

segmentos como vimos na passagem de Gilberto Gil.
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EX. 7 - Beatriz 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 tdnica de suas palavras
principais: moca, triste, contrario e pintura. E muito interessante a comparacio entre
estes dois exemplos. O primeiro, sem davida, apresenta uma forca entoativa mais
acentuada, como se a melodia estivesse a servico da fala. No segundo, temos uma
presenca maior da forma musical delineando o contorno melédico. Como é sabido,
Chico Buarque compds a letra desta cancdo posteriormente a criagdo da musica por Edu
Lobo - cancionista que, assim como Tom Jobim, apresenta um interesse marcadamente
musical. Ao fazé-la de forma consciente ou inconsciente deve ter notado que nas
elevacbes dos segmentos melddicos caberiam naturalmente frases linguisticas
interrogativas. Desse modo, em ambos os exemplos, apesar dos diferentes interesses
estéticos - um mais ligado a fala, o outro a musica - percebemos a base entoativa
fundamental (neste caso, a ascendéncia) que possibilita uma relacdo eficaz com o

contetido de interrogacéo.
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A articulacdo entoativa do tonema descendente, por outro lado, traz um sentido
de “finalizagio” ou “terminatividade”,*® como uma frase que ndo necessita de qualquer
espécie de complementacdo, ndo aceita nenhum comentario ou ddvida. E o que
observamos, por exemplo, no fragmento seguinte, o trecho final da cancéo

Diferentemente de Caetano Veloso.
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Ex. 8 - Diferentemente de Caetano Veloso (Zii e Zie, 2009).

O carater conclusivo e, sobretudo, incisivo da letra é reforcado de forma
evidente pela descendéncia melddica final assim como observamos numa situagdo
habitual de fala com uma frase asseverativa. Neste exemplo especifico, temos ainda,
além do segmento descendente, outros elementos que colaboram para o efeito
contundente da afirmacdo “eu ndo acredito em Deus”. Primeiramente, a cadéncia
harménica dominante-ténica reforca em muito o sentido de terminacdo. Além disso, as
trés Gltimas notas (Mi-Do#-La) formam o arpejo do acorde de L& maior, o que enfatiza
ainda mais este mesmo sentido. Um perfil melddico como este, na masica ou na fala, €
conclusivo, pois significa o fim. Ou melhor, significa o relaxamento em relacdo as
tensbes acumuladas até entdo pelo falante/cantor que mantinham acesa a atencdo do
ouvinte para o que vinha sendo contado. Entdo, o que se observa é que geralmente a
asseveracao se faz por meio da descendéncia final antecedida por uma ascendéncia,
obedecendo ao principio da tensdo-distensdo: o segmento inicial (ascendente) apresenta
a tensdo necessaria para despertar no ouvinte o interesse pelo assunto e por sua posterior
conclusdo distensiva. Assim, fato que também observamos na cancdo de Caetano
Veloso, a afirmacdo final descendente é valorizada pela tensdo do segmento ascendente

anterior.

(...) o principio universal ¢ a oposicdo dessas inflexfes (descendéncia e
ascendéncia). O rendimento da descendéncia indicando finalizagdo é tanto
maior quanto mais acentuada for a ascendéncia anterior. (TATIT, 2007:172)

O TATIT, 2007: 170



Outra articulacdo tensiva apontada por Tatit € a suspensdo melddica. O tonema
ndo é ascendente nem descendente: o segmento final da melodia mantém notas de
mesma altura, dando o sentido de algo que ndo foi concluido. Fazendo o ouvinte

aguardar a continuidade do discurso.

- - -

R . . —
Cor-ren - do noes - cu - ro, pi-xa- do no mu-ro Vo-cé vai sa- ber— de mim

Ex. 9 - Mambembe de Chico Buarque

Este fragmento da canc¢do de Chico Buarque traz elementos interessantes para o
estudo deste tipo de tonema. Neste exemplo, os dois primeiros segmentos apresentam
um carater de continuidade ou suspensdo que desembocard na conclusdo do terceiro
segmento. Este efeito de continuidade, no entanto, se d& em graus diferenciados de
intensidade (o segundo mais intenso que o primeiro). A frase inicial reitera a nota La e
termina com a mesma altura, apds uma rapida passagem pelos graus imediatamente
inferiores Sol-Fa-Sol, gerando o sentido de algo inacabado. No entanto, a frase seguinte
acentua ainda mais esta suspensdo e necessidade de conclusdo, pois além de manter
estritamente a mesma nota (Fa#), apresenta uma quebra em relacdo ao padrdo ritmico da
frase anterior que ocupava 0s quatro compassos iniciais. O seu menor comprimento
(apenas dois compassos e meio) sugere uma espécie de interrupcdo desse padrdo
clamando mais fortemente por um relaxamento conclusivo. De qualquer maneira,
observamos a auséncia de ascendéncia ou descendéncia nas duas primeiras frases. A
primeira mantendo-se sobre a nota L4 e a segunda sobre a nota Fa#. Apenas quando a
melodia desce para o grave (comp. 8-9) sentimos uma terminacgdo, tanto no plano
musical quanto no contetdo linguistico.

Como podemos notar, estas fases entoativas de ascendéncia e descendéncia,
presentes no processo de enunciacdo da lingua oral, s&o muito importantes para o
sentido da melodia-texto da cancdo. Talvez para grande parte da musica cantada.
Podemos, por exemplo, relaciona-las facilmente com certas configuraces de melodias
do cantochdo, nos primordios da histéria da musica europeia: a frase na forma de um

arco, que comega no grave, eleva-se e desce para a finalizagéo.
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Além desta questdo das fases entoativas e das diferentes articulagdes dos
tonemas, encontramos na cancdo popular, outros fendbmenos ligados ao pensamento
entoativo da melodia. Como assinala Tatit, na lingua oral, a “melodia” da fala esta

absolutamente submetida ao texto a ser transmitido.

Em nossa comunicacdo cotidiana, a entoacdo estd totalmente a servico da
mensagem linguistica. Jamais deixamos de dizer algo por ndo caber numa
medida prefixada pela melodia. Temos a seguranca, plenamente subentendida,
de que a entoacdo possui elasticidade infinita, adaptavel a qualquer texto
(TATIT, 2002:119)

Esta caracteristica, apesar de 6bvia para quem fala, interessa em muito para a
andlise de varias obras do cancioneiro popular. A auséncia de um projeto sonoro - fato
comum na linguagem cotidiana - também pode constituir um importante recurso para o
compositor de cang¢des, no sentido da estabilizacdo menos rigida da melodia para que
possa abarcar uma letra que aumenta ou diminui conforme a necessidade do que precisa
ser dito. Trata-se da composic¢do de cangfes com menor controle musical do texto, onde
uma melodia elastica esta totalmente a servico da entoacdo das palavras. O ponto
extremo deste procedimento composicional fortemente figurativo €, segundo Tatit,

Jorge Ben Jor. Tomemos como exemplo uma conhecida can¢do do compositor:

Que Maravilha (Jorge Ben Jor / Toquinho)

L4 fora esta chovendo
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 é 0 meu amor

Por entre bancérios, jatomoveis, ruas e avenidas

Milhdes de buzinas tocando minha 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
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Ex. 10 - Que maravilha de Jorge Ben Jor e Toquinho.

Neste exemplo, quando comparamos apenas as duas primeiras estrofes da
cangdo, ja podemos identificar 0 mecanismo apontado por Tatit em relagdo a
maleabilidade da melodia em favor do texto. Como € comum ndo apenas na cancao
popular, mas também no repertdrio vocal erudito, trata-se, em linhas gerais, da mesma
estrofe repetida com uma nova letra antes da passagem para a segunda parte. Entretanto
0 uso deste procedimento 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 melddico anterior.
Aqui, é mais importante dar vazao ao texto linguistico do que respeitar um pensamento
musical organizador. A fala é que organiza a cangdo e, consequentemente, a
“desorganiza” musicalmente.

Para auxiliar esta breve anélise, cada estrofe foi dividida em trés segmentos*’. Se
compararmos cada um dos segmentos da primeira estrofe com o seu correspondente da
segunda, veremos que na repeticdo, o compositor subverteu o padrdo melddico inicial
aumentando o nuamero 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 vocabulo “14” da lugar a “pois ela”. O restante da frase, no entanto,
mantém-se rigorosamente igual. J& o segundo segmento apresenta alteracbes muito mais
significativas. Se o tomarmos apenas até o primeiro tempo do compasso 5, para a

primeira estrofe, e do compasso 13, para a segunda estrofe, veremos que as oito silabas

* Outras formas de diviséo e estabelecimento dos limites entre cada segmento s&o possiveis. O segundo
segmento da segunda estrofe, por exemplo, poderia se estender somente até o primeiro tempo do
compasso 13, deixando a frase “que maravilha” para o segmento seguinte.
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poéticas de “Mas assim mesmo eu vou correndo” tornam-se doze em ‘“Toda molhada
linda e despenteada™. Isto se néo considerarmos que o compositor, na repeticéo, ainda
continua o segmento ascendente com a frase “que maravilha”. O mesmo processo se
observa para o terceiro segmento, ritmicamente adensado da primeira para a segunda
estrofe. Dessa forma, podemos constatar que a construcdo melddica dessa cancéo,
muitas vezes, obedece mais a procedimentos de entoacdo do que de mdusica, como se
ndo houvesse um “controle musical do texto”.*® Se este fosse preponderante, o
cancionista certamente manteria 0 mesmo padrao ritmico-melddico da primeira estrofe,
adequando a letra para ndo modificar a musica.

O caso especifico desta cangdo € interessante pelo fato de ter sido composta por
dois autores que, em razdo das suas caracteristicas artisticas proprias, a interpretam com
versdes significativamente distintas. Toco neste ponto, pois a diferenca entre elas pode
nos indicar a preocupacdo mais entoativa em uma e a preocupacdo mais musical em
outra, isto é, graus diferentes de figurativizacdo. Vejamos entdo a versdo geralmente
cantada por Toquinho, em contraposicdo com a versdao de Jorge Ben Jor ja transcrita

acima.

L4 fora esta chovendo
Mas assim mesmo eu vou correndo
SO pré ver o meu amor

Ela vem toda de branco
Toda molhada e despenteada,
Que maravilha, que coisa linda que é 0 meu amor

Por entre bancérios, automoveis, ruas e avenidas
Milhdes de buzinas tocando sem cessar

Ela vem chegando de branco, meiga e muito timida
Com a chuva molhando o seu corpo que eu vou abragar
E a gente no meio da rua, do mundo, no meio da chuva

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

Interessa-nos aqui observar as diferencas da segunda e da terceira estrofe.
Comparando as duas letras, notamos que a versdo de Toquinho é sensivelmente mais
“enxuta”, com a eliminacdo de varios vocabulos presentes na interpretagcdo de Ben Jor.

2 (13

As palavras “pois” e “linda” (segunda estrofe) e “minha harmonia”, “pura”, “linda” e

*2 Na escanséo dos versos de um poema, isto &, em sua anélise métrica, a contagem das silabas se faz até a
Ultima silaba tonica de cada verso, desprezando-se as silabas atonas finais.
“ TATIT, 2002:212
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“lindo” (terceira estrofe) sao suprimidas para que a melodia fique mais regular, livre das
“impurezas” da fala. Para Ben Jor, no entanto, ndo ha& problema algum nesta
aproximacdo com a irregularidade da lingua oral. A propria redundéancia dos termos
empregados por ele e excluidos por Toquinho ndo deixa de representar também certa
relacdo com a fala, que geralmente é redundante para enfatizar uma determinada ideia a
ser transmitida pelo enunciador.

Além da questdo das fases entoativas, das articulacbes do tonema e dessa
melodia entoativa de Ben Jor, o gesto figurativo estd presente na can¢do popular de
muitas outras maneiras. Por vezes de forma muito sutil, mas fundamental para a

construcdo do sentido da melodia com a letra.
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Ex. 11 - E estamos conversados de Arnaldo Antunes e Paulo Tatit (O Siléncio, 1996)

Neste exemplo, quero chamar a atencdo 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 disposicao clara das articulacdes entoativas
comentadas acima: uma asseveracao (“Eu ndo acho mais graca nenhuma nesse ruido
constante”) e duas suspensoes (“que fazem as falas das pessoas falando” e “cochichando
e reclamando”).* Porém, é no Gltimo compasso que um gesto de fala mais sutil nos é
apresentado. A frase “O que eles querem mesmo ¢ reclamar”, disposta em regido mais
grave, soa ndo apenas como afirmacdo comum, mas também como uma espécie de
conclusdo de um turno conversacional, que retoma e enfatiza o assunto ja tratado,
procedimento que se repetira no decorrer da musica: o “eu” da cangao vem conversando
com o ouvinte e neste ponto parece realizar um 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 melddica depende muito da remissdo a este gesto

* poderiamos considerar este trecho dos compassos 2 e 3 como uma Unica suspensdo dividida em dois
segmentos, j& que ambas as frases reiteram e mantém a nota Mi na terminagéo
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figurativo. Explica-la apenas com elementos musicais resultaria, portanto, numa analise
improdutiva ou, no minimo, incompleta.

Por fim, segundo Tatit,"> o procedimento figurativo de compatibilizacdo entre
melodia e letra, mesmo que ndo seja prioritario para cangdes de apelo mais musical do
que entoativo, estard sempre presente, ainda que apenas timidamente, nas inflexdes dos
tonemas ou nos pequenos gestos de fala. H& sempre um grau minimo de figurativizacao
necessario para que a melodia se relacione com o conteudo da letra de maneira

convincente.
2.3.2. Tematizacao

O segundo modo de compatibilizacdo entre melodia e letra na cancdo popular,
diferentemente do processo de figurativizacdo comentado acima, tem como fator
decisivo o aspecto musical e ndo o elemento entoativo. Na tematizagdo o germe criativo
ndo provém mais da relacdo estreita com as leis caracteristicas da lingua oral, mas sim
da constituicdo do padréo ritmico-meldédico ao qual o texto linguistico deve se ligar.
Como veremos nos exemplos seguintes, este maior interesse pela informacéo
propriamente musical, onde a formacao de temas é um dado significativo, faz com que
alguns procedimentos observados no item anterior sejam extremamente indesejados.
Atitudes figurativas como a melodia elastica de Jorge Ben Jor, onde o padrdo melddico
é sempre corrompido pela energia entoativa, sdo eliminadas em favor da regularidade da
frase musical. Esta regularidade, por sua vez, é também fator pelo qual a cancédo
tematizante esta intimamente ligada aos géneros musicais de danca, onde a reiteracao

ritmica é fundamental.

S TATIT, 2002:119
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Ex. 12 - Vem Morena de Luiz Gonzaga e Zé Dantas.

A fisionomia mais musical e ndo entoativa desta cancao se apresenta 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 relacbes com aqueles elementos 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 contrério -
como observamos em Jorge Ben Jor. O apelo a danca é muito evidente. Ambos o0s
motivos assinalados tém como caracteristica essencial a marcacdo ritmica acentuada e a
repeticdo. Desta forma, ndo € apenas o conteudo da letra que indica um convite ao
bailado. A melodia ja é em si o préprio bailado. Cria-se entdo uma forte identidade entre
a linha melddica cantada com o texto e a danca. Segundo Luiz Tatit, este € um
fendmeno muitas vezes presente nas cancles que fazem da tematizagdo o seu processo
de conjugar letra e melodia. No caso de Luiz Gonzaga, 0 autor assinala um tipo de
composi¢do praticado pelo artista, o chamado “baido exaltacao”. Neste “estilo”, 0S
estimulos corporais deflagrados pela cancéo tém relacéo estreita com o seu tema.*® Este
procedimento, no entanto, ndo se restringe a celebracdo do género musical, podendo se

aplicar a muitos outros contedos.

Enfim, a tendéncia a tematizacdo, tanto mel6édica como linguistica, satisfaz as
necessidades gerais de materializacdo (linglistico-melddica) de uma ideia. Cria-
se, entdo, uma relacdo motivada entre tal ideia (natureza, baiana, samba,
malandro) e o tema melddico erigido pela reiteracdo (TATIT, 2002:23)

% TATIT, 2002:150
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O mesmo autor destaca entdo alguns exemplos desta tematizacdo linguistica e
melddica através da qual o cancionista pode retratar personagens de sua cultura (O que é
que a baiana tem?), sua nagéo (Aquarela do Brasil, Brasil Pandeiro), géneros musicais
(Samba da minha terra, Baido), etc.*’ Cita como outro exemplo deste mesmo processo,
Aguas de Marco de Tom Jobim, por sua exaltacdo da natureza. Delineando um pouco
melhor a temética desta cancdo, penso que mais do que a referéncia a natureza,
observamos nesta composicao a celebracdo da vida através dos elementos do mundo
natural, positivos e negativos (“festa da cumeeira” e “tombo da ribanceira”), simples e
complexos (“o carro enguicado” e “o mistério profundo”). Todos esses elementos, tao
variados e até mesmo antagbnicos, devem compor o retrato da vida que é mais
verdadeiro e belo por incluir esta complexidade. Temos ai uma ideia a ser materializada.
Vejamos entdo, de maneira mais detida, como se da o procedimento tematizante para

esta cancéo.
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Ex. 13 - Aguas de Marc¢o de Tom Jobim. (Elis & Tom, 1974)

Podemos observar neste pequeno trecho que a configuracdo da melodia nao se
da em funcgdo do texto, no sentido de ndo aceitar “deformagdes” do tema - 0 que seria
uma forma de abarcar a irregularidade da entoacdo. O motivo recorrente esta assinalado
no segundo compasso do fragmento como “motivo estendido”. Em verdade, podemos
considera-lo o proprio “tema” da cangdo. Contudo, ndo devemos deixar de notar que ele
estad presente de forma concisa ja no primeiro compasso com as notas Ré e Sib sobre as
palavras “é” e “pau”, respectivamente. O padrdo a ser repetido a partir dai, nada mais é
que a extensdo deste motivo inicial de duas notas, triplicando alturas e incluindo uma
nota de passagem entre elas: Ré-Ré-Ré-D0-Sib-Sib-Sib. Alteragfes muito sutis poderdo
ocorrer como, por exemplo, a auséncia da Gltima nota Sib em palavras oxitonas, o que,

no entanto, ndo devemos considerar como quebra do padrdo melodico-ritmico. Podemos

T TATIT, 2002: 23
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pensar numa mudanca deste padréo apenas para as melodias que recobrem os segmentos
“¢ a vida, € o sol” e “¢ a noite, ¢ a morte”. A primeira frase, ao invés de comecar no
segundo tempo do compasso, como ocorrera anteriormente, tem o inicio antecipado
para a segunda colcheia do primeiro tempo, fazendo com que termine ja no quarto
tempo e ndo no comeco do compasso seguinte. Penso que esta antecipagdo ritmica de “é
a vida, ¢ o sol” ¢ o motivo pelo qual, na frase seguinte, observamos o aumento da
duracdo da primeira silaba da palavra “noite’”: a antecipacdo ¢ compensada pelo
prolongamento desta nota e a palavra “morte” pode terminar no lugar estabelecido pelo
padrdo. Entretanto, estas diferencas, a meu ver, ndo ocorrem por forca entoativa
desestabilizadora, mas sim por vontade musical do intérprete desejando determinada
variacdo ritmica. Além disso, ndo chegam a comprometer o efeito reiterativo da
melodia, fortemente tematica. Em verdade, estas alteracfes ritmicas sdo encontradas na
versdo transcrita acima, com interpretacdo de Tom Jobim e Elis Regina, mas
possivelmente estardo ausentes em outras versdes da mesma cancdo. Por fim, o que
devemos destacar aqui € que a repeticao do padrdo melddico-ritmico acaba por conceder
certa independéncia a melodia, privilegiando mais a escuta do plano musical da cangédo
do que da gestualidade da fala, que tampouco deixa de estar presente. Mais do isso,
devemos observar que esta reiteracdo motivica tem uma funcdo muito importante para a
propria tematica de Aguas de marco, comentada acima. Se na celebracio da vida em sua
complexidade todos os elementos do mundo natural e ndo natural sdo iguais em
importancia entdo nada melhor do que recobri-los com o0 mesmo padrdo melddico e

ritmico.

2.3.3. Passionalizacéo

O terceiro e ultimo processo de compatibilizacdo é aquele em que a melodia
apresenta uma desaceleracdo (comparada a aceleracdo do processo tematizante,
necessaria por seu apelo corporal nos géneros de danca) pelo uso de figuras de maior
duracdo. Além disso, observa-se nas cangdes onde a passionalizacdo € fator decisivo,
uma ampliacdo significativa da tessitura do registro vocal e maior presenga dos saltos
intervalares. As tensdes musicais advindas deste tipo de procedimento (por exemplo,

com notas prolongadas em regido aguda) tém, segundo o autor, correspondéncia direta
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com as tensdes ja presentes no conteudo da letra que geralmente trata o sofrimento de

um sujeito separado de seu objeto de desejo.

A dominancia da passionalizacdo desvia a tensdo para o nivel psiquico. A
ampliacdo da frequéncia e da duracdo valoriza a sonoridade das vogais,
tornando a melodia mais lenta e continua. A tensdo de emissdo mais aguda e
prolongada das notas convida o0 ouvinte para uma inagdo. 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 passionalizacdo melddica é um
campo 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 cangdes que trabalham com a passionalizacédo
enquanto forma de adequacdo da melodia ao texto. Em comparagdo com os exemplos
anteriores de Luis Gonzaga e Tom Jobim, a cancdo Cantiga de Dorival Caymmi
apresenta uma desaceleracdo da linha melddica e um alargamento da tessitura,

acompanhadas pelo sentimento amoroso de falta do eu-lirico da letra.
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Ex. 14 - Cantiga de Dorival Caymmi.

Nesta cancdo, a amplitude da tessitura, apesar de ser maior do que encontramos
em Vem Morena e Aguas de Marco, ndo chega a alcancar intervalos maiores do que
uma 6m (as notas Sol e Si que iniciam e terminam o segundo verso “Tem amor tem seu
bem”). Em verdade, na maioria das frases, a distancia entre a nota mais grave e a mais
aguda é de uma 4J: Mib e Lab em “Toda gente no mundo”; Ré e Sol em “Pra este canto
do Mundo”; Sol e D6 em “Cada trova que eu canto”; Fa e Sib em “Mas que serve esse
pranto”. Mas apesar desta tessitura ndo muito extensa, as distancias intervalares sdo
valorizadas devido a desaceleracdo da melodia. O andamento colabora entdo para

enfatizar tais intervalos. Estes, aliados ao prolongamento das notas nos finais de cada
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verso, sobretudo as notas agudas das frases ascendentes, geram a tensao necessaria para
se adequar ao contetdo da letra. E no final da cancéo, nos dois Ultimos compassos do
exemplo acima, o carater de lamentacdo é ainda mais evidente quando as notas Mi e Sol
sdo alongadas sobre palavras cruciais para o sentido de sua letra. A nota Mi incide sobre
a palavra “quer” na primeira versao do texto cujo verso “Se meu bem ndo me quer” nos
traz 0 momento doloroso em que o eu-lirico assume a rejeicdo por parte de sua bem-
amada. Na segunda versao a nota recai sobre a ultima silaba de “cora¢do”, na sugestao
de um coracéo dilacerado. E neste momento decisivo, para as duas versdes da letra, que
o vocabulo “ai”, como um gemido de dor, prolonga-se na nota Sol da melodia. Vejamos

um segundo exemplo de cancdo passionalizante.
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Ex. 15 - Duas Horas da Manha de Nelson Cavaquinho e Ary Monteiro.

Se em Cantiga de Dorival Caymmi a tensao passional estd mais concentrada no
prolongamento das duracdes do que propriamente na questdo da tessitura, nesta cancao
de Nelson Cavaquinho, apesar da desaceleracdo também se fazer presente, sdo 0s
amplos saltos intervalares que mais nos chamam a atencdo. A melodia, com quase duas
oitavas de extensdo (situada entre a nota Fa da terceira linha suplementar inferior e a
nota Mib do quarto espago), explora ascendéncias e descendéncias acentuadas, através
de saltos, graus conjuntos ou arpejos. A tensdo musical resultante desta movimentagéo
corresponde entdo a tensdo do contetdo do texto linguistico onde um sujeito
descontente aguarda a volta de sua amada ao mesmo tempo em que lamenta sua

auséncia. Interessante notar que os saltos mais amplos, com intervalos de 8J, recobrem
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palavras essenciais para esse sentido do texto: “(meu) amor” no compasso 8 e “(ndo)
voltou” no compasso 26. Nestes dois trechos temos a impressdo de uma passagem mais
dolorosa, carregada do sentimento de falta referido acima por Tatit.

Por fim, é necessario assinalar que esta divisao estrita entre os trés processos de
adequacao de melodia e letra (figurativizacdo, tematizacdo e passionalizacdo), segundo
0 préprio autor, ocorre apenas como procedimento analitico.*® Na prética, no interior de
uma mesma cangdo hd uma integracdo entre 0s trés recursos composicionais, mesmo

gue um deles acabe se tornando proeminente.

Quem compde cangdes concebe melodias por intermédio de leis musicais e leis
linguisticas (...). Valendo-se de leis musicais 0 compositor detona 0s processos
de tematizacdo e passionalizagdo. Com o que chamo de leis linguisticas, a
figurativizacdo. Partindo de um lado ou de outro, o cancionista s6 termina seu
trabalho quando opera a integragdo entre leis musicais e leis linguisticas.
(TATIT, 2002:73)

Alias, as ultimas duas composicdes brevemente analisadas acima sdo exemplos
claros de gque as can¢bes podem operar com mais de um processo simultaneamente. Em
Cantiga de Dorival Caymmi, apesar da predominéncia da passionalizagdo, temos a
presenca da tematizacdo na regularidade e na repeticdo dos motivos e das partes e a sutil
presenca da atitude figurativa: os dois primeiros versos, assim como o terceiro e o
quarto, podem ser compreendidos como uma elevacdo que mantém acesa a atencao do
ouvinte e uma posterior descendéncia conclusiva. J& na cancdo de Nelson Cavaquinho,
ainda que marcadamente passional, encontramos uma forca figurativa importante,
sobretudo por certa irregularidade dos padrdes ritmicos da melodia, aproximando-a da
entoacdo da fala. Enfim, ndo sendo o objetivo neste trabalho aprofundarmos a analise
dessas cangOes, desejo apenas destacar a natural convivéncia entre os diferentes
processos cancionais. Para encerrar este item, vale considerar uma rapida mas
importante observacdo do proprio Luiz Tatit a respeito da sua teoria sobre a composicao
de cancbes. O autor compreende os limites da analise, mas destaca a importancia de

fazé-la a partir das ferramentas especificas da linguagem cancional.

Trata-se, creio, de uma etapa de reflexdo que pede tolerancia a certas lacunas
para podermos captar aos poucos 0 plano de sentido em que a cancdo se
manifesta. Trata-se, em outras palavras, de fazer da can¢do um objeto estudavel
por suas proprias leis de criacdo, apesar de sua interacdo constante (e
necessaria) com quase todos 0s outros processos culturais (TATIT, 2002:309)

B TATIT, 2002:24
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CAPITULO 3

PROPOSTA COMPOSICIONAL: CD O HABITO DA FORCA

O objetivo deste capitulo é realizar um breve comentario a respeito da atividade
de composicdo realizada ao longo da graduacdo e que resultou na gravacdo do CD O
Héabito da Forca da Filarmonica de Pasargada. Primeiramente, é importante ressaltar a
relacdo entre a atividade de andlise e a atividade de criacdo que esta presente neste
trabalho. Pois aqui foram aproveitados procedimentos composicionais da musica erudita
observados através de anélises realizadas no decorrer do curso. E necessério destacar,
no entanto, que a maneira pela qual se deu este processo de criagdo (composicao a partir
da anélise e observacdo de outras pecas) estd mais ligada ao trabalho do compositor
erudito do que a producdo do cancionista. Este, como vimos anteriormente, tem uma
experiéncia criativa predominantemente intuitiva. Raramente chega a analisar
formalmente uma obra com o intuito de angariar materiais para sua futura composicao.
Se isto ocorre, é de maneira inconsciente a partir de sua vivéncia artistica especifica, no
seu contato com géneros e experiéncias musicais diversas. Aqui, contudo, a analise teve
grande importancia para a selecdo de elementos da linguagem musical ndo tonal que
pudessem participar da proposta de criacdo do projeto. Tendo em vista o caréater
académico do trabalho, esta atividade de analise e composicdo foi feita de maneira mais
sistematizada. Ao contrario da cancdo Joia de Caetano Veloso cuja experimentacdo com
a linguagem musical foi concebida de maneira mais intuitiva. Em todo caso, de modo
intuitivo ou sistematico, nao devemos esquecer que o trabalho de “pesquisa” com a
linguagem musical na cancdo brasileira € um fato que praticamente ja pertence a sua
tradicdo desde a bossa nova passando pelo tropicalismo e por compositores da chamada
Vanguarda Paulista da década de 1980.

Em segundo lugar é necessario destacar que este trabalho de criacdo se dedicou
ndo apenas a construcdo da melodia e da letra, mas, sobretudo, a composi¢do da cangdo
como um todo. Como vimos no capitulo dois, a relagdo entre o texto verbal e a linha
melddica tem um papel central na construcdo do sentido de uma cangdo popular. Trata-
se do nucleo da composicdo. Entretanto, a letra pode estabelecer contatos significativos
ndo apenas com a melodia do canto, mas também com o plano musical mais amplo:

arranjo, instrumentacdo e a propria interpretacdo. Afinal, na constituicdo do sentido de
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uma obra ndo participa apenas o seu nucleo. Outros elementos sdo de grande
importancia, mesmo que estejam sempre girando em torno deste eixo fundamental que é
a juncdo entre a melodia e a letra. Aqui, tentamos estabelecer uma correspondéncia
significativa entre a letra e este plano musical mais amplo. E interessante lembrar que
este tipo de proposta estética esta presente na tradicdo da musica erudita vocal pelo
menos desde o século XVII. Destaca-se a discussdo intelectual e artistica travada entre o
compositor italiano Claudio Monteverdi (1567-1643) e o tedrico Giovanni Maria Artusi
(1540-1613), seguidor das regras de contraponto pregadas por Gioseffo Zarlino. O
debate, que de certa forma estabelece relacbes com a Opera recém-surgida, ocorre no
momento em que se confrontam dois estilos de composi¢do de musica vocal: a prima
pratica, alinhada rigidamente as regras estabelecidas do contraponto e da harmonia
modal (no que diz respeito ao tratamento das dissonancias e a unidade de modo de uma
peca); e a seconda pratica, 0 novo estilo composicional que incorporava alguns desvios
em relacdo a estes procedimentos técnicos do contraponto tradicional justificando-os a
partir das necessidades expressivas do texto. E veremos que esta questdo é importante
para o trabalho de criacdo aqui proposto.

Ao conceder maior importancia a expressividade das palavras do texto, a quem a
masica deveria rigorosamente seguir, a seconda pratica incorporou certas “liberdades”
musicais que se relacionavam diretamente a determinadas figuras retéricas. Assim, no
repertério das monodias dramaticas do comeco do século XVII, encontramos passagens
que ndo podem ser explicadas a partir das regras do contraponto modal, mas apenas pela
precisdo de ilustrar sonoramente afetos presentes no texto.

Importante notar que, paradoxalmente, esta soberania do texto sobre a musica,
ao invés de promover uma perda de interesse e prestigio em relacdo a harmonia, acabou
por coloca-la em destaque dentro da composicdo. Segundo Marcelo Stasi, liberta das
regras e padrdes da prima pratica, a harmonia pode desenvolver-se mais livremente.
Pois a partir desse momento tinha como Unica obrigacéo a fidelidade a expressividade

das palavras:

Ao se colocar no papel de serva da oragdo, a harmonia ganhava a liberdade
para, como disse Vicentino, “sair para fora da ordem do modo” e explorar assim
novas possibilidades de organizacéo interna. (STASI, 2009:14)

Obviamente, esta manifestacdo artistica da seconda pratica se insere em um

universo muito distinto do universo da cancdo popular. Entretanto, ela é de certa forma
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“inspiradora” para o trabalho de criacdo aqui proposto. Pois as solugdes musicais
empregadas podem ser justificadas pela expressdo do texto. Da mesma forma, a letra
sempre norteard os materiais musicais aqui empregados. A correspondéncia entre o
texto e a musica (que para Monteverdi se dava a partir da busca por novas solucbes
contrapontisticas) serd pensada a partir de um trabalho musical alternativo a harmonia
tonal. Tentaremos entdo equilibrar a tensividade entoativa e o sentido poético do texto
em uma organizagdo musical baseada em texturas, timbres e ritmos. Além da relagdo
entre a melodia e o texto linguistico, espera-se que a composi¢ao musical como um todo
também possa se relacionar com a letra de maneira a potencializa-la. Dito isto, vejamos
como estdo presentes nas cancdes 0s elementos musicais ndo tonais estudados

anteriormente®.

* Pretendemos fazer apenas breves comentarios acerca da estruturacdo das cangdes e dos materiais
empregados. Por motivos ébvios, ndo cabe aqui analisar detalhadamente as cangdes compostas.
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3.1. Enfartando Tinhorao

Em Enfartando Tinhordo foi trabalhada a ideia estudada no inicio desta
monografia acerca de constru¢Ges musicais que organizam o discurso atraveés de blocos
sonoros. Como observamos no primeiro capitulo, trata-se da justaposicdo de unidades
sonoras de certo modo “auténomas” em uma construgdo ndo linear. Entretanto, esta
técnica de montagem ndo foi aplicada de maneira aleatoria. Nesta cangao, o discurso se
estrutura a partir de uma simetria: no inicio e no final da obra ha citacdes de musicas
muito populares (no sentido de quase folcloricas): a quadra carnavalesca andnima e 0
refrdo de Pelo Telefone (conhecido como o primeiro samba gravado). Além disso, apds
a quadra inicial temos um cluster realizado pelo acordeon e antes da citacdo de Pelo
Telefone temos um cluster de vozes que interpretam os textos de José Ramos Tinhoré&o.

Assim, o procedimento tradicional de tensdes e resolu¢bes harménicas foi
deixado de lado em favor da combinacdo ndo linear de estruturas sonoras mais
independentes, sem funcionalidade tonal. Muito embora tenhamos certas polarizac6es
em determinadas notas e sentidos de tensdo e conclusdo, ndo é através da harmonia
tonal que isto ocorre. O violdo, por exemplo, é tratado mais ritmicamente do que
harmonicamente mesmo quando executa acordes. Pois 0 interesse estd mais no

resultado timbristico do que na progressdo harmonica.
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3.2. O habito da forca

No nucleo desta can¢do que por sua vez ocupa o centro do disco, hd uma

50

referéncia ao poema “Maca” de Manuel Bandeira®, mais precisamente ao verso

“Palpita a vida prodigiosa”.

Maca

Por um lado te vejo como um seio murcho
Pelo outro como um ventre de cujo umbigo pende ainda o corddo placentario
Es vermelha como o amor divino.

Dentro de ti em pequenas pevides
Palpita a vida prodigiosa
Infinitamente

E quedas tdo simples
Ao lado de um talher
Num quarto pobre de hotel.

Exatamente no meio do poema estd o verso “Palpita a vida prodigiosa”. E no
centro deste verso a palavra vida>'. O eu-lirico vé numa simples maca o palpitar da vida,
0 seu milagre escondido. O que inspirou, na cancdo, o palpitar da vida que surge
inesperadamente na rotina previsivel de um domingo®?. Em O hébito da forca, as frases
da letra (com excecdo do verso central) tem predominantemente a mesma métrica e
acentuacdo (versos de 6 silabas poéticas com acentuagdes na segunda e na ultima silaba)
em consonancia com a ideia de uma vida monotona, que ndo palpita. O trecho central,
diferentemente dos demais, contém 8 silabas poéticas e acentuacdes em lugares
diferentes. No plano musical a “monotonia” esta presente na marcagdo ritmica regular
dos instrumentos, sobretudo do violdo. E na parte central, momento em que a vida

palpita, 0 arranjo apresenta maior irregularidade ritmica e densidade sonora.

*In: BANDEIRA, 1993: 168

51 Ver anélise deste poema realizada por Davi Arrigucci Jr. Em Humildade, paix&o e morte: a poesia de
Manuel Bandeira. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1990.

%20 caréter de duragdo infinita presente no poema de Bandeira (a vida que palpita “infinitamente™)
também determinou a posicdo desta cancdo dentro do conjunto do disco. Pois é a faixa de nimero 8,
algarismo que colocado na horizontal representa o simbolo matematico do infinito (o que colabora para a
idéia de uma estrutura que parte do centro em direcdo as pontas).
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SAMPLE: PEQUENOS TRECHOS DE CANGOES DO DISCO
"O HABITO DA FORCA" (PRE-EDITADOS)

Ex. 16 - O Habito da Forca (comp. 11 e 12)

O pensamento musical empregado para construir o contraste entre este trecho
central e o restante da cancdo se pautou na questdo ritmica (regularidade e
irregularidade) e na questdo textural (diferenca de densidade sonora entre 0s dois
trechos). Assim, na organizacdo destes elementos ndo houve um trabalho harménico
ligado a musica tonal. A maior tensdo do fragmento exemplificado acima se deve a
maior densidade sonora, irregularidade das figuras ritmicas e intensidade. Mas ndo se
relaciona a uma progressdo determinada de acordes. O violdo inclusive, se restringe ao

intervalo de segunda maior executado ao logo de praticamente toda a cancéo.

) , 1@ .

Violdo

létrico 3 A W B s |
St 77—

”
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Ex. 17 - O Habito da Forca (intervalo de 2M executado pelo violao)
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33.Tb

Assim como em Enfartando Tinhorédo, em Th temos igualmente a presenca do
corte na justaposicdo entre a primeira parte e a segunda parte da can¢do. O inicio,
construido de forma mais tonal contrasta com a parte B organizada de maneira mais
“horizontal” (ou contrapontistica) do que harmodnica. Assim, a caracteristica de
ambiguidade e inconstancia da personagem feminina para a qual o eu-lirico se dirige
estd presente também na construcdo musicalmente ambigua. Se em Enfartando
Tinhordo o violdo tinha um papel mais ritmico do que harménico, em Th este
instrumento executa melodias paralelas ao canto que vdo sendo assumidas por outros
instrumentos (trombone e fagote) sem, no entanto, formarem, no plano vertical, acordes

gue remetam as funcdes tonais.
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3.4. Conceicao e Fiu fiu

Estas duas canc¢des foram compostas com base no género de cangdo popular
conhecido como funk carioca. Este estilo me pareceu muito apropriado para um
trabalho musical que ndo estivesse baseado na tonalidade. Isto porque essas cancdes
geralmente se fundamentam em elementos ritmicos (a énfase na percussdo devido ao
apelo a danca) e timbristicos (vozes “faladas” ou “gritadas” sem altura definida).
Observamos nesse repertorio a auséncia de progressdes harmonicas (praticamente
inexistem instrumentos capazes de fazer acordes) ou de melodias que remetam a
tonalidade. Pelo contrério, notamos um trabalho musical que se volta para o aspecto
propriamente sonoro. Temos o0 uso de timbres diferenciados de percussao eletronica, de
vozes e de instrumentos melodicos. As melodias que por vezes estabelecem um
contraponto com a melodia da voz ndo remetem a musica tonal (a qual esta ligada
grande parte do repertério cancional brasileiro). E interessante observar que dentro de
um género tdo popular e comercial (e inclusive desprestigiado socialmente) podemos
encontrar elementos que se aproximam de procedimentos composicionais caracteristicos
da masica erudita contemporanea. Diferentemente de outros géneros de musica popular
considerados mais “sofisticados” (como 0 jazz ou a bossa nova) que operam a partir de
elementos musicais mais convencionais baseados na tonalidade e na harmonia de
acordes™.

Finalmente, como € intuito deste capitulo tecer apenas um comentario sucinto a
respeito desta experiéncia composicional, quero somente destacar algumas questfes
significativas que foram surgindo ao longo do processo de criacdo. Primeiramente, em
relacdo ao funk carioca, um ponto ja observado acima: a constatacdo de que uma cancao
pode ser popular (no sentido de grande difusdo na midia) apresentando elementos
sonoros que, de certa forma, se distanciam da musica pop geralmente presa a
construgdes musicais ligadas a tonalidade (fato também encontrado no rock e no rap).
Além disso, identifico nesta composi¢do a possibilidade de conciliar a linguagem da
cancdo com uma linguagem musical mais experimental: em Conceicdo e Fiu fiu
tentamos combinar uma melodia “cancional” (com forte valor entoativo) com um

acompanhamento musical construido a partir de ritmos, texturas e timbres. Pensamos

53 Obviamente estes géneros possuem ramificacdes estéticas que também dialogam com a mdsica erudita
contemporanea. Aqui, queremos apenas notar o fato de que os exemplos musicais mais difundidos destes
géneros, ao contrario do funk carioca, trabalham com sonoridades mais convencionais.
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que esta experiéncia pode soar familiar ao ouvinte de musica popular, pois a voz
mantém sua posi¢do de centralidade, como uma espécie de ponto de apoio.

Outra questéo relevante, jA& comentada no inicio deste capitulo, é o papel da
analise dentro do processo de composicdo. Procedimentos observados em Joia,
sobretudo a configuracdo de uma linha vocal sobre uma textura ritmica, foram
empregados em Conceicao e Fiu fiu. Com relagdo aos elementos musicais utilizados na
cancdo, vale destacar a predominéncia do ritmo sobre os aspectos melddicos ou
harmonicos: mesmo nas melodias executadas pelos instrumentos de sopro (flauta e
trombone) temos um caréater fortemente ritmico com a repeticdo de notas e a énfase nos
acentos. Além disso, procuramos explorar timbres diversos, obtidos de forma eletrénica
(0 uso de ruidos e sons concretos como a voz de um locutor de radio na parte
instrumental de Conceicdo) ou acUstica (a colocacdo de um chaveiro de metal preso
entre as cordas do contrabaixo elétrico produzindo a impressdao de um som “distorcido”

em Conceicao).
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CONCLUSAO

Uma das questdes centrais levantadas durante este trabalho foi o entendimento
da can¢do popular como uma linguagem especifica. Tornou-se clara, a partir da sua
intima relacdo com a fala e tudo o que isso implica dentro da experiéncia de se produzir,
ouvir e “ver” canc¢ao, a distingdo entre a sua linguagem e a linguagem musical.

Tendo em vista a significativa importancia e difusdo da can¢do popular dentro
da cultura brasileira, mostra-se urgente o seu estudo a partir de critérios de andlise
rigorosos. Assim, acredito ser de fundamental importancia o estudo da cancdo realizado
por Luiz Tatit, fornecendo um aparato tedrico para a analise desta linguagem assim com
a linguistica saussuriana fez com o estudo da lingua no inicio do século XX. A
linguistica moderna abandona o carater prescritivo das graméticas normativas e o estudo
tradicional da lingua, para tomar uma posicdo cientifico-descritiva, compreendendo e
valorizando fatos de linguagem socialmente desprestigiados - muitos dialetos sdo
desvalorizados quando os gramaticos transferem suas observacfes em relacdo aos
mecanismos da lingua escrita, conservadora, para a lingua oral, mais dinamica. Da
mesma forma, a cancdo popular € apenas parcialmente compreendida quando
examinada unicamente através de ferramentas da teoria musical sem que se perceba a
presenca de seus procedimentos especificos.>® Caso contrario, teriamos a mesma
incoeréncia de uma andlise da musica moderna atonal com ferramentas do tonalismo.
Pensariamos entdo que uma peca de Debussy oscilando entre apenas dois acordes
despertaria pouco interesse ou demonstraria uma limitacdo técnica do compositor ja que
0 sistema tonal oferece muitas possibilidades de desenvolvimentos harménicos e
modulacdes. Assim, ao invés de encaixar a obra em determinada teoria, devemos
procurar a teoria mais adequada para abordar de forma mais eficiente cada obra.
Verificamos entdo a impossibilidade de realizar uma leitura convincente de grande parte
das canc¢des populares com o aparato tedrico da masica erudita.

Obviamente, significaria outro equivoco desconsiderar a presenca da linguagem
musical nas produgdes cancionais. A abordagem de Luiz Tatit ndo desconhece nem

despreza a presenca da masica erudita, da literatura ou da musica popular instrumental

> Na canc¢do analisada ao final do primeiro capitulo, Jéia de Caetano Veloso, optamos por uma analise
musical da obra tendo em vista o tema deste trabalho: pesquisa de procedimentos ndo tonais presentes em
cangOes populares. No entanto, ndo deixamos de comentar sobre o processo de compatibilizagdo entre
letra e melodia em Joia, nos termos de Luiz Tatit (presenca da tematizacao).
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na cangdo. Pretende apenas demonstrar que o centro da questdo néo esta nela: pois ndo
precisa haver a influéncia da poesia ou da masica instrumental para haver cancéo, sendo
este, inclusive, o caso de boa parte da producdo do género. Eis entdo a importancia dos
aspectos ligados a entoacdo, como forma de dar a cancdo elementos de estudo
especificos a sua linguagem, ja que a teoria musical e a teoria literaria ndo conseguem
explica-la satisfatoriamente. E claro que cada obra exigira suas proprias ferramentas de
andlise. Se para determinado cancionista a relagdo com a poesia ou com a musica for
significativa ndo ha porque ignora-la. Sdo caracteristicas que entrardo na conformacéo
de seu estilo cancional. Interessante destacar que o estudo de Tatit aborda a cancdo em
termos de linguagem, ndo se preocupando a priori com a apreciacdo de valores
estéticos. Por isso suas colocacBes geram polémica nos meios da critica musical onde o
juizo estético € uma preocupacdo constante.

Foi igualmente interessante constatar que a oposi¢do entre as tendéncias
artisticas da oralidade e da vocalidade esta presente em diversos momentos na historia
da masica europeia, como um movimento pendular entre dois impulsos criativos. A
melodia da musica cantada estaria entdo sujeita a alternancia entre as influéncias da
linguagem oral (melodia mais proxima da fala) e as influéncias da linguagem musical
(melodia mais estruturada musicalmente). No cantochdo: melodias silabicas versus
melodias melismaticas. Na Ars Antiqua (séculos XII e XIII): conductos versus motetos.
A monodia da Camerata Fiorentina versus contraponto vocal dos madrigais italianos.
Na Opera, recitativos versus arias. A reforma de Gluck versus exibicionismos do bel
canto. Mais uma vez observamos 0 necessario equilibrio entre as duas tendéncias.
Como se as duas forgas, musical e oral, precisassem ser contempladas.

Por fim, outro resultado significativo para este trabalho foi vislumbrar a
possibilidade de combinar o pensamento musical ndo tonal com a linguagem da cancéo.
Como observamos anteriormente, a tensividade da melodia/letra pode estabelecer um
didlogo com a tensividade do plano musical fundado em questdes mais sonoras do que
tonais. Dessa forma, ao invés de resultar das relacbes entre as triades tonais a
tensividade seria consequéncia direta da organizacdo do som em texturas, ritmos e
timbres, possibilitando o aparecimento de estruturas mais ou menos tensas, que realizem
funcdo semelhante a dos acordes em relacdo a melodia-texto. O principio da tensividade
se mantém, mas sua proveniéncia passa a ser o timbre, a textura ou o ritmo. Na cangéo
O Habito da Forca, por exemplo, tentamos experimentar esta combinacdo entre a

linguagem da cancéo e a linguagem musical ndo tonal. Pois as tensdes e relaxamentos,
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como reflexo direto da letra da cancédo, séo atingidos através do trabalho com a textura
(maior ou menor densidade) e com o ritmo (regularidade e irregularidade). Sem

usarmos recursos da tonalidade.
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