UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS
INSTITUTO DE ARTES
Mestrado em Mausica

DESAFINANDO O CORO DOS CONTENTES

O DISCURSO POLIFONICO EM CANCOES TROPICALISTAS

EDUARDO LARSON

CAMPINAS
2006



EDUARDO

LARSON

DESAFINANDO O CORO DOS CONTENTES

O DISCURSO POLIFONICO EM CANCOES TROPICALISTAS

Dissertacdo apresentada ao Curso de
Mestrado em Musica do Instituto de Artes
da UNICAMP como requisito parcial para a
obtencdo do grau de Mestre em Miisica sob

a orientacdo do Prof. Dr. José Roberto Zan.

CAMPINAS

2006



FICHA CATALOGRAFICA ELABORADA PELA
BIBLIOTECA DO INSTITUTO DE ARTESa DA UNICAMP
Bibliotecario: Liliane Forner — CRB-8 / 6244

Larson, Eduardo.

L329d Desafinando o coro dos contentes: o discurso polifénico em
cangdes tropicalistas. / Eduardo Larson. — Campinas, SP: [s.n.],
2006.

Orientador: José Roberto Zan.
Dissertacdo(mestrado) - Universidade Estadual de
Campinas.
Instituto de Artes.

1. Musica. 2. Cancao. 3. Tropicalismo(Musica) — Brasil.
4. Semiotica. I. Zan, José Roberto. II. Universidade Estadual
de Campinas.Instituto de Artes. III. Titulo.

Titulo em inglés: “The polyphonic discourse in tropicalistic songs”

Palavras-chave em inglés (Keywords): Music — Song — Tropicalism(Music)-Brazil
Semiotics

Titulagdo: Mestrado em Musica

Banca examinadora:

Prof. Dr. José Roberto Zan

Prof. Dr. Ana Cristina Fricke Matte

Prof. Dr. Antonio Rafael dos Santos

Data da defesa: 24 de Fevereiro de 2006

iv



Instituto de Artes
Comissao de Pés-Graduagio

Defesa de Dissertagdo de Mestrado em Musica, apresentada pelo
Mestrando Eduardo Larson - RA 941270, como parte dos requisitos para a obtencao do titulo
de MESTRE EM MUSICA, apresentada perante a Banca Fxaminadora:

s
0
Prof. Dr. José Roberto Zan - DM/IA- UNICAMP

Presidente /Orientador

deé’()ﬂjtﬂ@%“ J

Profa. Dra. Ana Cristina Fricke Matte - UFMG/FALE
Membro Titular

-

=t

Prof. Dr. Antonio Rafael Carvalho dos/Santos - DM/IA - UNICAMP

Membro Titular




Para Bella
Para Laura

Para meus pais

Vii



Agradeco ao professor José Roberto Zan pela paciéncia e confianga depositadas em
mim. Seu vasto conhecimento nas dreas humanas, seu rigor na conduta do pensamento e
sua permanente abertura ao conhecimento independente das “escolas” possibilitaram a

realizagdo deste trabalho, além de despertar em mim o prazer pela pesquisa.

Agradeco também, em especial, a professora Ana Cristina Fricke Matte pela
paciéncia, pela atenc¢do despendida e pelas valiosas contribuicdes. Com apenas algumas
intervencdes ela foi capaz de abrir um “mundo” de perspectivas diante de mim. Ela se
mostrou uma pessoa aberta e comprometida com a propagac¢do do conhecimento, exemplo

que pretendo levar adiante.



RESUMO

O trabalho que aqui se apresenta tem como fio condutor a verificacdo de como se da
a construgdo do sentido através de procedimentos polifénicos na can¢@o popular. Polifonia
entendida ndo por sua acep¢do musicologica, mas pela no¢do advinda dos estudos da

3

linguagem: as muitas “vozes” que contribuem para a formagdo do sentido no processo

enunciativo.

Estamos considerando a can¢do como uma forma hibrida de linguagem cujo texto se
configura verbal e musicalmente, por isso, tentamos verificar o fendmeno da polifonia tanto
em seus aspectos lingiiisticos quanto nos musicais, e principalmente na interagdo entre
ambos. Para tanto, além da reflexd@o sobre os conceitos de polifonia, intertextualidade,
interdiscursividade e suas implicagdes no campo cancional e musical, nos propomos a
analisar os fonogramas de “Enquanto seu Lobo ndo vem” e “Nao Identificado” produzidos

no periodo tropicalista de Caetano Veloso.

Nosso objetivo, portanto, teve uma dupla orientagdo: por um lado, mobilizar um
conjunto tedrico a respeito da questdo da polifonia, estendendo-a ao universo da cancao, e
por outro lado a andlise de um corpus fonografico — escolhido por apresentar, a0 menos
intuitivamente, afinidade com o tema — que acabou por corroborar nossas proposicdes e

sugerir novas possibilidades de investigacao.

Palavras-chave: musica, can¢do, semidtica, dialogismo, polifonia, tropicalismo.



ABSTRACT

The main focus of the present work is to verify how the construction of meaning is
established via polyphonic procedures in popular Brazilian songs. The term “polyphony”
will be used not as usually intended by Musicology, but as it is applied in Linguistics: the

discursive “voices” that interplay in an enunciation and contributes to build its sense.

We are considering songs as a hybrid semiotic whose text configures verbally and
musically, so we try to verify the polyphony phenomenon in the linguistic and musical
aspects of songs, and mostly in their interactions. In order to accomplish this, besides
presenting considerations of the concepts of polyphony and intertextuality, and their
implications in the study of music and songs, we propose the analysis of two phonograms
produced by Caetano Veloso during his “tropicalistic” period: “Enquanto seu Lobo ndo
vem” (“Meanwhile, before ‘Big Bad Wolf” comes”) and “Nado Identificado”

(“Unidentified”).

Our purpose, therefore, had a dual orientation: to mobilize a theoretical framework
around the concept of polyphony, extending it to the study of music and songs, and to
examine a phonographic corpus chosen by its empathy to our premise that, in the end,

happened to corroborate our propositions and suggest new ways of investigation.

Key words: music, song, semiotics, dialogism, polyphony, Tropicalism.
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INTRODUCAO

INTRODUCAO

Este trabalho pretende desenvolver o conceito de polifonia (como entendido pela
Lingiiistica) no estudo de canc¢des e, mais especificamente, cangdes tropicalistas. A idéia de
polifonia deriva do principio de dialogismo desenvolvido por Bahktin. Tal preceito trabalha
com a nocdo de que o enunciado, o discurso e/ou o texto ndo se constrdi sobre o “mesmo”,
mas sempre tendo em vista o “outro”, seja quando este perpassa ou quando condiciona o
discurso do “eu” (Fiorin, 1994). Este conceito acarreta em pelo menos duas abordagens: (1)
a interacdo entre o “eu” e o “tu”, ou o “eu” e o “outro”, na extensdo do texto, e (2) o
“didlogo entre os muitos textos da cultura, que se instala no interior de cada texto e o

define” (Barros, 1994: 4).

Ducrot (1987) ird se apropriar dessas nocdes para, em sua teoria da polifonia,
trabalhar com o sentido do enunciado através da descri¢do das “vozes” discursivas ou dos
“pontos-de-vista” de sujeitos discursivos que dialogam, se confrontam ou se entrecruzam
na enunciacdo. Para este autor, o sentido de um enunciado € uma representacio
(teatralmente entendido) de sua enunciagdo, e neste “espetidculo” o sujeito da enunciagdo se
desdobra em diversos “personagens” discursivos. Esta serd nossa principal acep¢do ao
tratar da polifonia no primeiro capitulo, j& no segundo capitulo abordaremos mais

especificamente o processo de incorporacao de textos e discursos disseminados na cultura.

O tropicalismo tem sido objeto de estudo privilegiado em diversos trabalhos sobre a
musica popular do Brasil desde os primeiros artigos reunidos no Balanco da Bossa de
Augusto de Campos (1993). Em pelo menos dois dos mais importantes o conceito de
dialogismo orienta suas abordagens: Tropicdlia: alegoria, alegria de Celso Favaretto
(1979) e A desinvengdo do som: leituras dialdgicas do tropicalismo de Paulo Eduardo
Lopes (1999). Favaretto, além de ser um dos precursores, tem o mérito de ndo se afixar a
uma determinada caracteristica da estética tropicalista. O autor transita entre os Varios
elementos que compdem a “cena tropicalista” para descrever as relagdes dialdgicas internas
(entre as cangdes e seus elementos) ao Tropicdlia ou Panis et Circensis, mas também entre

este disco e os contextos evocados através das parddias, alusdes, alegorizacio e inversoes
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carnavalescas. Ja o trabalho de Lopes, bastante recente, enfoca as relagdes discursivas entre
o tropicalismo e as outras “tendéncias musicais” sincronicas (definidas pelo autor como a
Jovem Guarda, a MPB “nostélgica” e a MPB “apostdlica”). Assim, o autor mostra como a
“identidade” do tropicalismo se constréi a partir, principalmente, do “didlogo” polémico
entre essas tendéncias e conclui que o principal projeto tropicalista pode ser caracterizado

como uma busca pela “desinven¢do” da musica popular que se fazia na época.

Apesar de muito valiosos, ambos os trabalhos demonstram uma certa “caréncia” no
que se refere ao tratamento das caracteristicas estritamente musicais de cancdes, 0 que
reflete antes um descompasso entre 0s avangos tedricos de outras dreas do conhecimento
em relacdo a musicologia (principalmente no que diz respeito ao estudo da significacdo em
musica) do que falta de interesse em tal abordagem. Definitivamente, ndo podemos dizer
que o trabalho que aqui se apresenta ird resolver essa defasagem, mas gostariamos de poder
progredir, a0 menos mais um pouco, na direcdo de uma maior compreensdo do fendmeno

musical.

No primeiro capitulo, trataremos da polifonia interna a enunciagdo, quer dizer, das
relacdes entre os elementos que compdem a enunciacdo cancional. Para tanto, definimos
como nosso objeto de estudo — 0 nosso fexto — o fonograma, ou seja, o registro sonoro de
uma determinada performance musical. Primeiro esbocaremos os principais pontos da
teoria polifonica de Ducrot para, em seguida, tentar estender estas nocdes ao universo da
cang¢do, levando sempre em conta suas peculiaridades enquanto forma hibrida e sincrética
de linguagem. Trataremos, portanto, das relagdes entre melodia e letra desenvolvidas pela
Semidtica da Cancdo de Tatit (1986, 1994, 1996), mas também abordaremos o

acompanhamento e os elementos propriamente musicais presentes na enunciagcdo cancional.

O segundo capitulo abordard a polifonia que ocorre em relagdo exterior a
enunciacdo, quer dizer, os mecanismos de apropriagdo de textos e discursos de “outros”
(mas que se manifestam, obviamente, no texto). Sdo os casos de intertextualidade e
interdiscursividade que serdo aprofundados e discretizados. Também estenderemos essas

nogdes ao caso da canc¢do, apontando diversas cancdes tropicalistas como exemplo.

Em ambos os capitulos estaremos utilizando e sempre retomando, como uma
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espécie de “macro” exemplo, a cangdo “Sampa” de Caetano Veloso. Nao por acreditarmos
haver alguma correspondéncia entre esta cancdo e o tropicalismo, mas simplesmente
porque esta cancdo se mostrou como bom exemplo para vérias das indagacdes manifestas

durante nossa dissertacdo.

O terceiro capitulo pretende praticar analiticamente os conceitos desenvolvidos em
dois casos especificos, agora sim, tropicalistas: “Enquanto seu Lobo ndo vem” e “Nao
identificado”, compostas e interpretadas por Caetano Veloso. Apesar de insuficientes para
chegar a alguma conclusido genérica a respeito do tropicalismo, devido ao corpus reduzido
quantitativamente, gostariamos de contribuir, com nossos exames, para um melhor
entendimento do que foi esse fendmeno musical. A metodologia de andlise adotada segue
prioritariamente a Semidtica da Can¢do desenvolvida por Tatit (1986, 1994, 1996), mas
também algumas nog¢des da semidtica da musica (ou musica popular) proposta por Tagg
(1982, 1987, 1999) e também mencionadas em Middleton (1990). Ambas as cangdes sao
confrontadas ao final das andlises com o intuito de verificar quais foram as manobras

adotadas — particulares e/ou genéricas — para se constituirem textos cancionais polifonicos.

Finalmente, em nossas ultimas consideracdes faremos um balangco do que
consideramos os principais avangos deste trabalho e apontaremos sugestdes para novas

abordagens ou possiveis desdobramentos do assunto.
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POLIFONIA

I. POLIFONIA

O conceito de polifonia T foi empregado pela primeira vez, nas ciéncias da
linguagem, por Mikhail Bakhtin, sendo derivado diretamente de seus estudos sobre a
natureza dialogica da linguagem. Para o autor soviético, o dialogismo “é principio
constitutivo da linguagem e condicdo do sentido do discurso” (Barros, 2003: 2). O conceito
diz respeito ao principio de que “o discurso ndo se constréi sobre 0 mesmo, mas se elabora
em vista do outro. Em outras palavras, o outro perpassa, atravessa, condiciona o discurso do

eu” (Fiorin, 2003: 29).

A partir desta nog¢do, Bakhtin aprofunda diversos conceitos (literatura carnavalesca,
romance polifonico, a palavra bivocal, deslocamento do conceito de sujeito, etc.) que, além
de influenciar outros campos do conhecimento, acabaram por antecipar vdrias indagagdes

da Lingiifstica e Semidtica recentes.

Ao analisar a obra de Dostoievski?, Bakhtin (1997) chama a atencdo para a
necessidade de se reconhecer no procedimento narrativo desse autor, e de toda uma
categoria de textos, uma multiplicidade de ‘“vozes” que soam simultaneamente sem que
haja uma hierarquia entre elas, ou, fazendo outra analogia, um jogo de encenacdo que o
narrador promove ao assumir diversas “madscaras” (o que leva Bakhtin a qualificar estes
textos, também, de literatura mascarada ou carnavalesca) (Ducrot, 1987: 161-163). Para

Bakhtin, a particularidade fundamental dos romances de Dostoievski

“ndo estd na multiplicidade de caracteres e destinos que, em um mundo
objetivo uno, a luz da consciéncia una do autor, se desenvolve nos seus
romances; é precisamente a multiplicidade de consciéncias eqiiipolentes’

1 2z C e, . . . ~ . © o~ . .

O termo € origindrio da musicologia. Designa uma técnica de composicdo musical onde duas ou mais vozes
melddicas sdo apresentadas simultaneamente sem perder sua individualidade relativa. Bakhtin se utiliza desta
analogia para ressaltar as caracteristicas de sua teoria.

* Autor russo que viveu entre 1821 e 1881.

? “Egiiipolentes sdo consciéncias e vozes que participam do didlogo com as outras vozes em pé de absoluta
igualdade; ndo se objetificam, isto €, ndo perdem o seu SER enquanto vozes e consciéncias autdnomas” (N.
do T. em Bakhtin, 1981: 4).
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e seus mundos que aqui se combinam numa unidade de acontecimento,
mantendo a sua imiscibilidade. Dentro do plano artistico de Dostoievski,
suas personagens principais sdo, em realidade, nio apenas objetos do
discurso do autor mas os préprios sujeitos desse discurso diretamente
significante” (Bakhtin, 1997: 4).

Em sintese, e de forma generalizada, a no¢do de polifonia em Lingiiistica pode ser
definida como a presenca de “vozes” (ou ‘“perspectivas”’, “pontos-de-vista”, ...) de
“falantes” ou “figuras discursivas” (Koch, 1991: 535) diferentes do autor ou locutor do
enunciado no processo discursivo. Para tanto, faz-se necessdrio a dissolucdo da idéia de

sujeito Unico, autor responsdvel por um enunciado.

1. A DISSOLUCAO DO SUJEITO: POLIFONIA SEGUNDO DUCROT

Com o intuito de contestar e substituir o postulado de que para cada enunciado
existe apenas um sujeito, o qual € responsavel por aquilo que € afirmado, Oswald Ducrot
desenvolve uma teoria, dentro do que ele chama pragmadtica lingiiistica ou pragmdtica
semdntica, denominada polifonia. Tal concep¢ao apresenta-se como uma extensao da no¢ao

de polifonia desenvolvida por Bakhtin.

Para Ducrot, a no¢do de unicidade do sujeito de um enunciado torna-se
explicitamente critica nos casos de retomada de assercdes, quando, por exemplo, as marcas
de primeira pessoa contidas numa sentenca sdo assimiladas a outro sujeito que ndo o
falante. Como no exemplo: se Jodo me diz “Pedro disse: eu fui a aula”, o pronome eu de
‘eu fui a aula’ ndo pode ser assimilado ao sujeito falante do enunciado (Joao), pois se refere
a Pedro. Para suprir esse tipo de dificuldade, Ducrot promove a distingdo entre sujeito

4 .
falante, locutores”™ e enunciadores.

O locutor, por defini¢do, é aquele que no sentido do enunciado é apresentado como

z

seu “responsavel”, ou seja, € “alguém a quem se deve imputar a responsabilidade deste

* Ducrot distingue dois tipos de locutor, o locutor “enquanto tal” e o locutor “enquanto sujeito do mundo”.
Tal disting@o sera exposta de modo mais detalhado posteriormente.
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enunciado” (Ducrot, 1987: 182). Numa analogia a producgdo literdria romanesca, para
Ducrot, o locutor difere do sujeito falante da mesma forma que o narrador opde-se ao
romancista. Enquanto o sujeito falante (empirico) € “um elemento da experiéncia”, o
locutor é “fic¢ao discursiva” ou, ainda, “um ser de discurso” (Ducrot, 1987: 187). No
exemplo utilizado acima, fica clara a presenca de dois sujeitos: Jodo, assimilado a
expressdo ‘“Pedro disse” (o sujeito falante) e Pedro de “eu fui a aula”. O locutor LI,
associado a Jodo, representando o sujeito falante empirico, insere em seu relato o relato do
locutor L2, associado a fala de Pedro. Como num romance onde o narrador principal vale-

se do relato de um narrador secundario.

Inclusive, para Ducrot, o locutor ndo s6 pode diferir do sujeito falante como ha
enunciados que ndo veiculam indicacdes que atribuam a algum sujeito a responsabilidade
de sua enuncia¢do, ou seja, “ndo aparecem como o produto de uma subjetividade
individual, (...) ndo que o sentido destes enunciados atribui a origem de sua enunciagdo a
alguma subjetividade superindividual, mas simplesmente que ele ndo diz nada sobre sua
origem, que ndo exibe nenhum autor de sua fala, [pois] a existéncia de uma fonte e de um
alvo estdo entre as qualificagdes que o sentido atribui (ou ndo) a enunciag¢do” (grifo nosso.
Ducrot, 1987: 183-184). Como no exemplo: “A esquadra britdnica possuiria armas
nucleares”. Neste caso, tipicamente jornalistico, o locutor exime-se da responsabilidade de
sua assercao, atribuindo-a a outro que nao € identificavel. Consegue, com isso, manter um
maior distanciamento com relag@o a assercao (“ndo sou eu que o digo”) (Koch, 1987: 146-
147). Neste exemplo, o locutor assimila o ponto de vista manifestado, como explicaremos

adiante, de um enunciador genérico.

Devemos esclarecer que, para Ducrot, o termo “sentido” € usado para caracterizar
semanticamente o enunciado, enquanto que para a caracterizacdo semantica da frase, ele
fala de sua “significa¢dao” (Ducrot, 1987: 169). Para o autor, a “frase” € um objeto tedrico,
invencdo da Gramdtica, que permite ao lingiiista dar conta dos “enunciados”, ocorréncias
particulares daquela. Se uma mesma frase € dita por duas pessoas diferentes ou pela mesma
pessoa em momentos diferentes, encontramo-nos com dois enunciados, dois observaveis

diferentes (Ducrot, 1987: 164). A significacdo de uma frase serve, para Ducrot, como “um



DESAFINANDO O CORO DOS CONTENTES

conjunto de instrugdes dadas as pessoas que t€m que interpretar os enunciados da frase,
instrucdes que especificam que manobras realizar para associar um sentido a estes

enunciados” (Ducrot, 1987: 170).

De acordo com Koch, cada ato de linguagem € constituido de trés atos: falar, dizer e
mostrar. A producdo de frases — o falar — é decorrente da “capacidade do falante de
produzir determinados sons de acordo com determinadas regras gramaticais” (1987: 30),
pertencendo ao nivel gramatical. Quando a frase significa, ela se atualiza em enunciado. A
producdo de enunciados, referente ao dizer, estabelece relagdes entre “uma seqiiéncia de
sons e um estado de coisas” (idem, ibidem), ou seja, da-se pela relacdo entre a linguagem e
o mundo e pertence ao nivel semantico. J& o mostrar liga-se a enunciacdo (¢ quando o
enunciado passa a ter um sentido), “que incorpora o processo de significacdo e mostra a
direcdo para a qual o enunciado aponta, o seu futuro discursivo” (idem, ibidem),
distinguindo-se como a relacdo entre a linguagem e o homem: objeto de estudo da

Pragmatica.

A realizagdo de um enunciado, portanto, ¢ um acontecimento histérico: algo que
nao havia e, num determinado momento, passa a existir, € que, passado este momento, nao
existird mais. A apari¢do momentanea de um enunciado, Ducrot chama de “enunciagdo”.
Segundo Ducrot, o trabalho do lingiiista consiste em descrever a enuncia¢do a fim de
chegar ao sentido de um enunciado. Para ele, “o que o sujeito falante comunica através de

seu enunciado é uma qualificacdo da enunciag@o deste enunciado” (1987: 172).

Um fragmento de discurso pode ser considerado um enunciado desde que, sob a
no¢do de “autonomia relativa”, satisfaca duas condi¢des simultaneamente: a de coesdo e a
de independéncia (Ducrot, 1987: 164). Existe coesdo num segmento quando cada um de

seus constituintes € escolhido de acordo com o conjunto. Um exemplo tirado de Ducrot:

“Quando, para incitar a temperanca uma pessoa muito gulosa, se lhe
recomenda ‘Coma para viver!’, o coma ndo constitui um enunciado,
porque é escolhido somente para produzir a mensagem global: o sujeito
falante ndo deu primeiro o conselho ‘coma!’ ao qual teria acrescentado
em seguida a especificacdo ‘para viver'. Mas se a mesma seqiiéncia serve
para aconselhar a um doente sem apetite a comer pelo menos alguma
coisa, o coma deve ser compreendido como um enunciado, assumido pelo
sujeito falante, e reforcado em seguida por um segundo enunciado que
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traz um argumento para apoiar o conselho dado” (Ducrot, 1987: 165).

Por outro lado, uma seqiiéncia é independente quando sua escolha ndo € imposta

pela escolha de um conjunto mais amplo da qual faz parte. Outro exemplo de Ducrot:
“A: O Pedro, a gente ndo tem visto muito.

B: Mas como! Eu o vi esta manhd. A propdsito, ele acaba de comprar
um carro.

A: Eu acho que Pedro estd com problemas de dinheiro neste momento.
B: Mas como! Eu o vi esta manhd. Ele acaba de comprar um carro.

No primeiro didlogo, o ‘Eu o vi esta manhd’ atende a condigcdo de
independéncia. Ndo se pode admitir que B tenha primeiro procurado dar
a conhecer que ele tinha encontrado Pedro, mensagem que tem uma
Jungdo por si so, ja que foi suficiente replicar ao que dissera A. No
segundo didlogo, ao contrdrio, o segmento ‘Eu o vi esta manhd’ é dado so
como uma preparacdo destinada a tornar mais confidvel a informacdo
que vem em seguida, e escolhida em virtude da decisdo de fornecer esta
informagdo” (Ducrot, 1987: 165).

Retomando a questdo da dissolu¢do da nogdo de sujeito tinico, Ducrot aponta que
em certos enunciados, faz-se necessdrio, além da distin¢do entre locutor e sujeito falante, a
divisdo do locutor em dois tipos: locutor (L) “enquanto tal” e locutor (/) “enquanto ser do
mundo”. Ambos “seres de discurso” mas, enquanto L é considerado como tendo
unicamente a propriedade de ser responsdvel pelo enunciado, [/ possui, entre outras

propriedades, a de ser a origem do enunciado.

Nos casos de interjei¢do (ex: Ai de mim!), se a fala € triste, ela o € na medida em
que o € na propria enunciagdo. Neste caso, o ser a quem € atribuido o sentimento é L, “o
locutor visto em seu engajamento enunciativo” (Ducrot, 1987: 188). No caso de enunciados
declarativos (ex: Estou muito triste.), 0 sentimento aparece exterior a enunciagdo, como
objeto dela. Este tipo de enunciado ndo surge como efeito imediato do sentimento, como na
interjei¢do; surge para atribuir a alguém um sentimento, no caso, /, “ser do mundo que,
entre outras propriedades, tem a de enunciar sua tristeza” (Ducrot, 1987: 188). Onde a
distin¢do entre L e [ pode ficar mais clara é, por exemplo, na retérica. O orador, no intuito

de persuadir ou seduzir o ouvinte, d4 de si uma imagem favordvel pelo modo como exerce
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sua atividade oratdria. Para Ducrot:

“Ndo se trata de afirmacoes auto-elogiosas que ele pode fazer de sua
propria pessoa no contetido de seu discurso, afirmagdes que podem ao
contrdrio chocar o ouvinte, mas da aparéncia que lhe confere a fluéncia,
a entonagdo, calorosa ou severa, a escolha das palavras, os argumentos
(...). Na minha terminologia, direi que o ethos estd ligado a L, o locutor
enquanto tal: é enquanto fonte da enunciacdo que ele se vé dotado de
certos caracteres que, por contraponto, torna esta enunciacdo aceitdvel
ou desagraddvel. O que o orador poderia dizer de si, enquanto objeto da
enunciagdo, diz, em contrapartida, respeito a l, o ser do mundo, e ndo é
este que estd em questdo na parte da retorica de que falo (a distancia
entre estes dois aspectos do locutor é particularmente sensivel quando L
ganha a benevoléncia de seu piiblico pelo proprio modo como humilha I:
virtude da autocritica)” (Ducrot, 1987: 189).

No primeiro exemplo mencionado neste texto (“Pedro disse: eu fui a aula”),
encontramos um caso de polifonia onde temos dois locutores responsdveis pelas asser¢oes
contidas em um enunciado, mas hé casos, bem mais freqiientes segundo Ducrot, em que se
encontra a voz de alguém que ndo tenha as propriedades atribuidas ao locutor. A estes seres
que se expressam através da enunciacdo sem que lhes sejam atribuidas palavras Ducrot
denomina “enunciadores”; “se eles ‘falam’ é somente no sentido em que a enunciagdo é
vista como expressando seu ponto de vista, sua posi¢do, sua atitude, mas ndo, no sentido
material do termo, suas palavras” (Ducrot, 1987: 192). Ou nas palavras de Koch, sdo
“encenacdes de pontos de vista, perspectivas diferentes dentro do mesmo enunciado”

(1991: 535).

Numa analogia ao teatro, Ducrot diz que o enunciador estd para o locutor como o
personagem estd para o autor. Assim como o autor coloca em cena seus personagens,
inclusive podendo se dirigir ao publico (seja porque se assimila a fala de algum
personagem, seja porque mostra como significativo os personagens falarem e se
comportarem de tal modo), o locutor da existéncia a enunciadores de quem ele, sendo o
responsdvel pelo enunciado, organiza os pontos de vista e as atitudes, podendo assimilar-se

a algum dos enunciadores ou ndo (Ducrot, 1987: 192-193).

Para exemplificar a diferenca entre sujeito falante e locutor, mostramos a analogia

feita por Ducrot com o romance, através da distin¢@o entre autor e narrador. O autor, sujeito
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empirico que imagina ou inventa acontecimentos, € o narrador, aquele que relata os
acontecimentos, ser ficticio que pode nem existir: “Para escrever € necessdrio existir, isto
nido € necessdrio para narrar’ (Ducrot, 1987: 195). Prosseguindo com esta analogia, e
baseado na teoria da narrativa de Genette’, Ducrot distingue o narrador dos ‘“centros de
perspectiva”, seres de cujo ponto de vista sdo apresentados os acontecimentos num
romance. Para Genette, como citado por Ducrot (1987: 196), o narrador é “quem fala”,

&% Existem textos em que “o narrador

enquanto o centro de perspectiva é “quem Vv
apresenta acontecimentos que relatam uma visdo que ndo pode ser nem a sua, no momento
em que narra a histéria, nem a de um individuo designado por eu, ou seja, do ser em que era
no momento em que vivia a histéria” (Ducrot, 1987: 196). Analogamente ao que se passa

NO Processo enunciativo:

“O locutor fala no sentido em que o narrador relata, ou seja, ele é dado
como a fonte de um discurso. Mas as atitudes expressas neste discurso
podem ser atribuidas a enunciadores de que se distancia — como os
pontos de vista manifestados na narrativa podem ser sujeitos de
consciéncia estranhos ao narrador” (Ducrot, 1987: 196).

Para elucidar suas conceitualiza¢des, Ducrot analisa um dos fendmenos de discurso
mais interessantes: a ironia. Inspirado em Sperber e Wilson’, Ducrot postula que “um
discurso irdnico consiste sempre em fazer dizer, por alguém diferente do locutor, coisas
evidentemente absurdas, a fazer, pois, ouvir uma voz que ndo € a do locutor e que sustenta
o insustentdvel” (Ducrot, 1987: 197). E incorporar uma voz julgada como contraditéria no
interior de seu discurso e, assim, denunciar o absurdo daquela voz. Ou melhor, nas palavras

de Ducrot segundo sua no¢do de polifonia:

“Falar de modo irdnico é, para um locutor L, apresentar a enuncia¢do
como expressando a posicdo de um enunciador. Posicdo de que se sabe
por outro lado que o locutor L ndo assume a responsabilidade, e, mais
que isso, que ele a considera absurda. Mesmo sendo dado como o
responsdvel pela enunciacdo, L ndo é assimilado a E, origem do ponto de

> GENETTE, G. F igures III. Paris : Seuil, 1972. apud DUCROT, 1987 : 195-196.
® Idem, ibidem.

7SPERBER, D. & WILSON, D. Les ironies comme mentions. In : Poéthique. 1978, no. 36, p. 399-412. apud
DUCROT, 1987: 197.
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vista expresso na enunciacdo” (1987: 198).

Na ironia, o absurdo ndo € relatado, é expresso diretamente na enunciacdo. O
locutor, mesmo que indicado no enunciado como responsdvel, s6 responsabiliza-se pelas
palavras, sendo os pontos de vista manifestados atribuidos a outro: um enunciador E. Como

no exemplo:

“Anunciei-lhes, ontem, que Pedro viria me ver hoje, e vocés se recusaram
a acreditar. Posso hoje, mostrando-lhes Pedro efetivamente presente, lhes
dizer de modo irdnico: ‘vocés véem, Pedro ndo veio me ver’. Esta
enunciagdo ironica de que assumo a responsabilidade enquanto locutor
(¢ a mim que o me designa), apresento-a como a expressdao de um ponto
de vista absurdo, absurdidade de que ndo sou o enunciador podendo até
mesmo, neste caso, serem vocés (é esta assimilacdo do enunciador ao
alocutdrio que torna esta ironia agressiva): faco-os sustentar, na
presenca de Pedro, que Pedro ndo estd presente” (1987: 198-199).

Em outro exemplo, Ducrot analisa a auto-ironia: “Eu lhes havia dito que choveria
hoje, e faz um tempo 6timo, o que me leva a zombar de minha competéncia meteoroldgica:
mostrando-lhes o céu azul, observo ‘Vocés véem bem, estd chovendo’ (Ducrot, 1987:
199). Ora, o enunciador ridiculo, aqui, s6 pode ser assimilado ao préprio locutor. Para
Ducrot, este exemplo ndo contradiz sua descricdo de ironia se considerarmos a distin¢ao,
feita por ele, de locutor L e locutor /. O enunciador do qual o locutor L, responsdvel pela
enunciacdo, tenta ridicularizar, assimila-se ao locutor /, ser do mundo que tentou prever o

tempo sem sucesso.

Apesar de Ducrot trabalhar a nocdo de polifonia no nivel do enunciado, ou seja,
tomando o enunciado como unidade de construcio do discurso e tentando captar o
fendmeno polifénico nessa instancia de comunicagdo, € possivel verificar sua ocorréncia
em outros niveis. Bakhtin ja havia trabalhado esta no¢do no dmbito da estrutura narrativa
romanesca. Outras disciplinas, como a andlise da conversacdo, andlise do discurso,
pragmaticas, etc., tétm estudado as relagdes dialdgicas e/ou polifonicas na interagdo verbal
entre sujeitos, nas relagdes de persuasdo e interpretacdo internas ao texto e nos didlogos
entre os “muitos textos da cultura, que se instala no interior de cada texto e o define”

(Barros, 1994: 4).

Devido, em parte, a grande variedade de linhas de pesquisa sob o pensamento
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bakhtiniano, é comum a utilizacdo quase sinonimica dos conceitos de dialogismo e
polifonia. Para efeitos deste trabalho, concordaremos com Barros (1994: 5-6) em considerar
dialogismo como principio constitutivo da linguagem e de todo discurso. J& o termo
polifonia serd usado para caracterizar aquele texto que deixa entrever as muitas “vozes” que
o constitui, por oposicdo ao texto monofonico. Segundo Barros: “os textos sdo dialdgicos
porque resultam do embate de muitas vozes sociais; podem, no entanto, produzir efeitos de
polifonia, quando essas vozes ou algumas delas deixam-se escutar, ou de monofonia,

quando o didlogo € mascarado e uma voz, apenas, faz-se ouvir” (ibidem: 6).

Os textos polifonicos estdo a servico do “discurso poético”, “que instala
‘internamente’, gragas a uma série de mecanismos, o didlogo intertextual, a complexidade e
as contradi¢des dos conflitos sociais” (Barros, 1994: 6); j4 a monofonia favorece o
“discurso autoritdrio”, aquele “em que se perde a ambigiiidade das mdltiplas posi¢cdes, em
que o discurso se cristaliza e se faz discurso da verdade unica, absoluta, incontestdvel”

(idem, ibidem).

2. MELODIA

Ao considerarmos a can¢do como um texto hibrido, em que a “letra”, a musica e o
“gesto” (danga e cena) constituem seu discurso, torna-se necessdrio a incorporagdo destes
elementos extraverbais na andlise de sua enunciagdo. Neste trabalho, estaremos

. 8 . . .
considerando o fonograma® como objeto de estudo, por isso, nosso texto configura-se

verbalmente e musicalmente.

Ao incluir a musica na verificacdo do processo enunciativo da can¢do, deparamo-

nos com alguns problemas.

Primeiro: o que nos € apresentado verbalmente €, na grande maioria dos casos,

¥ O termo “fonograma” serd empregado aqui para designar o registro sonoro de wma cangio, ou seja, uma
“faixa” de um disco.
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entoado. Ou seja, a porcao verbal da can¢do comporta uma dupla orientagdo: lingiiistica e
musical. Sobre o processo entoativo da cangdo, Luiz Tatit tem desenvolvido importante

trabalho que gostariamos de comentar a seguir.

Interrogando-se sobre a possibilidade de toda e qualquer cancdo popular ter a sua
origem na fala, Tatit postula: “cantar € uma gestualidade oral, a0 mesmo tempo continua,
articulada, tensa e natural, que exige um permanente equilibrio entre os elementos
melddicos, lingiiisticos, os pardmetros musicais € a entoacao coloquial” (1996: 9). E no
espaco entre a fala e o canto (musical), ou melhor, instaurando a voz que fala na voz que
canta, e vice-versa, que o cancionista realiza eficazmente suas intengdes expressivas e/ou

comunicativas.

Para Tatit, a “melodia” da fala tem propriedade utilitria, portanto é efémera: “sua
vida sonora é muito breve. Sua fungdo é dar formas instantaneas a conteidos abstratos e
estes sim devem ser apreendidos. O invélucro fonico é descartdvel. Por isso, a melodia da
fala ndo se estabiliza, ndo se repete e ndo adquire autonomia” (1996: 15). J4 no canto,

passa-se da “forma fonoldgica” a “substancia fonética”,

“as inflexoes caoticas das entoagdes, dependentes da sintaxe do texto,
ganham periodicidade, sentido proprio e se perpetuam em movimento
ciclico como um ritual. E a estabilizacdo da freqiiéncia e da duragdo por
leis musicais que passam a interagir com as leis lingiiisticas. Aquelas
fixam e ordenam todo o perfil melodico e ainda estabelecem uma
regularidade para o texto, metrificando seus acentos e aliterando sua
sonoridade” (Tatit, 1996: 15).

A fala é o gesto oral corriqueiro que “prenuncia o corpo vivo, 0 corpo que respira, o
corpo que esté ali, na hora do canto” (Tatit, 1996: 16); o canto inscreve conteddos afetivos
ou estimulos somaticos, “é quando o cancionista ultrapassa a realidade opressora do dia-a-
dia, proporcionando viagens intermitentes aos seus ouvintes” (idem, ibidem). E neste jogo,
entre a voz que canta e a voz que fala, o lugar onde “brotam o efeito de encanto e o sentido

de eficdcia da canc¢do popular” (idem, ibidem).

Segundo Tatit, os efeitos de naturalidade, espontaneidade e instantaneidade,

14



POLIFONIA

preciosos ao cancionista por provocar o sentido de inspiracdo, sdo atingidos através do

. . . ~ 9
processo de figurativizacdo®. Para o autor,

“a naturalidade aloja-se na porcdo entoativa da melodia, naquela que se
adere com perfeicdo aos pontos de acentuacdo do texto”; “pela
figurativizacdo captamos a voz que fala no interior da voz que canta. Pela
figurativizacdo, ainda, o cancionista projeta-se na obra, vinculando o
contetido do texto ao momento entoativo de sua execucdo” (Tatit, 1996:
20-21).

Tatit aponta dois “sintomas” que sugerem o processo de figurativizacdo: os déiticos
no texto e os tonemas na melodia. Estes sdo inflexdes finais das frases entoativas. Tatit
relaciona a curva da melodia com as oscilacdes tensivas da voz, que tem trés possibilidades
fisicas de realizac@o: descendente, ascendente e suspensiva. A voz que inflecte para o grave
tende ao repouso fisioldgico, associando-se a asseveragdo final do contetudo relatado; a voz
que tende as freqiiéncias mais altas ou que sustenta uma nota, mantendo, assim, uma tensao
do esforco fisiolégico, sugere continuidade, dd prosseguimento. Os d€iticos sdo elementos
lingiiisticos que afirmam o estado enunciativo do “eu” da cancdo, “sdo imperativos,
vocativos, demonstrativos, advérbios, etc., que, ao serem pronunciados, entram em fase
com a raiz entoativa da melodia, presentificando o tempo e o espago da voz que canta”

(Tatit, 1996: 21).

Além do processo de figurativizagcdo, descrito por Tatit como a instauracdo da voz
que fala na voz que canta, permitindo assim o sentido de eficdcia, do aqui-e-agora, da
cangdo popular, o autor verifica um outro processo ligado a uma fensividade obtida na
gestualidade oral do cancionista ao valorizar ora a continuidade ora a segmentacdo da

melodia.

Segundo o autor, as vogais e as consoantes sdo os ingredientes minimos da canc¢do

que exercem um papel fundamental na inteligibilidade do texto e na criagdao de figuras

? Tatit nos adverte a ndo confundir os conceitos que serdo abordados aqui (figurativizacdo, tematizacio e
passionalizacdo) com seus homonimos encontrados na teoria semidtica de andlise discursiva de textos. Como
ele explica: “os conceitos lan¢ados aqui foram inspirados naqueles, com os quais ainda mantém alguns pontos
em comum, entretanto, por forca do componente melddico da cang@o e da prépria evolugdo tedrica do
pensamento em diversos trabalhos, suas acepgdes sofreram muitas mudangas, a ponto de adquirir uma
autonomia de uso especifico para o universo da canc¢ao popular” (Tatit, 1996: 26).
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enunciativas. Ao investir na continuidade melddica, e conseqiientemente no prolongamento
das vogais, o compositor modaliza o percurso da cancdo com o /ser/ e com os estados
passionais; ao investir nas consoantes, ou seja, na segmentacdo da melodia, “o autor age
sob a influéncia do /fazer/, convertendo suas tensdes internas em impulsos somadticos
fundados na subdivisdo dos valores ritmicos, na marcacdo dos acentos e na recorréncia”
(Tatit, 1996: 22). A estas duas tendéncias ele chama de passionalizacdo e tematizagdo,

respectivamente.

A tematizacdo melddica propicia as tematizagdes lingiifsticas: a constru¢do de
personagens, valores-objeto ou valores universais. “A tendéncia a tematizagdo, tanto
melddica como lingiiistica, satisfaz as necessidades gerais de materializa¢do (lingiiistico-
melddico) de uma idéia. Cria-se, entdo, uma relacdo motivada entre tal idéia e o tema
melddico erigido pela reiteragdo™ (Tatit, 1996: 23). J4 a passionalizacdo desvia a tensio

para o nivel psiquico:

“A ampliacdo da freqiiéncia 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 o ouvinte para uma ina¢do.
Sugere, antes, uma vivéncia introspectiva de seu estado. Daqui nasce a
paixdo que, em geral, jd vem relatada na narrativa do texto” (Tatit, 1996:
23).

Em resumo, portanto, a can¢do popular, em seu nivel entoativo, articula-se entre
dois eixos: o espago entre o canto e a fala, aproximando-se desta através do processo de
figurativizacdo, e no revezamento entre as dominancias da passionalizagdo e da
tematizagdo. Procedimentos que estdo a servico de um projeto narrativo, que organiza

globalmente o sentido de seu texto.

Ora, como este malabarismo de compatibiliza¢cdes poderd colaborar nas relagdes
dial6gicas em uma can¢dao? Haverd a possibilidade de um jogo polifonico entre as “vozes”
(melodia e letra) que constituem o gesto oral? Serd possivel diferenciarmos um gesto oral

monofonico de um polifénico?
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Ao analisar a can¢do “Sampa”m de Caetano Veloso, Tatit (1996, 1997) verifica a
presenca de duas vozes discursivas em sua acao narrativa. Uma primeira voz pertencente ao
sujeito que chega a cidade de Sao Paulo e depara-se com uma realidade estranha, e uma
segunda voz de um sujeito onisciente de todo o processo narrado. Para Tatit, “a primeira
voz pertence a um actante em fase passional, com seu vinculo objetal descontinuizado em
razdo de uma caréncia modal: o /saber/ e, por extensdo, o /crer/. Falta ao sujeito, que
figurativamente chega a Sao Paulo, elementos para que possa decifrar os valores positivos
da cidade” (1997: 84). J4 a segunda voz “de posse de um /saber/ pleno, pois que
retrospectivo, a respeito dos fatos narrados, (...) tem condicdes de reconhecer as pistas que
nortearam a evolucao dos acontecimentos, mesmo quando esses sdo de natureza puramente

subjetiva” (Tatit, 1996: 285).

Alguma coisa acontece no meu corag¢do

Que s6 quando cruza a Ipiranga e a avenida Sdo Jodo
E que quando eu cheguei por aqui eu nada entendi
Da dura poesia concreta de tuas esquinas

Da deselegancia discreta de tuas meninas

Ainda ndo havia para mim Rita Lee

A tua mais completa tradugdo

Alguma coisa acontece no meu corag¢do

Que s6 quando cruza a Ipiranga e a avenida Sédo Jodo

Quando eu te encarei frente a frente ndo vi o meu rosto
Chamei de mau gosto o que vi, de mau gosto mau gosto
E que Narciso acha feio o que ndo é espelho

E a mente apavora o que ainda ndo é mesmo velho
Nada do que ndo era antes quando ndo somos mutantes
E foste um dificil comego, afasto o que ndo conhego

E quem vem de outro sonho feliz de cidade

Aprende depressa a chamar-te de realidade

Pois és o avesso do avesso do avesso do avesso

Do povo oprimido nas filas, nas vilas favelas

Da forca da grana que ergue e destroi coisas belas
Da feia fumaca que sobe apagando as estrelas

Eu vejo surgir teus poetas de campos e espacos
Tuas oficinas de florestas, teus deuses da chuva
Panaméricas de Africas utdpicas

10 VELOSO, CAETANO. Muito (dentro da estrela azulada). BRPGD7800005. Polygram, 1978. CD.

17



DESAFINANDO O CORO DOS CONTENTES

Timulo do samba, mas possivel novo quilombo de Zumbi
E os Novos Baianos passeiam na tua garoa
E novos baianos te podem curtir numa boa

Por exemplo, no enunciado “é que quando eu cheguei por aqui / eu nada entendi”
ouvimos o enunciador que estranha a cidade, mas também uma voz que diz “agora
entendo” ou, segundo Tatit, “h4 algo a ser entendido” (1997: 84). Ou no verso “da dura

b 3 2 T . (13 2
poesia concreta de tuas esquinas” onde, conforme Tatit, o locutor exibe a “aspereza” e a
“aridez” de seu contato com a cidade, mas nos fornece um dado (“poesia”) de quem ja

passou pelo processo de adaptagdo e € capaz de captar o sensivel (ibidem).

Ao analisar os aspectos melddicos em confronto com os lingiiisticos, Tatit (1996:
278-298; 1997: 83-86) mostra como a cangdo parte de uma estrofe predominantemente
passional, favorecendo o estado disjuntivo do enunciador em conflito com a realidade
nova, passa pela segunda estrofe onde hd uma maior presenca do enunciador onisciente que
se manifesta através de processos de figurativizacdo e chega na terceira estrofe ja sob o
dominio do /fazer/, através de tematiza¢des melddicas e lingiiisticas, acabando por fundir

figurativamente, ao final da cancdo, os enunciadores.

Isto foi possivel porque a melodia, apesar de predominantemente sob o influxo do
/ser/, possuia certas caracteristicas, como a recorréncia de certos motivos, certos contornos
melddicos e inflexdes finais, que possibilitaram um processo de figurativizagdo e de

tematizacdo cada vez maior, favorecendo o enunciador onisciente.

E possivel perceber o processo mencionado, em sintese, através da progressiva
transformacdo do quinto fragmento melddico. Este se caracteriza como a repeti¢ao renitente
da nota do numa regido aguda. Apesar de manter esta mesma caracteristica durante as trés
estrofes, este trecho vai recebendo investidas ritmicas e de articulagdo, pela transformagao

da letra, que vao transformando seu sentido.

Em sua primeira versao,
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a sustentacdo de uma freqii€ncia aguda mais o prolongamento da silaba Lee, nos dois
primeiros compassos, enfatizam o cardter passional do sentimento de falta vivido pelo

primeiro enunciador (“‘ainda ndo havia para mim Rita Lee”).

Nos ultimos dois compassos deste trecho, a freqii€ncia ritmica das notas se distende
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aumentando consideravelmente ainda mais o esforco de emissdo da nota e, portanto,
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produzindo alta tensividade afinada com o estado psiquico do enunciador em estado
disjuntivo. Apesar de ser perceptivel a presenca do enunciador onisciente — através da idéia
subjacente na letra (“Rita Lee existe e traduz Sao Paulo™) — este trecho caracteriza-se pelo

predominio da passionalizacdo, verificdvel em toda a primeira estrofe.

Na segunda versio do quinto fragmento'’,
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o locutor mantém a tensividade passional valendo-se da sustentacio tensiva da nota e dos
prolongamentos das silabas coMEco e coNHE¢o para descrever o ponto-de-vista do sujeito
em estado disjuntivo (“e foste um dificil comeco / afasto o que ndo conheco”). Porém,
verificamos também a subversdo da melodia pela letra, o locutor adiciona silabas de uma
maneira pouco coerente com o ritmo geral da melodia, ou seja, detectamos a fala por trds

do canto denunciando a voz do sujeito do “aqui e agora”.

Este trecho sintetiza a segunda estrofe que é formada basicamente de duas
situacdes: o primeiro enunciador ao estranhar a cidade passa a rejeitd-la (“e foste um dificil
comego / afasto o que ndo conhego”) e o enunciador onisciente analisa o “despertar”
daquele ao passar a reconhecer na cidade a “realidade” (“e quem vem de outro sonho feliz

de cidade / aprende depressa a chamar-te de realidade”™).

"' Tentamos, nestas transcricdes, retratar o mais fielmente possivel a divisdo ritmica executada por Caetano
Veloso. Porém, algumas nuances se mostraram impossiveis de serem transcritas, como € o caso de “afasto o
que ndo conheco” onde o cantor antecipa levemente as notas, aproximando-se da fala.
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Conforme Tatit (1996, 278-298), a terceira estrofe ja assume o tempo presente e, de
certa forma, refaz o percurso do enunciador em estado disjuntivo a partir do momento em
que este “entende” a cidade; reconhece seus valores disféricos (“do povo oprimido nas
ruas, nas vilas, favelas / da forca da grana que ergue e destrdi coisas belas / da feia fumaca
que sobe apagando as estrelas”), descobre seus valores positivos (“eu vejo surgir teus
poetas de campos e espagos / tuas oficinas de florestas, teus deuses da chuva / panaméricas
de éafricas utdpicas timulo do samba, mas possivel novo quilombo de zumbi”) e sugere a
possibilidade atual de integracdo entre os “baianos”, ao qual o compositor se inclui, e a
cidade de Sao Paulo (e os Novos Baianos passeiam na tua garoa / e novos baianos te

podem curtir numa boa”).

Na terceira versao do quinto fragmento,

pa-na-mé-ri-cas de A-fri- cas u-t6-pi-cas ti-mu-lo do sam-ba mas pos -si- vel no- vo qui -lom-bo de Zum -bi

temos o preenchimento quase que completo dos quatro compassos com semicolcheias de
uma maneira extremamente regular, o que poderia acarretar numa super valorizagdo da
tensdo emotiva [correndo o risco de se tornar caricatural, segundo Tatit (1996: 283)], mas,
através da valorizacdo ritmica dos acentos das palavras — sua utilizacdo quase percussiva —
e o cardter sincopado de execu¢do do trecho, o que ocorre ¢ 0 momento dpice dos valores

eufdricos enumerados tematicamente pelo locutor.

O interessante € notar que, neste caso, ao investir ora na passionalizacdo ora na
tematizagdo ora na figurativizacdo, o locutor vai evidenciando mais ou menos cada

enunciador da trama polifonica estabelecida na letra.

3. MELODIA E ACOMPANHAMENTO

Outra possivel questio a ser levantada sobre o processo enunciativo da cangdo € a
respeito das relacdes entre a melodia entoada e os elementos propriamente musicais que

compdem o acompanhamento de uma canc¢do. As vezes chamado corriqueiramente de
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“arranjo”, as melodias secunddrias, contracantos, riffs, grooves, levadas, acordes, etc.,

fazem parte da enunciacio da canc¢do, construindo seu sentido.

A definicdo de melodia enquanto uma ‘“sucessdo de sons ‘afinados’ e arranjados
. ~ . 12
num tempo musical de acordo com convengdes culturais = (The New Grove, vol 16: 363-

373) é demasiada ampla e necessita de contextualizacao.

No caso da mdsica popular, algumas caracteristicas parecem definir, de maneira
consensual no contexto ocidental, a melodia como uma seqiiéncia monddica de notas
reconheciveis, apropridveis e reproduziveis vocalmente em termos de altura, duracdo e
articulacdo das notas, além de ndo ultrapassar a tessitura normal da voz e organizar-se em
frases que ocupam duracdes semelhantes aos tempos normais ou estendidos da respiracao

humana (Tagg, 2000: 2). Segundo explica Tagg:

“Como a maioria das pessoas ndo toca um instrumento musical, a forma
mais comum de reproduzir melodias ¢ cantando. Talvez por isso, as
melodias ndo sdo apenas pequenos motivos reconheciveis, como riffs
(ostinatos) ou preenchimentos melddicos, mas o mais consistentemente
identificavel e cantdvel ‘fio’ de notas: notas numa tonalidade cantdvel,
com intervalos cantdveis e numa tessitura cantdvel. A melodia tende,
também, a ser cantdvel em termos de tamanho de frase (respiracdo) e
freqiiéncia ritmica de notas (nem muitas notas rdapidas, nem uma ou duas
notas muito longas)”” (1999: 38).

Além disso, a melodia € comumente percebida como uma estrutura integral que se
sobressai de um plano ou fundo musical. Ingmar Bengsston citado por Tagg (1999: 38)
descreve a melodia como “uma sucessao de notas caracterizada pela sua aparéncia, total ou

parcial, de uma Gestalt musical®”.

12 «(_.)) pitched sounds arranged in musical time in accordance with given cultural conventions and

constraints (...)” (The New Grove, vol 16: 363-373)

'3 “Since many people play no instrument, the most common way of reproducing melodies is to sing them.
This is perhaps why melodies are not just recognisable little motivic figures like riffs (ostinati) or fillers, but
the most consistently identifiable and singable strings of tone: tones at a singable pitch containing singable
intervals within a singable range. Melody tends also to be singable in terms of phrase length (breathing) and
surface rate tempo (not too many fast notes, not just one or two very long notes)” (Tagg, 1999: 38).

' “A succession of tones characterised by their total or partial appearance as a musical Gestalt” (Bengsston,
1. apud Tagg, 1999: 38).
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Ao considerarmos a melodia como uma sucessdo monddica de notas organizadas
como uma estrutura integral que se “destaca” de um “fundo musical” acompanhante e que
sejam reconheciveis, apropridveis e reprodutiveis vocalmente, é de se esperar que, no caso

da cancdo, a melodia seja aquela que incorpora a letra e pertence ao fazer do cantor.

De maneira geral, podemos considerar o acompanhamento como formado pelas
“partes subordinadas de qualquer textura musical feita de elementos de importancias

> (The New Grove, vol 1: 55-56) ou “aquela parte de um continuum musical

variadas
geralmente considerado como fornecendo suporte ou fundo musical para um elemento mais

proeminente na mesma musica'®” (Tagg, 2000: 17).

O acompanhamento s existe em uma estrutura musical percebida como formada
por diferentes planos com importancias desiguais. Um coro cantando homofonicamente a
cappela ndao tem acompanhamento, mas ao introduzir um simples estalar de dedos em

sincronia com seu tempo musical, temos configurado um acompanhamento.

Para Tagg, desde pelo menos o século XVII, o paradigma composicional mais
comum na musica ocidental tem sido o dualismo melodia—acompanhamento17 (1999: 38).
Este modelo parece ter se consolidado junto com o processo de urbanizagdo da Europa, que
anuncia o fim do sistema feudal e cria a necessidade de novas formas de cultura e lazer.

Segundo Tinhordo:

“Uma das exigéncias da vida social nos grandes aglomerados humanos
das cidades modernas era a da criacdo de formas de lazer ndo apenas
coletivas (...), mas que se dirigissem agora a grupos distintos de piiblico
(representagées ao ar livre, touradas, etc.), ou finalmente, a diversdo em
pequena sociedade (dancas de saldo, teatro em casa) e ainda ao prazer
pessoal (como logo seria o caso da cangdo para interpretacdo e
acompanhamento individual)” (Tinhordo, 1997:34).

'3¢(_..) the subordinate parts of any musical texture made up of strands of differing importance” (The New

Grove, vol 1: 55-56).

16 «(...) that part of a musical continuum generally regarded as providing support for, or the background to, a

more prominent strand in the same music” (Tagg, 2000: 17).

"7 Tagg (1999: 38) prevé um possivel esgotamento deste modelo nos tempos atuais, através da musica
eletrdnica para discoteca e festas rave, especialmente através da musica techno.
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Conforme Tagg (1999), a tendéncia em valorizar o principio dualista de melodia-
acompanhamento durante o inicio da Era Moderna encontra certa correspondéncia na arte
pictorica. A partir do Renascimento, os pintores passam a valorizar a no¢do de figura/fundo
através de técnicas de perspectiva centralizada em substituicdo aos trabalhos
“policéntricos” de artistas medievais como Bosch ou Breughel (Tagg, 1999: 39). Ambos os
principios composicionais (melodia-acompanhamento na miusica e figura-fundo na pintura)
parecem relacionar-se em paralelo a ascensdo dos ideais individualistas da nova classe
burguesa. Para Tagg, “visto dessa forma, como uma homologia estrutural em relacdo a uma

(entdo) nova concepc¢do de personalidade humana, o dualismo melodia-acompanhamento

(...) pode carregar sentido em si mesmo'®” (1999: 39).

A subordinagdo do acompanhamento em relacio a melodia pode ser comparada
com as contraposicdes entre a nogdes generalizadas de “fundo” ou “ambiente”
acustico/musical e a “figura” da melodia, ou também entre ‘“generalidade” e

“particularidade” (Tagg, 1999: 39; 2000: 17-18).

De fato, estes principios parecem estar refletidos na utilizacao corriqueira de termos
como “backing vocals” (vocais de apoio) em relacdo a “lead vocal” (voz principal ou
primeira voz) (Tagg, 2000: 17) ou “cozinha”, referindo-se a banda de apoio ritmico-
harmonico (bateria/percussdo, baixo e piano/guitarra), em distingdo aos instrumentos ou

grupos de instrumentos solistas de um conjunto musical.

Também podemos verificar este dualismo nas técnicas de mixagemw onde a voz
principal ou os instrumentos responsdveis pela melodia principal sdo “misturados” com um
volume um pouco mais alto em relagdo aos acompanhantes. A localiza¢do panordmica dos
instrumentos na mixagem também obedece a uma hierarquizag@o: as vozes e instrumentos

principais costumam se localizar na regido central e um pouco mais “na frente”, enquanto

'8 “Seen in this light as a structural homology for a (then) new concept of human personality, the melody-
accompaniment dualism (...) can be said to carry meaning itself” (Tagg, 1999: 39).

" O termo mixagem refere-se a uma etapa do processo de produgio fonogrifica. E quando se acertam os
niveis de volume, a panordmica e a equalizacdo de cada pista de uma gravacdo, assim como a aplicacdo de
efeitos especiais aos instrumentos.
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os acompanhantes sdo distribuidos no semicirculo actstico atrds e aos lados do ponto focal
da melodia principal. Lembremos com Tagg a forma mais comum de disposi¢do espacial
em situacOes performdticas onde o intérprete/solista/condutor localiza-se a frente e no
centro do palco enquanto os musicos acompanhantes sdo dispostos mais atrds e/ou nas

laterais do palco (1999: 38-39; 2000: 18).

Area consagrada de “atracdo” de foco numa situacio performética (Tagg,
1999: 39).

platéia

A relacdo de subordinacio entre melodia e acompanhamento de maneira alguma €
estatica no decorrer de uma miusica. Um violdo desempenhando um papel de suporte
harmonico pode, em algum momento, tornar-se foco principal ao apresentar um solo ou um
improviso, assim como a voz principal pode passar a desempenhar uma funcdo de

contracanto para o solo de algum instrumento.

Normalmente esses deslocamentos sao acompanhados por mudangas na percepgao
de onde estd o “foco” da musica. Por exemplo: durante uma mixagem, quando uma guitarra
inicia um solo importante, € normal elevar-se um pouco o volume do instrumento (ou na
“mesa de som” ou no proprio instrumento) ou aplicar um efeito especial durante o solo
(delay ou distor¢do, por exemplo); numa apresentagdo de uma big band, € comum o
instrumentista se levantar ao improvisar, tomando, assim, para si o foco das atencdes do
publico; ou, ainda, nas apresentacdes veiculadas videograficamente pela televisdo, quando
os planos fechados, zooms e outros recursos de edi¢do tentam valorizar as performances
individuais ao aproximar ou recortar a imagem daquele que detém o foco de aten¢do (Tagg,

2000: 18-19).

Apesar de haver uma relagdo de subordinacido entre melodia e acompanhamento,
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gostariamos de ressaltar que esta ndo € hierarquicamente definida, como do tipo mais
importante X menos importante, mas de partes (particularidade/generalidade, figura/fundo,

sujeito/contexto, etc.) que constituem a totalidade do texto fonogréfico.

Existem muitos casos em que o acompanhamento acaba ganhando uma funcao tao
importante, se ndo mais importante, quanto a melodia principal. Veja, por exemplo, como
um trecho do arranjo de “Aquarela do Brasil” acabou por tornar-se quase simbolo de
brasilidade, talvez mais lembrada que a prdopria melodia principal desta cangcdo de Ary
Barroso. Ou o caso de “Samba de uma nota s6” de Tom Jobim em que, sendo a melodia da
parte A feita da variacdo ritmica de uma nota sd, a progressdao harmoénica € que fornece o

sentido de contorno e dire¢ao tensiva.

E ainda possivel, e isto se torna também evidente no caso da can¢do popular,

estabelecer outro nivel de subordina¢do no interior do préprio acompanhamento.

Para Tagg, além da relacdo priméria entre melodia e acompanhamento, hd uma
relac@o subsididria entre baixo/bateria e outras partes do acompanhamento (1982: 12). Isto
porque, além das principais fung¢des exercidas pelo acompanhamento, como proporcionar
uma “moldura” cinética e periddica, servir de referéncia tonal, criar o sentido de direcdo e
expectativa harmonica e construir um fundo de timbres e texturas a melodia (Tagg, 2000:
19), o acompanhamento pode contribuir com melodias secunddrias, contracantos, motivos,

etc., que podem chegar a concorrer significantemente com a propria melodia principal.

Veja, por exemplo, Jimmy Hendrix. E praticamente indissocidvel sua voz de sua
guitarra. Os riffs, preenchimentos e melodias secundarias, além de seus solos, executados
através de sua guitarra sdo, muitas vezes, mais memorizdveis e reprodutiveis, e
provavelmente mais significativas, do que a melodia principal cantada. Sem ddvida hd uma
relacdo de subordinacdo entre, neste caso, a dupla baixo/bateria (funcdo de suporte ou
“base”) e a guitarra (funcdo varidvel; suporta e dialoga com a melodia)*’. Outro exemplo de

distin¢do entre a base e melodias “secunddrias” no interior do acompanhamento pode ser

0 A relagio de complementaridade entre voz e guitarra pode ser verificada, também, na relagdo de volumes
na mixagem. A voz de Hendrix parece, muitas vezes, um pouco mais baixa e mais atrds da guitarra.
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verificado nos arranjos ‘“cldssicos” da bossa nova: bateria/baixo/violao (“base”), voz
(melodia principal) e ‘“arranjo” de cordas/madeiras, por exemplo, criando melodias
introdutdrias, contracantos ou texturas harmodnicas. Os arranjos de Rogério Duprat para o
disco “Tropicalia” também exemplificam o poder de interferéncia semantica que a musica
pode, e neste caso quer, exercer sobre a can¢do através de intervengdes instrumentais, além

da funcao bésica de criar um suporte para a melodia principal.

A partir das nogOes apresentadas, podemos criar um modelo de estrutura dos planos

de elementos significantes apresentados sincronicamente num fonograma:

21 ~ ” o
Modelo™ de relagdes pragmaticas entre os elementos constituintes da
estrutura enunciativa de um fonograma.

melodia 7 acompanhamento
principal
N | base <&+ intervengdes
melodicas
T

Sendo a melodia principal de uma can¢do aquela que incorpora a letra e diz respeito
ao fazer do cantor, esta serd considerada um primeiro plano: a melodia principal ou
entoada. O acompanhamento serd considerado como plano subordinado a melodia entoada
e conterd dois outros planos: a base, que corresponde aos elementos que desempenham
func¢des de suporte ritmico-harmonico, e o plano das intervengoes melddicas, que fornecem

melodias secundérias que se “destacam” melodicamente em relacdo a base.

Lembramos que este modelo ndo € estitico (durante uma mesma can¢do oOS
elementos podem variar suas fun¢des) e nem absoluto (a andlise do objeto € que dird quais
fungbes estdo sendo estabelecidas e quem exerce qual). Apesar de o modelo melodia-

acompanhamento ser o mais comum na can¢ao popular, ele ndo € obrigatdrio.

*! Este modelo foi inspirado no modelo de analise inter-musematica em “amontoados de musemas” (analysis
of museme stacks) de Tagg (1982: 13). No nosso caso adaptamos o modelo para a can¢@o e estamos usando-o
para definir relacdes pragmadticas entre os elementos que constituem um evento musical, ndo necessariamente
de relacdes entre musemas.
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4. ACOMPANHAMENTO E VOZES

A partir do modelo apresentado — de estruturacdo dos planos de elementos que
constituem significantemente a enunciacdo na can¢do — nos perguntamos se ndo haverd a
possibilidade de um jogo dial6gico e, conseqiientemente, polifonico ou monofdnico, entre
esses elementos. Partamos da distingdo entre locutores e enunciadores promovida por

Ducrot.

Para Ducrot (1987), o locutor é aquele que, no sentido do enunciado, € apresentado
como seu responsdvel, como responsavel pelas “palavras” expressas no enunciado. Ja os

enunciadores sdo os responsaveis pelos “pontos-de-vista” expressos no enunciado.

Em outras palavras, o locutor é aquele “ser de discurso” que existe lingiiisticamente

e os enunciadores sdo manifestacdes estritamente discursivas.

Lembremos que Ducrot trabalha a nocdo de polifonia no ambito do enunciado
enquanto unidade discursiva. A no¢do de enunciado utilizada pelo lingiliista tem
implicacdes problemadticas na musica porque: (1) o sentido na musica pode construir-se
pela apresentacdo sincrOnica de planos significantes diferentes (por exemplo, no modelo
estrutural apresentado acima) e (2) a no¢@o de “unidade” significante em musica necessita
de defini¢des mais especificas; a no¢do de “autonomia relativa” apontada por Ducrot parece

nao atender satisfatoriamente nosso caso.

Em relagdo a (1), o que ocorre € que, além das relacdes dialdgicas internas a letra da
cancdo — ambito em que se daria de maneira estrita a polifonia ducrotiana — e a entoacdo da
melodia principal (como no exemplo de “Sampa” anteriormente apresentado), as relacdes
com o acompanhamento também exercem uma importante influéncia na constru¢do do

sentido geral da canc¢do. Dai se considerar as relacdes entre esses elementos.

Uma possivel abordagem ¢é considerar os “enunciados” musicais como pontos-de-
vista de enunciadores em didlogo numa trama que tece o sentido geral da cancdo. Se o
locutor € um ser discursivo que se manifesta (ou que existe) lingillisticamente entdo o
encontraremos na melodia principal, aquela que assume a letra e pertence ao fazer do

cantor. Ja os enunciadores (seres discursivos por exceléncia) podem manifestar seus
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pontos-de-vista na melodia principal, quando o locutor os coloca em cena, ou musicalmente

em todos os niveis da estrutura enunciativa da cangao.

Sobre a no¢do de “unidade” (2) em musica, gostariamos de fazer alguns
comentdrios. Segundo Middleton, ¢ comum em andlises musicais a segmentacdo do
discurso musical de forma intuitivamente relacionada a linguagem verbal: por exemplo,
“frases” musicais em relacdo a frases verbais, células ou motivos em relacdo a palavras ou
morfemas e notas em relacdo a fonemas (1990: 178). Mas, de acordo com Tagg (1999), se
levarmos em conta os ouvintes, quer dizer, o lado da recepcdo do processo comunicativo
musical, o discurso musical se dd muito mais através das nocdes gerais de “sons” ou
“sonoridades”, “levadas” ou “ritmos”, etc. Isso quer dizer que a segmentagdo que ocorre no
lado do “produtor” ndo necessariamente corresponde aquilo que o “receptor” entende por

unidade.

Adotaremos o conceito de “musema”, segundo Tagg (1982, 1999, 2004), como
unidade do discurso musical. Tagg, citado por Middleton (1990: 189), postula que o
musema € “a unidade bdsica de expressdo musical que, no ambito de determinado sistema

) L ., - )
musical, ndo € divisivel sem destruicdo de seu sentido™”

. Segundo Middleton, o musema
corresponderia analogamente ao morfema, porém, enquanto o morfema é formado por
unidades fonéticas (os fonemas), o musema ¢é constituido nao apenas de unidades
estruturais, mas também de pardmetros de expressao musical. Por exemplo, se duas notas
em determinada melodia correspondem a um musema, ndo apenas a alteracdo de uma
dessas notas afetard seu sentido, mas outros parametros como timbre, acentuacio,

caracteristicas eletro-acusticas, intensidade, etc., também alterardo, em maior ou menor

grau, o seu sentido.

Ao adotarmos a no¢cdo de musema como unidade do discurso musical, estamos

flexibilizando a nocdo de “enunciado” musical: ndo apenas estruturas musicais

2 “The basic unit of musical expression which in the framework of one given musical system is not further
divisible without destruction of meaning” (TAGG, P. Kojak — 50 seconds of Television Music. Towards the
Analysis of Affekt in Popular Music. Gothenberg, 1979 apud MIDDLETON, 1990: 189.).
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sintagmaticamente  definidas, mas também parametros de expressio musical
paradigmaticamente reconheciveis. Isso quer dizer que tanto uma frase musical situada no
acompanhamento pode vir a ser considerada como um enunciado que expressa o ponto-de-
vista de um enunciador, como um parametro musical especifico em determinado elemento
do acompanhamento também pode ser considerado como portador de um ponto-de-vista
(por exemplo, a utilizacdo de guitarras elétricas tinha conotagdes importantes no contexto
da musica popular brasileira nos anos sessenta: “modernidade”, “alienacdo politica”,

“provocacao”, etc.).

Retomemos o exemplo de “Sampa”. Nesta can¢do, temos uma configuracdo

bastante estética e baseada fortemente na no¢do dualista de melodia-acompanhamento.

A melodia principal é assumida plenamente pelo fazer do cantor e mantém-se
destacada do acompanhamento durante toda a cangdo, exceto pela ligeira introducao
instrumental de quatro compassos. Sua intensidade na mixagem € consideravelmente maior
que o acompanhamento, o que valoriza bastante a “individualidade” do locutor/cantor. Da
mesma maneira, a ndo presenga ou pouca presencga de ambiéncia acustica (reverberagdo),
aumenta o cardter intimista da melodia principal. Estas caracteristicas servem bem ao
projeto de figurativizacdo mencionado anteriormente e valorizam extremamente o sujeito

desta cang¢do no seu estado enunciativo.

O acompanhamento também se mantém uniforme durante toda a cangdo. Ele €
constituido de pandeiro, violao de sete cordas, violdo de cordas de ago e violdo de base.
Suas fungdes sdo estabelecidas desde o inicio e ndo sofrem nenhuma modificagdo. O
pandeiro e o violdo de base fornecem a base ritmica e harmonica enquanto o violdo de sete
cordas e o violdo de cordas de aco desenham contracantos e preenchimentos melddicos;

aquele com desempenho na regido grave e este na regido aguda.

A instrumentacdo escolhida para o acompanhamento nos fornece um primeiro dado:
a semelhanca com os chamados conjuntos regionais. O trio formado por pandeiro, violao
de sete cordas e bandolim sintetiza a base de todo regional que tradicionalmente &
constituido de dois violdes — um fazendo a base harmonica e outro de sete cordas fazendo a

“baixaria” — um cavaquinho (base harmonica), um pandeiro (base ritmica) € um ou mais
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solistas (os mais comuns: bandolim, clarineta e flauta). No caso de “Sampa”, o bandolim é
substituido pelo violdao de cordas de aco que, apesar de ser um instrumento diferente, tem
um timbre parecido (pelo fato de ter cordas de metal) e estd sendo executado de maneira

muito préxima ao bandolim.

Os regionais foram um tipo de conjunto musical extremamente popular na musica
popular brasileira até, pelo menos, a década de quarenta. Mais ou menos como a banda de
rock (duas guitarras — um base e uma solo — um baixo e uma bateria) foi no contexto do
género rock n’ roll, principalmente a partir do inicio dos anos sessenta. A rela¢do entre os
regionais e certos géneros musicais como o samba, o samba-cang¢do e o choro, além de sua
associagdo com um tipo de musica “antiga” ou “tradicional”, se faz importante no caso de

“Sampa”.

Mas ndo € apenas pela instrumentacdo que essa associacdo se estabelece. Toda a
execucdo volta-se aos géneros tradicionais de samba. De fato esta cang@o € um samba lento
(J = 56-58) acompanhado pela marcacdo continua no pandeiro através da célula:

£43 e o Eas A £

=1

O violao de sete cordas desempenha sua funcdo usual que € a de criar as “baixarias”

|

— as marcacdes das notas fundamentais da harmonia com ornamentagdes — e o violdo de
cordas de aco funciona como seria um bandolim, criando principalmente ornamentacdes e
preenchimentos melddicos. A harmonia, solidamente tonal, possui arcaismos como 0 uso
de acordes diminutos de passagem (G7—G#°—Am7), a valorizagdo do VIm e a utilizacdo
do substituto da dominante da dominante™ (G#7—G7—C) que aumentam ainda mais o

cardter “antigo” ou “tradicional” da cangdo.

Feita esta andlise rdpida e superficial sobre o acompanhamento desta cancio, pois
ndo caberia agora neste trabalho uma abordagem extensa sobre a relacdo desta can¢do com

o género musical a que estd associada, concluimos que, além do suporte estritamente

23 : = . . .
Este com especial funcdo referencial que serda abordada posteriormente.
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musical, o acompanhamento fornece um suporte explicitamente contextualizador de género

e das associagdes decorrentes com a tradi¢ao musical paulistana.

Em resumo, portanto, temos a melodia principal bastante destacada do
acompanhamento e com cardter acustico intimista (ambiente acustico realista, talvez), o que
acaba por valorizar tanto o processo de figurativizagdo favordvel ao enunciador/locutor
retrospectivo quanto a “individualidade” do sujeito no processo de passionaliza¢do vivido
em sua manifestacio como enunciador em estado disjuntivo; ao valorizar o individuo,

valoriza-se os estados do /ser/.

J& o acompanhamento insere este individuo numa conjuntura musicalmente
“tradicional”, quero dizer, o locutor encontra-se em conjuncdo com um contexto de valores
da tradicdo musical paulistana. Este fato aparentemente contraditério, pois os valores
eufdricos apresentados na letra sdo aqueles relacionados ao que Sao Paulo teria de mais
moderno ou de vanguarda (Rita Lee, poesia concreta, Mutantes, Teatro Oficina e de
Arena), contribui para valorizar o locutor/enunciador retrospectivo, totalmente adaptado a
realidade paulistana. Realidade esta apresentada contraditoriamente (e que de certa maneira
faz jus ao “avesso do avesso”) por valores musicais tradicionalistas e por referéncias

modernistas através da letra.

A aproximacdo desta can¢do com a tradicdo musical paulistana também se da,
polifonicamente, através de uma referéncia feita a can¢do “Ronda” de Paulo Vanzolini.

Porém, isto é assunto para o proximo capitulo.
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IL. AS VOZES DOS OUTROS

Considerando o discurso polifdnico como uma manifestacio da linguagem
possibilitada pela sua natureza dialdgica, em que diversas “vozes” ou “pontos-de-vista” sdo
expressos na busca do sentido, vamos especificar duas possibilidades de revelacdao dessas

“vozes”: a intertextualidade e a interdiscursividade.

Segundo Favero e Koch (1985)", o conceito de intertextualidade abrange as vdrias
formas pelas quais a produgdo e a recep¢do de um texto estdo sujeitos ao conhecimento de
outros textos, isto é, “diz respeito aos fatores que tornam a utilizagdo de um texto
dependente de um ou mais textos previamente existentes” (Favero & Koch, 1985: 28) por

parte dos interlocutores de uma determinada situagdo comunicativa.

Sentindo a necessidade de ampliar este conceito, Koch (1986) sugere a divisdo da

nocao de intertextualidade em um sentido amplo e em um sentido restrito.

Para Koch, “em sentido amplo, € licito afirmar que a intertextualidade se faz
presente em todo e qualquer texto” (1986: 40). A autora (Koch, 1998: 46) apdia-se em
Barthes, que diz:

“O texto redistribui a lingua. Uma das vias dessa reconstrucdo é a de
permutar textos, fragmentos de textos, que existiram ou existem ao redor
do texto considerado, e, por fim, dentro dele mesmo; todo texto é um
intertexto; outros textos estdo presentes nele, em niveis varidveis, sob

" Févero e Koch (1985) baseiam-se nos critérios de textualidade — padrdes que tentam estabelecer fronteiras
entre textos e nao-textos - apresentados por Beaugrande e Dressler (BEAUGRANDE, R. de & DRESSLER,
W.V. 1981. Einfiihrung in die Textlinguistik. Tiibingen, Max Niemeyer Verlag.). Sdo dois critérios centrados
no texto — a coesao e a coeréncia — que se referem aos modos como “as palavras que ouvimos ou vemos,
estdo ligados entre si dentro de uma seqii€ncia” e aos modos como “os conceitos e as relagdes subjacentes ao
texto de superficie, se unem numa configuracio de maneira reciprocamente acessivel e relevante”,
respectivamente (Favero & Koch, 1985: 18). E cinco critérios centrados no usudrio: intencionalidade e
aceitabilidade, que trata-se da inten¢do do emissor em produzir e do receptor em aceitar uma manifestaciao
lingiifstica como um texto coesiva e coerente (Favero & Koch, 1985: 26-27); informatividade, que “designa
em que medida os materiais lingiifsticos apresentados no texto sdo esperados/ndo esperados,
conhecidos/desconhecidos da parte dos receptores” (Favero & Koch, 1985: 27); situacionalidade, que ¢é
“atribuida aos fatores que tornam um texto adequado a dada situacdo de ocorréncia” (Favero & Koch, 1985:
27); e intertextualidade, que “compreende as diversas maneiras pelas quais a produ¢do e recep¢do de dado
texto depende do conhecimento de outros textos” (Favero & Koch, 1985: 28).
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. L2
Sformas mais ou menos reconheciveis””.

Segundo Kristeva (1974), baseando-se na nocdo de dialogismo de Bakhtin, a
“palavra literdria” encontra-se numa intersec¢do tridimensional, num ‘“cruzamento de
superficies textuais”, trés dimensdes que correspondem ao sujeito da escritura, ao
destinatario e aos textos exteriores. Enquanto que horizontalmente a palavra no texto
pertence simultaneamente ao sujeito da escritura e ao destinatdrio, verticalmente ela esta
“direcionada para o corpus literdrio anterior ou sincronico” (idem: 62-63). Portanto, para a
autora, “todo texto se constr6i como mosaico de citagdes, todo texto € absorcdo e

transformacdo de um outro texto” (idem, ibidem).

Para Orlandi (1987), um texto relaciona-se com outros textos dos quais nasce (estes
funcionando como matéria-prima) e outros textos para os quais aponta (seu futuro
discursivo), o que caracteriza todo texto como necessariamente ‘“‘incompleto’.
“Incompletude” atestada tanto pela correspondéncia de um texto com outros textos, quanto
pela sua relagdo com a experiéncia do leitor em relacdo a linguagem, seu conhecimento de

mundo, a sua ideologia, etc.

E no sentido de que todo e qualquer discurso faz parte de uma histéria de discursos
que Koch (1986: 40) cita Maingueneau: “um discurso ndo vem ao mundo numa inocente
solitude, mas constréi-se através de um ja-dito em relacdo ao qual ele toma posigéoS”. Ou

quando a autora (idem, ibidem) menciona Pécheux:

“Assim, tal discurso envia a tal outro, frente ao qual é uma resposta
direta ou indireta, ou do qual ele ‘orquestra’ os termos principais ou
cujos argumentos destroi. Assim é que o processo discursivo ndo tem, de
direito, um inicio: o discurso se estabelece sempre sobre um discurso

prévio®”.

B

Para Ducrot, apesar da necessidade de todo discurso “p6r em cena outro discurso’

> BARTHES, R. Verbete “texte”. Encyclopaedia Universalis, 1974. apud KOCH, 1998 : 46.

3 MAINGUENEAU, D. Initation aux métodes de I’analyse du discourse. Paris: Hachette, 1976. apud KOCH,
1986 : 40.

4 PECHEUX, M. Analyse automatique du discours. Paris: Dunod, 1969. apud KOCH, 1986: 40.
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(1987: 159), é importante ressaltar que “mesmo quando retoma um discurso anterior, nao
consiste em mero relato. Ele cria uma realidade original: pelo fato mesmo de dizer que

alguma coisa j4 foi dita, diz-se alguma coisa de novo” (idem, ibidem).

As nocdes apresentadas sobre intertextualidade (numa perspectiva ampla) decorrem
de tentativas de operacionalizagdo do conceito de dialogismo. Segundo Fiorin, a partir dos
anos 60, “a rica e multifacetada concepc¢io do dialogismo em Bakhtin se opds o conceito
redutor, pobre e, a0 mesmo tempo, vago e impreciso de intertextualidade” (2003, 29).
Vago, principalmente, pela ndo precisdo das nocdes de texto e discurso. Como possivel
forma de resolver a questdo, Koch tenta definir de forma estrita o conceito de

intertextualidade.

1. INTERTEXTUALIDADE

Para Koch, a intertextualidade stricto sensu, ou em sentido restrito, se dd quando ha
a relacdo de um texto com outros textos previamente e efetivamente produzidos, ou seja,
“quando, em um texto, estd inserido outro texto (intertexto) anteriormente produzido”
(1997: 108). A autora (Koch, 1998: 48) respalda-se em Jenny, quando este tenta delimitar o
ambito de identificacdo da intertextualidade: “propomo-nos a falar de intertextualidade
desde que se possa encontrar num texto elementos anteriormente estruturados, para além do

599

lexema, naturalmente, mas seja qual for seu nivel de estruturacao”’.

Geralmente os textos-fonte sdo trechos de obras literarias bem conhecidas, textos de
ampla divulgacdo na midia, trechos de miusicas populares, borddes de programas de
televisdo, textos bem conhecidos que fazem parte da memdria coletiva de uma comunidade.
Ha casos em que sdo usados ditos populares, frases feitas ou provérbios, onde sua fonte é
um enunciador genérico, representante da opinido e sabedoria popular (“vox populi’)

(Koch, 1997: 109).

SJENNY, L. A estratégia da forma. In: Intertextualidade. Coimbra: Almedina, 1979. apud KOCH, 1998: 48.
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Mas hd casos em que a decodificacdo do intertexto ndo € imediata — trechos de
textos literdrios ou jornalisticos, por exemplo — fazendo com que a depreensdo do texto-
fonte dependa da amplitude dos conhecimentos do leitor/ouvinte, o que, segundo Koch,
caso este ndo chegue a acionar o texto-fonte em sua memoria, pode levar a um
empobrecimento ou até a impossibilidade de construcdo do sentido visado pelo locutor
(1997: 109-110). E o que leva Sant’Anna (2000) a dizer que os efeitos’® obtidos pela

intertextualidade sdo relativos ao leitor:

“Sdo recursos percebidos por um leitor mais informado. E preciso um
repertorio ou memoria cultural e literdria para decodificar os textos
superpostos. E, a medida que esses efeitos sao muito usados pelos autores
modernos, configura-se que a leitura de suas obras requer certa
especializacdo” (Sant’Anna, 2000: 26).

Como no exemplo encontrado em Sant’ Anna (2000). O autor compara o poema “A

canc¢do do exilio” de Gongalves Dias com variagdes sobre ele feitas por poetas modernistas:
Texto original de Gongalves Dias:

Minha terra tem palmeiras
Onde canta o sabid,

As aves que aqui gorjeiam
Nao gorjeiam como ld

“Um dia depois do outro” de Cassiano Ricardo:

Esta saudade que fere

mais do que as outras quigd,
sem exilio nem palmeira
onde cante um sabid...

“Canto de regresso a pdtria” de Oswald de Andrade:
Minha terra tem palmares

onde gorjeia o mar

os passarinhos daqui

ndo cantam como os de ld.

Para Sant’Anna, o texto de Cassiano Ricardo promove um jogo de diferenciacdo em

® Sant’Anna trabalha com os conceitos de parddia, parifrase, estilizagio e apropriagio como efeitos de
sentido definidos através do jogo intertextual.
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relacdo ao texto-fonte, porém sem trair seu significado original. Este texto ganha um
sentido especial se o texto original for ativado na memdria do leitor (principalmente pela
negativa: “sem exilio nem palmeira/ onde cante um sabid”), mas, caso isso ndo ocorra, nao

ha comprometimento com seu significado.

Ja no caso do texto de Oswald de Andrade, a leitura se faz em duas vozes: “uma em
presenga (texto moderno, parodistico) e outra em auséncia (texto romantico, parodiado)”
(Sant’ Anna, 2000: 26). O texto de Oswald promove uma inversdo total no sentido do texto-
fonte, e, através da intertextualidade, “contrapde a estética modernista a estética romantica,
contrasta a alienacdo social a dentdncia histdrica e transforma o discurso do branco na
afirmacao do preto” (ibidem: 25). Segundo Sant’ Anna (ibidem), o leitor sem a referéncia ao
texto de Gongalves Dias provavelmente acabard por achar o texto de Oswald uma série de

absurdos, pratica de puro nonsense.

Conforme Koch, a intertextualidade, numa perspectiva estrita, pode se apresentar

implicitamente ou explicitamente.

Quando h4 citagdo expressa da fonte do intertexto — ou no préprio texto, como nas
citagdes, referéncias; ou nos resumos, resenhas, traducdes; ou em situacdes de interacao
face-a-face como nas retomadas do texto do parceiro num didlogo; etc. — a intertextualidade

€ explicita (Koch, 1991: 533).

A intertextualidade ocorre de forma implicita quando a inser¢do de um intertexto
ocorre sem citacdo expressa da fonte, competindo ao interlocutor recuperé-la — valendo-se
de sua “memoria enciclopédica” — para construir o sentido do texto (Koch, 1997: 109).
Aqui, a ativacdo do texto-fonte na memoria do leitor/ouvinte se faz relevante para a
construcdo do sentido do novo texto. Pode-se dizer que o produtor do texto espera que seu
interlocutor seja capaz de reconhecer o intertexto e que seja capaz de ativd-lo em sua
“memoria enciclopédica”. Interessante se faz pensar o plagio como um caso extremo de
parafrase onde o produtor do texto ndo espera (ou ndo deseja) que seu interlocutor seja
capaz de ativar em sua memdria o intertexto e sua fonte, tentando, muitas vezes, camufla-lo

de formas diversas (Koch, 1997: 108-109).
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Tratando da questdo da parddia (sem se limitar a literatura, propondo uma
abordagem semioldgica do assunto), Sant’Anna (2000) aponta que ela se define,
modernamente, através de um jogo intertextual. Para o autor, a parddia deve ser estudada
ndo s6 ao lado da estilizacdo’, mas também da parafrase e da apropriacdo, sendo estes
quatro conceitos agrupados em dois conjuntos: conjunto das similaridades e conjunto das

diferencas.

No conjunto das similaridades, ou a intertextualidade das semelhangas, fazem parte
0s textos que incorporam um intertexto com o intuito de seguir-lhe a orientacdo
argumentativa ou “como modo de transmitir valores ou manter a vigéncia ideoldgica de
uma linguagem” (Sant’Anna, 2000: 22). Neste grupo encontra-se a pardfrase enquanto
grau minimo de alteracdo do texto original e a estilizacdo como desvio tolerdvel ou como
“um jogo de diferenciacdo em relagdo ao texto original sem que, contudo, haja trai¢do ao

seu significado primeiro” (idem, ibidem: 24).

No conjunto das diferencas, ou intertextualidade das diferencas, estao os textos que
incorporam intertextos para ridicularizar, refutar, colocar em questdo o texto original, ou
seja, argumentar num sentido diferente ou “contra-ideoldgico”. Neste grupo, encontramos a
parddia como exemplo de inversdo do significado original e a apropriagdo como caso
extremo de subversdo do texto original, “uma parddia levada ao paroxismo ou exagero

maximo” (idem, ibidem: 46).

Em relacdo a apropriacdo, Sant’Anna refere-se ao tipo de técnica artistica
inaugurada pelas artes plésticas onde objetos do cotidiano eram apropriados e expostos em
museus ou galerias como objetos de arte. Identifica-se com a colagem, o readymade, a pop

art e as artes conceituais de maneira geral. Segundo o autor:

’ Este termo refere-se ao usado por Tynianov (1919) e Bakhtin (1928). Estes autores foram os primeiros
tedricos a ampliar o conceito de parddia — antes relacionado com o burlesco e considerado um sub-género
literario — e, ao estudd-lo lado a lado com o conceito de estilizacdo, promovem a distin¢do entre discurso
bivocal com fun¢@o polémica (parddia) e com fun¢do contratual em relacdo ao texto-fonte (estilizacdo)
(Sant’ Anna, 2000).
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“Enquanto, na pardfrase e na parddia, podem-se localizar,
respectivamente, um pro-estilo e um contra-estilo, na apropriacdo o autor
ndo ‘escreve’, apenas articula, agrupa, faz bricolagem do texto alheio.
Ele ndo escreve, ele trans-creve, colocando os significados de cabeca
para baixo. A transcricdo parcial é uma pardfrase. A transcricdo total,
sem qualquer referéncia, é um plagio. Jd o artista da apropriacdo
contesta, inclusive, o conceito de propriedade dos textos e objetos.
Desvincula-se um texto-objeto de seus sujeitos anteriores, sujeitando-o a
uma nova leitura. Se o autor da parddia é um estilizador desrespeitoso, o
da apropriacdo é o parodiador que chegou ao seu paroxismo”
(Sant’Anna, 2000: 46).

Em resumo, portanto, a intertextualidade sticto sensu pode ser considerada como

um caso de polifonia em que se coloca, pela incorporagdo de um intertexto, o ponto-de-

vista de um segundo texto e, com isso, cria-se uma espécie de tensdo contratual ou

polémica entre os discursos contidos nesses textos.

A incorporacdo de um texto em outro se dd, segundo Fiorin (1994), através de trés

. ~ - o ~ 8 O,
processos: a citagdo, a alusdo e a estilizacdo". Todos com possibilidade de alterar ou

confirmar o sentido do texto-fonte.

A citacdo é, literalmente, a incorporagcdo de trechos de textos. Veja um caso de

citagdo com funcdo de alteragdo de sentido no exemplo apresentado por Fiorin (ibidem:

30):

Poema “Satélite” de Manuel Bandeira:

Despojada do velho segredo de melancolia,
Ndo é agora o golfdo de sismas,

O astro dos loucos e enamorados,

Mas tdo somente

Satélite.

Poema-fonte “Pleniliinio” de Raimundo Correia:

Hd tantos olhos nela arroubados,
No magnetismo do seu fulgor!
Lua dos tristes enamorados,
Golfdo de sismas fascinador.

¥ O termo estilizagdo é usado por Fiorin enquanto processo de intertextualizacdo e ndo como efeito de sentido
como fora utilizado por Sant’ Anna acima.
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A alusdo € quando se reproduz sintaticamente trechos de textos, alterando-se certas

figuras por outras. Outro exemplo de Fiorin (ibidem: 31):
Trecho de “Cangdo do Exilio” de Gongalves Dias (texto-fonte):

Minha terra tem palmeiras
Onde canta o sabid

Trecho de “Cangdo do Exilio” de Murilo Mendes (texto parddia):

Minha terra tem macieiras da California
Onde cantam gaturanos de Veneza

A estilizagdo compreende a reprodug¢do do conjunto dos procedimentos que
compdem o estilo de outro. Estilo, aqui, entendido como “o conjunto de recorréncias
formais tanto no plano da expressdo quanto no plano do contetido (manifestado, € claro)
que produzem um efeito de sentido de individualizacdo” (Fiorin, 1994: 31). Fiorin (ibidem:
31-32) cita como exemplo a “Carta pras Icamiabas” do livro “Macunaima” de Mério de

Andrade:

Senhoras:

Nao pouco vos surpreenderd, por certo, o endereco e a literatura desta
missiva. Cumpre-nos, entretanto, iniciar estas linhas de saudade e muito
amor com desagraddvel nova. E bem verdade que na boa cidade de Séo
Paulo — a maior do universo no dizer de seus prolixos habitantes — nédo
sois conhecidas por “icamiabas”, voz espiiria, sendo que pelo apelativo
de Amazonas; e de vos se afirma cavalgardes beligeros ginetes e virdes
da Hélade cldssica (...).

Segundo o autor, este caso trata-se de uma estiliza¢do, com fun¢do polémica, dos
textos a moda de Olavo Bilac ou Coelho Neto, ou seja, da literatura anterior ao
modernismo. Esse processo se da pela recorréncia de procedimentos formais como, entre
outros, o tratamento na segunda pessoa do plural, o uso do plural majestatico e o uso de um
léxico preciosista e arcaizante. Com isso, “Madrio de Andrade ridiculariza a literatura
brasileira do periodo anterior do modernismo e, por conseguinte, toda a cultura brasileira, ja

que esse estilo correspondia ao gosto dominante na época’ (idem, ibidem: 32).
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2. POLIFONIA TEXTUAL E POLIFONIA DISCURSIVA

A nocdo de intertextualidade em sentido amplo, Koch prefere reservar a idéia de

interdiscursividade, sendo esta condi¢@o de existéncia do proprio discurso. Como explica:

“(...) se é verdade que, do ponto de vista da constru¢do do sentido, todo
texto evoca outros textos e ¢ perpassado por vozes de diferentes
enunciadores, ora consoantes, ora dissonantes, ndo se pode deixar de
caracterizar o fenomeno da linguagem humana como essencialmente
polifénico, tomando-se, agora, polifonia como  sinonimo de
intertextualidade em sentido amplo, ou ainda, de interdiscursividade, em

2

que a heterogeneidade é constitutiva da propria possibilidade do
discurso” (Koch, 1991: 539-540).

Segundo Fiorin (1994: 29-36), o conceito de intertextualidade diz respeito aos
processos de construgdo, reproducdo ou transformagdo do sentido. Para o autor, e em
conformidade com a semidtica chamada greimasiana, o processo de geracdo do sentido
percorre um caminho onde se distingue a imanéncia (que diz respeito ao plano do
conteudo) da manifesta¢do (lugar de encontro entre o plano de conteudo com um ou varios
planos de expressdo). No nivel da imanéncia encontram-se os seguintes patamares: O
fundamental, o narrativo e o discursivo. Conforme Fiorin, o discurso é o patamar em que o
enunciador “assume as estruturas narrativas e, por meio de mecanismos de enunciacdo,
actorializa-as, especializa-as, temporaliza-as e reveste-as de temas e/ou figuras” (idem,
ibidem: 30). Diferencia-se do texto, que € unidade de manifestacdo, “é o lugar em que os
diferentes niveis (fundamentais, narrativo e discursivo) do agenciamento do sentido se

manifestam e se ddo a ler” (idem, ibidem: 30).

Ao explicitar a distincdo entre texto e discurso, Fiorin acusa, também, a diferenca
entre intertextualidade e interdiscursividade. Para o autor, a incorporagdo de ‘“‘percursos
tematicos e/ou percursos figurativos, temas e/ou figuras de um discurso em outro” (ibidem:
32), define a interdiscursividade. Estas retomadas podem se dar de maneira contratual ou
polémica através da citacdo — repeticdo de “idéias” contidas em discursos de outros — e
através da alusdo, quando hd a incorpora¢do de temas e/ou figuras de um discurso que

servem para a compreensao do contexto que foi incorporado.

Como exemplo, Fiorin (ibidem: 32) menciona as recorréncias temadticas nos
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discursos do poder durante o periodo militar: a nacgdo estava a beira do abismo; o
movimento militar de 1964 ndo foi um golpe de Estado, mas uma revolucao; o pais estava
em guerra com o comunismo, etc. Os discursos giravam em torno de temas como
moderniza¢do, moralizacdo, manuten¢do da ordem, etc. Aqueles que repetiam esses temas

pertenciam a mesma formagdo discursiva, ja aqueles que negavam ou afirmavam seu

inverso eram considerados oponentes.
Sobre o processo de alusdo, Fiorin usa o exemplo:

“Assim, quando Lula disse a Collor: ‘Eu sabia que vocé era collorido por

fora e caiado por dentro’, fazia alusdo ao discurso de propaganda de
Collor e ao discurso de Ronaldo Caiado. Esses discursos ressoam sob a
frase de Lula, servindo de contexto para entender collorido como
progressista, maneira como Collor gostava de se apresentar, e caiado
como de extrema-direita” (Fiorin, 1994: 34).

Segundo Fiorin, a intertextualidade €, estritamente, o processo de incorporagdo de
um texto em outro, seja para reproduzir o sentido incorporado, seja para transforma-lo
(1994: 30). O texto ndo depende da intertextualidade para sua constitui¢do, ao contrario da
interdiscursividade que ¢é inerente ao cardter heterogéneo do discurso. “A
interdiscursividade ndo implica a intertextualidade, embora o contrario seja verdadeiro,
pois, ao se referir a um texto, o enunciador se refere, também, ao discurso que ele

manifesta” (idem, ibidem: 35).

Em sintese, consideraremos o conceito de intertextualidade, enquanto manifestacdo
polifénica do discurso, nos casos stricto sensu, ou seja, quando forem utilizados textos
previamente e efetivamente existentes. A nocdo de intertextualidade em sentido amplo,
adotaremos a postura de considera-la como sindnimo de interdiscursividade. Serdo os casos
onde figuras e temas discursivos sdo reaproveitados polifonicamente para a criacdo de

novos textos e discursos.

Poderemos falar, portanto, de polifonia textual diferentemente de polifonia

discursiva.

Considerando o texto como um objeto de significacdo e/ou de comunica¢cdo ndo

necessariamente verbal, serdo avaliados quaisquer casos de retomada lingiiistica e/ou
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musical como intertextos. Também serdo contemplados os casos onde se retomam estilos
ou géneros litero-musicais, ou seja, quando o texto produzido dialoga ndo com textos

efetivamente pré-existentes, mas com um arquitexto representado por seus arquétipos.

As retomadas intertextuais poderdo se dar através da citagdo, da alusdao ou da
estilizacdo — ou da combinagdo destes elementos — e o processo interdiscursivo poderd ser
reconhecido através da citacdo ou da alusao, em conformidade com Fiorin (1994). Todos os
casos podem ser distinguidos por suas finalidades contratuais ou polémicas, ou seja, com o
intuito de manter, confirmar ou reproduzir o sentido original ou transforma-lo, nega-lo ou

ironiza-lo.

Quando a retomada intertextual tiver uma orientacdo ideoldgica no mesmo sentido
do texto-fonte, estaremos tratando de intertextualidade da semelhanga e, quando for o caso,
explicitaremos os casos de parédfrase e estilizagdo; quando apresentar um viés “contra-
ideolégico”, o consideraremos como um caso de intertextualidade da diferenca e

apontaremos, se for necessario, os casos de parddia e apropriagao.

3. INTERTEXTUALIDADE E CANCAO

De acordo com Aragdo, Trotta e Ulhda (2001), sabemos que certas musicas,
fragmentos musicais ou musemas, por vezes estereotipados, acabam fazendo parte da
memoria coletiva de uma comunidade e que funcionam como indicadores de determinados
géneros culturais, estilos musicais, de praticas sociais e/ou de repertdrios especificos. Como

evidencia Aragdo, Trotta & Ulhda:

“Um exemplo antolégico do poder de evocacdo que tém determinados
clichés musicais pode ser ouvido na gravagdo do show Seis e Meia,
quando Sivuca apresentou o frevo ‘Vassourinhas’ como se fora tocado
por um chinés, russo, drabe ou argentino. (...) As modificacoes
consistiam em alteragdo de alguns elementos: uma ‘levada’ ritmica de
tango, uma escala pentatonica, a citacdo de ‘Olhos negros’, uma
modificagdo de andamento (...)” (2001: 350).

A citacdo de fragmentos musicais, a utilizacio de clichés e a “releitura” de musicas

e cancdes sido alguns exemplos freqiientes de retomada musical que redistribuem seus
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significados na sociedade.

Tais retomadas ganham uma configuracdo semelhante a intertextualidade, como nos
casos de citacdes de fragmentos musicais e “releituras” de musicas, onde trabalha-se com
os significados adquiridos pela musica-fonte em nova musica, dotada de novos sentidos. Os
casos de utilizacdo de clichés e musemas disseminados na memoria coletiva podem ser
equiparados a nocdo de interdiscursividade, onde temas e/ou figuras discursivas sdo
reaproveitadas para a criacdo de novos “textos” musicais. Todos esses casos apontam a um
procedimento dialégico comum na atividade musical: a reordenacao dos “codigos”

musicais como manutengdo ou construcao de novos sentidos na misica popular.

Teoricamente, na melodia principal ou entoada, temos trés possibilidades de
retomada devido a sua dupla configuracdo: retomada lingiiistica, melddica e lingiiistico-
melddica (simultaneamente). Antes de nos adiantarmos, gostaria de abrir um paréntese e

levantar algumas questdes a este respeito.

Comparemos trés trechos de poemas, dois ja mencionados nesta dissertacdo e um

bastante conhecido em nosso cancioneiro popular.

Minha terra tem palmeiras
Onde canta o sabid

Minha terra tem macieiras da Califérnia
Onde cantam gaturanos de Veneza

Batatinha quando nasce
Se esparrama pelo chdo

Ja comentamos a relagdo intertextual presente entre os dois primeiros exemplos.
Relacdo que se dd de maneira alusiva através da estrutura sintdtica retomada, onde se
mantém o primeiro sujeito “minha terra” e o nidcleo do segundo predicado ‘“‘cantam”
substituindo as figuras “palmeiras” por “macieiras da Califérnia” e “sabid” por “gaturanos

de Veneza” (Fiorin, 1994: 31). E uma relacdo intertextual considerada bastante dbvia.

A relacdo entre o primeiro poema e o terceiro, por outro lado, parece ndo guardar
semelhangas. Porém, se considerarmos os aspectos prosddicos desses poemas, quer dizer,

suas caracteristicas métricas e ritmicas — sua “melodia” — veremos que sdo bastante

44



AS VOZES DOS OUTROS

semelhantes. Ambos possuem versos de sete silabas com acento na terceira e sétima silabas
de cada verso:

72 3 4 5 6 7

Mi/nha/ter/ra/tem/pal/mei/ras
8 9 10 11 1213 14

On/de/can/ta o/sa/bi/d

7 23 4 5 6 7

Ba/ta/ti/nha/quan/do/nas/ce
8 9 10 11 1213 14

Se es/par/ra/ma/pe/lo/chdo

Inclusive, algumas silabas que recorrem nos acentos (acima sublinhados) guardam
semelhanga sonora bastante pertinente: “terra” e “batatinha” (consoante “t” com vogais
semi-abertas); “canta” e “esparrama’ (“a” anasalado). Provavelmente, se partissemos para a
(13 . ~ 9 : :

melodizacdo” destes trechos, desde que compromissados com seus aspectos entoativos,
evidentemente, chegariamos a um contorno melddico bastante semelhante em ambos os
poemas: ascensido melddica nas silabas 3, 7 e 10; resoluc@o descendente nas silabas finais

(14); etc. Algo como’:

canta o
terra -~
A
i tem meiras__onde 7 , sa
i
minha pal N\ bi
N\
N
e r
i
rama
tinha “
A /
74 quan nasce se espar / \pe
/ 2
bata do \ lo
~ chio

Sem desconsiderar a possibilidade de, em determinado contexto bastante especifico,

a Batatinha ser reconhecida como intertexto de a Cangdo do exilio de Gongalves Dias, ou

2

’ Como este é um exemplo suposto, nos interessa apenas ressaltar os provdveis lugares de valorizagdo
melddica do texto lingiiistico, ndo as suas implicacdes tonais.
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vice-versa, nos parece evidente que a retomada num nivel apenas prosddico nao caracteriza
um intertexto. No maximo poderiamos dizer, de maneira bastante genérica, que ambos

pertencem a um certo universo estilistico, ou a um “tipo” de texto.

Essa questdo parece transpor-se ao universo da cancao. Especificamente no nivel da
melodia entoada, enquanto que os intertextos lingiiisticos sdo comuns e tratados com certa
naturalidade, os intertextos melddicos ou lingiiistico-melddicos sdo mais raros e
problemadticos. Isto porque por um lado ndo sdo reconhecidos como intertextos de textos
especificos — relacionando-se mais com uma idéia de arquitexto — e por outro lado porque
parecem ferir a no¢do de autoria da cancdo (o que fortalece ainda mais a no¢do de que a

. P . = 10
melodia entoada € o nicleo significante da cancdo ).

Nas letras de cancdes os processos de intertextualizacdo sdo mais claros. Os
exemplos nas cancdes tropicalistas sdo fartos. Veja alguns exemplos de intertextos
extraidos de Favaretto (1979: 108-110) sobre “Geléia Geral”'" de Gilberto Gil e Torquato
Neto:

“Minha terra é onde o sol é mais limpo”
(alusdo a “Cangdo do Exilio” de Gongalves Dias)

“Salve o lindo penddo dos seus olhos”
(citacdo do “Hino a Bandeira”)

“a alegria é a prova dos nove”

“roteiro do sexto sentido”

“Pindorama — pais do futuro”

(citacdes do “Manifesto Antropdfago” de Oswald de Andrade)

(13 : Z1: 12
Ou em “Tropicdlia” ~ de Caetano Veloso:

“A cabeleira esconde atrds da verde mata
o luar do sertdo”
~ »

(citacdo de “O luar do sertdo” de Catulo da Paixdo Cearense)

19 De acordo com Tatit (1986).
" Tropicdlia ou Panis et Circensis. Philips / Polygram, 1968. CD. 512 089-2.
12 VELOSO, C. Caetano Veloso. Philips / Polygram, 1968. CD. 838 557-2.
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“Ndo disse nada do modelo do meu terno

e que tudo mais vd pro inferno

meu bem”

(citacdo de “Quero que vd tudo pro inferno” de Roberto Carlos e Erasmo
Carlos)

Outro exemplo pode ser verificado na letra de “Parque Industrial”" de Tom Zé:

(...)

Pois temos o sorriso
Engarrafado

Jd vem pronto e tabelado

E somente requentar e usar
E somente requentar e usar
Porque é made made made
Made in Brasil

(...)

Aqui, o discurso publicitdrio sofre deboche pela incorporacdo da figura “sorriso”
que traz consigo, pela alusdo, tanto os temas da “alegria” e ‘“amabilidade” quanto da
“ironia” e “zombaria”, além da figura humana tratada como objeto. Ao incorporar o texto
publicitdrio e introduzir um elemento estranho (no caso, um ato humano) ao discurso que
esse texto representa, esta letra critica o processo de industrializag¢do cultural vivenciado de

maneira insélita a partir dos anos sessenta no Brasil.

Para mais casos, existem dois trabalhos que vasculham a obra de Caetano Veloso

atrds de intertextos lingiifsticos: Schmiti (1989) e Portela (1999).

Embora mais raros também sao possiveis os casos de intertextualidade na melodia
entoada, manifestando-se simultaneamente na letra e na melodia. Em “Sampa” temos um
exemplo claro de intertexto. O verso “que s6 quando cruza a Ipiranga e a avenida Sdo Joao”
cita melodicamente e lingiiisticamente o verso “cena de sangue num bar da avenida Sao

Jodo” da cancdo “Ronda” de Paulo Vanzolini:

" Tropicdlia ou Panis et Circensis. Philips / Polygram, 1968. CD. 512 089-2.
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Trecho de “Sampa”

cruza a Ipi

que sO quando

ranga e a ave
nida Sao

Jodo

Trecho de “Ronda”

sangue num

cena de

bar da ave

ni__ Sao

da Jodo

Esta citagdo serve ao projeto de contextualizagdo mencionado anteriormente sobre
seu acompanhamento. Ao citar “Ronda”, cancdo freqiientemente mencionada como uma
das principais “representantes” do samba paulista, “Sampa” tenta vincular-se ao contexto
musical e cultural do samba de Paulo Vanzolini.

E um caso aproximado do que Tagg (1999: 26-27) chama de sinédoque de género™.

De maneira simplificada, para o autor, a sinédoque de género é um tipo de signo musical
que, inserido em determinado estilo musical, refere-se a outro estilo e, com isso, ao género
cultural a que este pertence. Aqui, as no¢des de estilo e género sdo restritas: “um estilo
musical define-se por um conjunto de regras de estruturacdo musical enquanto que um
género musical € um conjunto mais amplo de normas culturais que pode incluir um estilo
musical como um subgrupo'>” (Tagg, 1999: 27).

5516

Por exemplo, em “Tuareg”” (cancdo de Jorge Ben que, na interpretacdo de Gal

Costa, pode ser considerado como pertencendo estilisticamente ao rock, ao pop e/ou ao

' “Genre synecdoche” (Tagg, 1999: 23).

!> “A musical style is a set of musical-structural rules while a musical genre is a larger set of cultural rules
that may include musical style as a subset” (Tagg, 1999: 27).

'® COSTA, G. Gal. Universal Music / Mercury Records, 1969. CD. 514 993-2.
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samba-rock) o uso da escala menor harmdnica uma quinta abaixo (no caso, menor
harmonica de Ré, sendo a tonalidade da musica em L4) nas melodias executadas pelo oboé
17 . 1x . . .
no acompanhamento e os “bends” * executados pelo violdo solista, além de outros signos
musicais, remetem a um tipo de sonoridade ‘“oriental” ou “drabe” compativel com o
: . 18 .
universo cultural (ou pelo menos o que nds entendemos por) do tuaregue ° descrito pela

letra da cancdo.

No caso de “Sampa”, apesar de a citacdo de “Ronda” ndo servir como referéncia a
um estilo estranho, quer dizer, ela refor¢ca o samba paulista ja caracterizado musicalmente
na melodia e no acompanhamento, o poder de referéncia metonimica que este tipo de
citacdo tem nos permite considerd-lo uma sinédoque de género ao invés de um simples

indicador de estilo.

E possivel que a polémica desencadeada por “Sampa” — se ela seria uma
homenagem ao compositor e a musica paulista, segundo Caetano Veloso, ou um plagio de
“Ronda”, segundo Paulo Vanzolini — deve-se a utilizacdo redundante ou de reforco
estilistico da citagdo melddica. De qualquer forma, € interessante notar como esse tipo de

intertexto parece “ferir” mais efetivamente a nocdo de autoria do texto.

Outro caso que serve de exemplo de intertexto na por¢do entoativa da cancao pode

. . . . . . . 19
ser verificado, de maneira mais sutil ou mais alusiva do que citada, em “Irene”~ de
Caetano Veloso. Nesta can¢do encontramos uma alusdo a can¢cdo de dominio publico

£99

“Marinheiro s6” que, inclusive, aparece “relida” em outra faixa do mesmo disco®.

'" Bend (do inglés: curvar; dobrar) é quando se puxa a corda do instrumento ao pressiona-la, conseguindo,
assim, notas fora do temperamento do instrumento.

'8 Os tuaregues sdo uma populacio ndémade de raga berbere que vive no Saara (Houaiss & Koogan, 1996).
' VELOSO, C. Caetano Veloso. Philips / Polygram, 1969. CD. 838 556-2.

2 Idem, ibidem.
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Trecho de “Irene”:

Eu quero ir minha gente

Eu ndo sou daqui

Eu ndo tenho nada

Quero ver Irene rir

Quero ver Irene dar sua risada

Trecho de “Marinheiro so”:

Eu ndo sou daqui (marinheiro so)
Eu nao tenho amor (marinheiro so)
Eu sou da Bahia (marinheiro so)
De Sdo Salvador (marinheiro so)

Além da citac@o claramente exposta na letra, algumas caracteristicas musicais em
“Irene” remetem a ‘“Marinheiro s6”. Ambas possuem uma harmonia baseada na alternincia

dos acordes IV/V/I fazendo com que as melodias tenham um cardter tonal bem semelhante.

Irene*':
/E /A /B /E /A /B /A /
/B /A /B /E /

Marinheiro so:
/VE /E /A /A /E /E /B /
/B /E /E /

Além das caracteristicas tonais semelhantes encontradas nos trechos melddicos em
ambas as cangOes, podemos perceber, nos fragmentos mencionados, a recorréncia de
determinados contornos melédicos™. Embora ndo correspondam exatamente aos trechos
lingiiisticos citados, ao considerarmos todo o segmento fica evidente a correspondéncia

intertextual.

I A cangio Irene foi transposta um semitom abaixo para melhor comparagdo com Marinheiro sé (F>E).

> Ambos os trechos das melodias aqui transcritas tém como nota mais alta um DG&# (na tonalidade de Mi
maior).
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Trechos melddicos de “Irene” e “Marinheiro s6”, respectivamente, com as
recorréncias motivicas ressaltadas.

e N,
N N AN
SUero Ny N verl N\
N 35 g Mg
eu nao N verl Ny N_re N
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de Sao

Uma nota: os motivos assinalados favorecem a constitui¢do gradativa — na acepgao
de Tatit (1994: 94-128) — da estrutura melddica nas duas cangdes, aproximando-as
textualmente. Porém, enquanto em “Irene” hd uma gradacdo ascendente com resolucio
final, em “Marinheiro s6” encontramos uma gradacdo de tipo oscilatério que se inicia
ascendentemente, desce e eleva-se novamente para, quando repetida toda a estrutura (o que

acontece de fato), iniciar um novo ciclo (OOO...).

“Gesto” melddico em Irene.
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“Gesto” melddico em Marinheiro so.

— o o i

e

FahY - i
— g !\l\,} o — o |

it =T =
7

O tipo de estruturagdo melddica de “Marinheiro s6” € bastante compativel com as
chamadas cancdes “de roda”, praticadas coletivamente, e que muitas vezes se ddo na forma
de “pergunta” e “resposta’; lembremos da “resposta” em coro ‘“marinheiro s6” na cancio
em questdo. De fato, Middleton (1990: 172-247) sugere uma possivel correspondéncia
entre “gestos” melddicos do tipo resolutivo ou direcionados a uma resolugdo e géneros
culturais de sociedades industrializadas, enquanto que os ‘“gestos” melddicos de carater

ciclico, repetitivo ou “em aberto” (“open-ended”) sdo valorizados por manifestagdes

culturais de aspecto coletivo de sociedades pré-industriais.

£99

De toda forma, a correspondéncia textual entre “Irene” e “Marinheiro s6¢” se da
através da citacio dos dois versos ja mencionados (“‘eu ndo sou daqui / eu nao tenho nada”)
e dos motivos descendentes de quatro notas em relagdo gradativa, reforcado pelo carater
tonal, ou se preferir, jonico das melodias. A partir desta alusdo, estabelece-se uma relagdo
de reciprocidade entre ambas as cancgdes, 0 que acaba por projetar os significados de
“Marinheiro s6” no sentido trabalhado em “Irene”. O tema da disjuncdo com o lugar de
inser¢do do locutor (“eu ndo sou daqui / eu ndo tenho nada”) e a vontade de conjuncdo com
um lugar idilico (“eu quero ir, minha gente”) ganha maior especificidade pela evocagdo do
distanciamento da terra natal (“eu sou da Bahia / de Sdo Salvador”) e pela relacdo
paradigmatica estabelecida entre “eu ndo tenho nada” e “eu ndo tenho amor”. A relacdo

contratual estabelecida entre os locutores dessas cancdes € reforcada melodicamente ao

coloca-los num mesmo “espago” tonal.

Além do caso de intertexto na melodia entoada que ocorre a0 mesmo tempo
lingiiisticamente e melodicamente, ¢ também possivel que acontega apenas melodicamente,

ou seja, assim como percebemos a intertextualidade apenas na por¢do lingiiistica da
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melodia entoada, ela podera surgir apenas na por¢ao melddica.

Como ja mencionamos, s30 casos bem mais raros e problemadticos, mas, como
exemplo, podemos nos referir a “Epico” de Caetano Veloso onde a melodia entoada cita

trecho de “Desafinado” de Tom Jobim e Newton Mendonga:

Trechos de “Epico” e “Desafinado”, respectivamente.

&
& & >
&
@ saudade (Hermeto, cidade. comego, Jodo)
dis fi
cé ser
vo que eu sa
de no amor
|lse

E de se notar o cariter sutil e fragil desse tipo de intertexto, o que normalmente
despende a necessidade de se reforcar a citacdo através de outros recursos como, no caso, a
alusdo a Jodo Gilberto — grande icone da bossa-nova e intérprete que imortalizou a cangdo
mencionada — através de “Jodo” e a mesma citacdo repetida e estendia pela flauta no final
da gravacao.

Citagdo de “Desafinado” pela flauta em “Epico”.

N |
e
I T I 1

[3) e —

Além do que, € saliente o tratamento melismdtico do trecho, o que promove a quase

liquidacdo do texto lingiiistico em favor do melddico.

A ndo ser nos casos de parddia explicitos em que humoristas trocam a letra de uma
cancdo com o intuito de fazer deboche, os limites entre intertextualidade,
interdiscursividade e estilizacdo (num sentido amplo) na por¢do musical da melodia
entoada tornam-se, na maioria das vezes, bastante ténue. Isso porque, sem a referéncia
lingiiistica, os textos melddicos parecem dialogar ndo com textos especificos, mas com um
“arquitexto”, ou seja, um conjunto de arquétipos que definem um tipo de texto musical que

pode estar atrelado a um estilo ou um género (idioletal, social ou cultural).
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Dai surgem os casos de estilizacdio na melodia entoada. Esses sdo bastante
freqiientes, tanto quando hd uma funcdo contratual, servindo para inserir a cangdo em um
determinado género ou estilo, como quando had polemizacdo servindo para efeitos de
sentido parddicos. Podemos mencionar os seguintes casos: quando Caetano Veloso canta “a
maneira de” Orlando Silva (ou como os cantores de rddio pré-Bossa Nova) em Paisagem

23

s . . A 24 ~
util e Onde andards™, ou “a maneira de” Roberto Carlos em Alfomega”. S@o casos em que

se retomam caracteristicas timbristicas ou interpretativas com o intuito parédico.

2 VELOSO, C. Caetano Veloso. Philips / Polygram, 1968. CD. 838 557-2.
* VELOSO, C. Caetano Veloso. Philips / Polygram, 1969. CD. 838 556-2.
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III. ANALISES

A década de 1960 € conhecida, no Brasil e no mundo, como um dos periodos mais
fecundos e agitados politicamente e culturalmente do século passado. Foi uma época de
intenso debate onde os artistas e intelectuais discutiam abertamente suas tendéncias
politicas e estéticas (a0 menos até o recrudescimento da repressao pela ditadura militar, no
caso brasileiro). Dentre as varias correntes estéticas manifestadas nas diversas areas
artisticas (Violdao de Rua, Cinema Novo, Neoconcretismo, Grupo Opinido, Teatro de Arena
e Oficina, etc.), surge o Tropicalismo, espécie de movimento-moda que teve na musica

popular sua principal vertente.

Segundo Favaretto (1979), o Tropicalismo musical, liderado por Caetano Veloso e
Gilberto Gil, propunha o deslocamento das discussdes que giravam em torno da oposi¢ao
entre arte alienada e arte engajada, das origens nacionais, da internacionalizac@o da cultura,
etc., para questdes como tdtica cultural, estética e relacionamento com o publico
consumidor. Rompiam com o discurso explicitamente politico em favor de uma estética

que assumisse as contradi¢des sdcio-culturais em seu discurso.

Tal posicionamento criou obras que, além de outras caracteristicas, privilegiavam a
justaposicdo de elementos contraditérios da cultura nacional e mundial, produzindo um
discurso fragmentado feito de colagens, recheado de parddias e alusdes. A nogdo
vanguardistica de bricolagem manifestou-se ndo sé nas “letras” das cancdes, mas também
na mdsica, nos arranjos, nas roupas, na performance, ou seja, na “cena tropicalista”

(Favaretto, 1979).

Musicalmente, isto se deu através da fusdo de gé€neros e estilos musicais, da citagdao
de fragmentos musicais, da alus@o a repertorios ou obras especificas e da “releitura” de
cancoes. Todos estes elementos eram agrupados de maneira a criar uma tensdo interna ao

seu discurso, resultando em efeitos criticos, ora irnicos ora tragicomicos.

Nossas andlises se deterdo sobre duas cangdes tropicalistas: “Enquanto seu Lobo

ndo vem” e “Nao Identificado”, ambas de autoria de Caetano Veloso. Tentaremos tracar um
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mesmo percurso cognoscivel ao abordd-las. Esse trajeto se dard inicialmente pela
delimitacio de um campo contextual, ou seja, faremos uma descricio geral das
caracteristicas socio-culturais do momento em que a can¢do estd inserida, e que sejam
pertinentes a nossa andlise. Em seguida analisaremos o contetido da letra e as manobras que

a melodia e 0 acompanhamento desenvolvem no intuito de se construir um texto polifonico.

Nao nos atrevemos a querer chegar a conclusdes gerais sobre a estética tropicalista
— seria necessdrio um trabalho empirico muito mais extenso — mas gostariamos de
contribuir com mais informagdes neste sentido. Nosso principal objetivo, portanto, é

praticar analiticamente os conceitos desenvolvidos até aqui nesta dissertagao.

1. ENQUANTO SEU LOBO NAO VEM

1. Esta cangdo faz parte de Tropicdlia ou Panis et Circensis', producdo coletiva de
Caetano Veloso, Gilberto Gil, Gal Costa, Torquato Neto, Capinam, Mutantes, Rogério
Duprat, Tom Z¢é e Nara Ledo lancado em agosto de 1968. Considerado como o “LP-
manifesto” do “grupo baiano”, este disco “integra e atualiza o projeto estético e o exercicio

de linguagem tropicalistas” (Favaretto, 1979: 78).

Nele encontramos uma tentativa clara de criacdo de um “objeto-disco” onde todos
os elementos (musicais, literdrios e gréficos) sdo escolhidos e agrupados de maneira a criar
uma espécie de “mosaico” significante. Cada canc¢do, arranjo, citacdo, fotografia, etc., sdo
apresentados como parte constituinte e a0 mesmo tempo critica de uma grande “alegoria do
Brasil” (Favaretto, 1979). Criada sob o olhar prisméatico do que se convencionou chamar de
“tropicalismo”, essa alegoria ndo € construida monofonicamente, ou seja, formulada a partir
de um tnico ponto-de-vista exterior ao objeto, mas das multiplas vozes socio-culturais que

0 compoem.

" Tropicdlia ou Panis et Circensis. Philips / Polygram, 1968. CD. 512 089-2.
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Segundo Favaretto:

“A fala tropicalista ndo se interessa em fazer adequagdo de uma forma de
expressdo a um conteido prévio, mas em desconstruir, trabalhando na
virtualidade da linguagem. Donde uma producdo que afirma dois
sentidos simultdneos: designa o contexto e desconstroi as linguagens que
0 pressupoem enquanto interpretacdo totalizante” (1979: 86).

O discurso polifdnico parece servir exatamente a esse propdsito na producdo

tropicalista: se apropriar de um discurso para desmonta-lo ideologicamente.

Por ser um disco que se pretende sintese de um movimento artistico que vinha se
esquadrinhando pelos cancionistas acima mencionados, mas principalmente por Caetano
Veloso e Gilberto Gil, e que tomou forca e forma através da midia e da critica
especializada, € de se esperar que encontremos neste disco exemplos mais objetivos dos

principais procedimentos estéticos desenvolvidos pelos tropicalistas.

A principal caracteristica estética deste disco €, sem duvida, a radicalizacdo das
relacdes dialdgicas entre texto e contexto. Quer dizer, se o discurso tropicalista pode ser
considerado como polifdnico de uma maneira geral, neste disco a intertextualidade
(estritamente falando) ganha uma importancia maior. Isso é de certa forma coerente ao fato
de ser um produto que pretende consolidar um movimento musical com caracteristicas de
vanguarda artistica e, portanto, acaba por ser um momento extremamente “intelectualizado”

de criagdo.

E flagrante a quantidade de intertextos encontrados. Eles passam por cita¢des
literdrias de autores como Oswald de Andrade (principal intelectual associado ao
tropicalismo), Gongalves Dias (talvez o poeta brasileiro mais parodiado de todos os
tempos), Coelho Neto, Décio Pignatari, etc.; por alusdes ao Sargent Peppers Lonely Hearts
Club Band (famoso LP do The Beatles) e ao “urinol” de Duchamp na fotografia que
compde a capa do disco; pelas apropriagdes (no sentido dado por Sant’Anna, 2000) de
“Corac¢ao materno” de Vicente Celestino (can¢@o considerada como suma kitsch), do “Hino
ao Senhor do Bonfim” (hino tradicional popular-religioso da Bahia) e de “Trés Caravelas”
(de Alguero e Moreu com versdo em portugués de Jodo de Barro); pelas alusdes a

entonacdes que conotam figuras estereotipadas da sociedade brasileira como a figura do
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“politico” em “Geléia Geral; e até por citagdes de trechos de miusicas e can¢cdes como em
“Baby” (citagdo de “Diana” de Paul Anka), em “Geléia Geral” (citagdes de “O Guarani” de
Carlos Gomes e “All the way” de Frank Sinatra), em “Parque Industrial” (citacao do “Hino
Nacional Brasileiro”) e, finalmente, as citagdes musicais em “Enquanto seu Lobo ndo

vem”, cangdo que serd analisada aqui.

2. “Enquanto seu Lobo ndo vem” insere-se e trata de comentar um periodo da histdria
do Brasil marcado por crises politicas — entre a renuncia de Janio Quadros, o golpe militar e
o Ato Institucional n°S — e pelo aumento das reivindicagdes sociais, lideradas
principalmente  pelos movimentos sindicalista, campesino e estudantil
(Napolitano& Villaga, 2005). A violéncia exercida pela repressdo militar e o surgimento dos
grupos de resisténcia, inclusive armados, faziam parte do cotidiano brasileiro durante o ano

de 1968.

Para enumerar alguns fatos importantes ocorridos durante 1968 mencionemos a
criacdo da Alianca Libertadora Nacional (a ALN foi um dos mais importantes e atuantes
grupo de guerrilha no Brasil); os episdédios da morte do estudante Edson Luis durante
manifestacio no restaurante “Calabougo” e o protesto estudantil que terminou na morte de
quatro pessoas, além de dezenas de feridos e presos, que ficou conhecido como “Sexta-feira
sangrenta” (fatos que tiveram grande repercussio ndo apenas na classe estudantil); a
“Passeata dos Cem Mil” (conhecida manifestacdo no Rio de Janeiro em reagdo a violéncia
da policia com presenca em massa da classe artistica); e as greves de Contagem em Minas

Gerais e Osasco em Sao Paulo (Napolitano&Villaca, 2005).

Neste contexto, a simples evocacdo da fabula do “chapeuzinho vermelho” através
da alusdo, no titulo da cancdo, a cantiga infantil “Vamos passear na floresta / Enquanto seu
Lobo ndo vem”, ja instaura uma expectativa em relacdo ao tema da /opressdo/ versus

/transgressao/ (Lopes, 1999): o “passeio” (caminhada com finalidade lidica) na “floresta”
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) . .. C A ~
(espago labirintico”) sob o perigo iminente do “Lobo mau” (violéncia, repressao).

Vamos passear na floresta escondida, meu amor

Vamos passear na avenida

Vamos passear nas veredas, no alto, meu amor

Hd uma cordilheira sob o asfalto

A Estacdo Primeira de Mangueira passa em ruas largas
Passa por debaixo da avenida Presidente Vargas
Presidente Vargas

Vamos passear nos Estados Unidos do Brasil

Vamos passear escondidos

Vamos desfilar pelas ruas onde Mangueira passou
Vamos por debaixo das ruas

Debaixo das bombas, das bandeiras, debaixo das botas
Debaixo das rosas dos jardins, debaixo da lama
Debaixo da cama

3. De acordo com Lopes (1999), a cancdo exibe um locutor que propdem a um

Y ¢

narratdrio o ato de passear (“vamos passear” “meu amor”) que se dd por dois caminhos
antagonicos: um espaco aberto (“na avenida”, “nas veredas, no alto”, “em ruas largas”,
“nos Estados Unidos do Brasil”, “pelas ruas onde Mangueira passou”) e um fechado
(“floresta escondida”, “sob o asfalto”, “por debaixo da avenida Presidente Vargas”,
“escondidos”, “por debaixo das ruas”, “debaixo das bombas, das bandeiras”, “debaixo das

botas”, “debaixo das rosas dos jardins”, “debaixo da lama”).

O locutor assume dicotomicamente ora o ponto-de-vista de um enunciador (Eo)
comprometido com o passeio no espago aberto, ora com um enunciador (Ef) comprometido

com O percurso no espaco fechado.

No espago aberto desenvolvem-se figuras com valores disforicos relacionados ao
~ 3 .
tema geral da /opressdo/: as ‘“veredas’”, “bombas”, “botas”, “bandeiras”, “lama”, mas

também “presidente Vargas”, “Estados Unidos do Brasil” e “Mangueira”, referéncias claras

2 FLORESTA s.f. Grande extensio de terreno plantada de drvores; mata. / Fig. Grande nimero. / Fig.
Labirinto, confusao (Houaiss & Koogan, 1996).

3 VEREDA s.f. Caminho estreito, atalho, senda. / Fig. Via moral: as veredas da salvacdo. (...).(Houaiss &
Koogan, 1996).
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ao governo ditatorial de Getdlio Vargas, ao imperialismo norte-americano e a
institucionalizac¢do do carnaval. O percurso no espago fechado é vislumbrado “por debaixo”
do primeiro, ou seja, acontece em paralelo, de forma marginal, como possibilidade de
transgressao do espago aberto. Nao sio apresentadas figuras ligadas ao espago fechado com
valores claramente euforicos — a euforia estd mais na idéia de caminhar num “espaco
utopico” (Lopes, 1999: 179) — porém o enunciado “ha uma cordilheira sob o asfalto” traz,
interdiscursivamente, um trago figurativo euforizante. Segundo Jeszensky & Zan (2000), na
época, a imagem da ‘“cordilheira” era associada a Revolu¢do Cubana, ji que foi na
cordilheira de Sierra Maestra que se formou o grupo guerrilheiro que tomou o poder em
1959. O caso cubano era o mais recente € bem sucedido exemplo de revolugdo para a

esquerda brasileira.

No primeiro chorus os enunciadores se manifestam equilibradamente; para cada

enunciado € apresentado logo em seguida o seu contrario.

Et:  vamos passear na floresta escondida, meu amor

Eo:  vamos passear na avenida

Eo:  vamos passear nas veredas, no alto, meu amor

Et:  hd uma cordilheira sob o asfalto

Eo:  a Estacdo Primeira de Mangueira passa em ruas largas
Et:  passa por debaixo da avenida presidente Vargas

Ja no segundo chorus ha a predomindncia progressiva da voz do enunciador
transgressor (Ef), criando, assim, uma espécie de desenvolvimento narrativo que vai

valorizando cada vez mais seu ponto-de-vista.

Eo:  vamos passear nos Estados Unidos do Brasil

Et:  vamos passear escondidos

Eo:  vamos desfilar pelas ruas onde Mangueira passou

Et:  vamos por debaixo das ruas

E:: debaixo das bombas, das bandeiras, debaixo das botas
E:: debaixo das rosas dos jardins, debaixo da lama

Subvertendo as expectativas, o dltimo verso (‘“debaixo da cama”) oferece um ponto-

de-vista totalmente novo que apresenta explicitamente o tema do /medo/*, criando um

4 ~ . , . .
A expressao “debaixo da cama” é bastante popular no Brasil referindo-se a “estar com medo”.
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efeito auto-irdnico bastante contundente. Segundo Favaretto, com esse verso “a proposta
subversiva € relativizada ao maximo, des-heroicizada, desmascarando-se” (1979: 101).
Podemos dizer que esse verso expressa o ponto-de-vista de um enunciador irdnico (Ei) que
se encontra numa posicdo de distanciamento critico, lugar privilegiado para o sujeito

tropicalista, que busca o tempo todo desconstruir os discursos alheios.

O ultimo verso s6 encontra seu sentido pleno através do desenvolvimento melddico,

como pretendemos demonstrar adiante.

4. A melodia de “Enquanto seu Lobo ndo vem” € divisivel em quatro: frase 1, frase 1°,

frase 2 e frase 3.

Frase 1
6 6 6 6 6 6
C9 F Cg F Cg F
ey —
Pfot(]'meiodia 5\? L7 . " r-a— ! r i - I - ! —ql ‘.'""__.' ! ,}
* — g LA —_—
g
1 = i - — } L 1 ™4 1 =
- ¥ - —
va- mos pas- se- ar na flo- res - taes - con di - da meu  a mor
) - & T  —— | - o - | | I i I =
el - ¥ - e
Frase manifestada va- mos pas- se - ar nas wve - re -das no al - to meu  a mar
) e — :
L.II L L I I = . -3 I I 1 i 1 =
el - " - e
va-mos pas-se - ar nos  es - ta - dos u - ni - dos do bra - sil
= . . — — ! !
I | - I - - s I I I > 1 -
- ¥ . —
va - mos des- fi- lar pe - las ru-as on-de man - guef -ra pas - sou
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Frase 17:
6 6 6 6
Cq F Cq F
Proto-melodia ."@G g === — e . T ; .
D) ——-——E = 4%________'_"______‘_,&
— — P — +
T —T — = t
———— h - =
naa - ve ni i o
== = —— = e — T -
'{E-—‘P—‘—‘ T = - r' . 5 T &
. X = -
Frase man|festada hda u -ma cor- di - lhei - ra sob  oas - fal to
Q; s o = — = i !
va - mos  pas- se - ar es - con- di - dos
2 £ n: . T — 1 " > — f
\J — A - 1 s > 'l- L &
va -mos por de bai *0 das  ru - as -
Frase 2:
6 6 6 6 6 6
Cq F Cq F Cq F
o =f- E B et W e : -
Proto-melodia T——ae—mF—FLFyRe T FFr P r
o E__ L —— ﬁ—“
= e e — e |
a es-ta-cao pri- mei - ra de man - guei - ra pas-saem ru-as lar - gas
e e s
%4" = F— - ¥ '—hﬁ— |=H—...} .
Frase manifestada pas- sa por de - bai - 0 daa - ve - ni da pre -si -den-te Var - gas
e e e e

tas
T }
1 -
de - bai - xo das ro - a5 dos  jar - dins de- bai-xo da la - ma
Frase 3:
6 6 6
Co F Co Fe
il - -]
3 ¥ — = — — !
Proto-melodia ® | .
—— e
5 - . — . . .
é 5 -_ — .r ! T r 1 y—:-.'-—p ! i t :
Frase manimda © pre-si-den-te Var - gas pre-si- den-te Var - gas
) : s g . — 3 - .
ﬁ b3 _:—_. - .F.. I} .i - { - _| ..I' _ﬂ._}-.'_T_F :f' :} + {
¢ de- bai-xo0 da ca - ma de- bai- xo da ca - ma

As frases 1 e 1’ formam o nudcleo temdtico da parte A ([1 + 1’] + [1 + 1’]). Cada

frase principia de um mesmo motivo ascendente que parte da nota sol e sobe por graus
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conjuntos até dé, o qual chamaremos fema 1 (T1)’. A frase 1 desdobra-se a partir de T1
descendentemente partindo de ré em dire¢do a do e tragando um final suspensivo em mi, o
que da continuidade a frase 1’ que, partindo de T1, também desdobra-se descendentemente

em direcdo a do, porém partindo de si e caminhando por salto, como que “queimando”

etapas.
Frase 1:
T1 /-----desdobramento------ \
— — —
N / . ==
_/ /
' == _—L——_./__f'__\
,Q v ﬁ_:f_r““. K-_. '..l ! B—T—= e : : ]
B 7 e e * * e O T e s T 4 i
. i ¥ . o
Frase 1°:
T4 /--desdobramento--\
= -
\_’/ o_/
B )
—_— f ; |
> ‘I- 1 dl 1

Estéa claro que a frase 1’ é uma versado resumida e conclusiva de 1.

A frase 2, sozinha, forma a parte B da cancdo (2+2). Nela podemos notar a retomada
de T1, porém com finalizacdo na nota mi, portanto, esse motivo serd chamado de T1’. O
desenvolvimento da frase 2 se d4 principalmente pela reiteracdo do musema que constitui

T1’ (ascendéncia em mi) mais uma resolucio descendente em /d.

> Adotaremos o termo “tema”, provavelmente musicologicamente inadequado neste caso, para aproximarmos
esta andlise melddica a semidtica da cangdo, que faz uma distincdo entre “tematizacdo” — processo onde
“formam-se nticleos localizados, fundados na recorréncia, que contribuem diretamente para a fixagdo mnésica
das obras” (Tatit, 1994: 77) — e “desdobramento”, processo de evolucdo melddica “que, a todo instante,
fratura o nicleo tematico em funcdo do devenir propriamente musical” (idem, ibidem).
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Frase 2:

reiteragac do musema

?(3-
1

L

O fato da reiteracdo da ascendéncia em mi traz uma dupla possibilidade de
realizagcdo na letra. Se por um lado a reiteracdo do musema dirige a cancdo a um processo
de tematizacdo, por outro lado a valorizacdo da altura mi, tanto pela mesma reiteracao
quanto pelo salto que antecede a nota (note que em TI1’ temos uma seqiiéncia de
movimentos conjuntos ld — dé — mi e na reiteracdo a seqiiéncia das duas primeiras notas é

invertida do — ld — mi), possibilita uma exploracdo da tensividade passional.

A frase 3 € mais simples. Mais uma vez retoma-se T1 e altera-se a tltima nota para
um pouco mais acima, desta vez realizando um intervalo de oitava (sol) em relacdo a
primeira nota. Nao hd desdobramento nem desenvolvimento, apenas a repeticdo do que

chamaremos de T1°’. Assim temos a parte C da cancao (3+3+3+3).

Frase 3:

T1"

——

Aqui a tendéncia a tematiza¢do ou a um refrdo se torna mais explicita, pois temos a
repeticao literal do mesmo trecho melddico, por outro lado, 0 movimento de ascendéncia
torna-se ainda mais acentuada e parece confirmar a idéia de uma tensividade no plano das

alturas.

O que pudemos notar até aqui é que a melodia traca dois caminhos.
Horizontalmente a melodia tende a concentragdo, tanto pela aproximagdo cada vez mais
freqiiente dos temas erigidos (T1, T1’ e T1’’) quanto pela prépria diminui¢do do tamanho
dos ntcleos temdticos em propor¢do aritmética. Repare que a parte A forma-se pela

repeticao das frases 1 e 1’ que somam oito compassos, a frase 2 que estabelece a parte B
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tem quatro compassos e a frase 3 tem dois compassos.

8 compassos 4 compassos 2 compassos
f Parte A \ / mfeas \  [—Parte C-—--\
[ desdobramento’, T

T1 J—--desdobramento———\ T1 J—desdobramento--\, a8 b veteragan do musema

o = -
= o = = = =
- = - = = = = o

o g = =

Por outro lado, numa perspectiva vertical a melodia tende a extensdo. Busca-se cada
vez mais tensionar as alturas numa posi¢ao mais aguda, verificdvel tanto pela evolugdo de
Tl em T1’ e em T1"’, quanto pela tessitura explorada numa regidao cada vez mais aguda em

cada parte.

T1 T T

Isso significa que a melodia tende a negar a velocidade no eixo horizontal, pela
valorizagdao do tempo mnésico, enquanto que no eixo vertical existe a disposi¢do em negar
a duragdo através da valorizacdo das distancias tonais. A primeira tendéncia manifesta-se
num nivel intenso, entre relacdes proximas, ja a segunda estd projetada num nivel extenso,

faz parte do projeto geral da melodia.

Podemos dizer de maneira genérica que horizontalmente a melodia predispdem a
cancdo a tematizacdo enquanto que verticalmente ela tenderia a passionaliza¢do. Vejamos

como a letra se comporta com a melodia.

5. O primeiro verso sintetiza o projeto narrativo da can¢do. Temos o mote “vamos
passear” (manifestado por T1), que serd reiterado em quase todas as frases 1 e 1’ (a nica
excecdo € “hd uma cordilheira sob o asfalto”), a caracterizacdo do espaco da “caminhada”
pelo desdobramento melédico e a figurativizacdo® propiciada pelo déitico “meu amor” com
tonema prossecutivo. O segundo verso também parte do mesmo mote, porém, precipita-se
num tonema de cardter asseverativo, como que querendo afirmar logo o ponto-de-vista

contrario.

% Segundo o conceito desenvolvido por Tatit (1986, 1996).
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Segmento I (Frases 1 e 17)

temas
P iy
/
/
na
i A\
L3 . ar flo ) o\
\ Ase res A se  / naa
2 2 Z yd
o pas 1a es ~ pas ve
e // 7 //
vamos con Vamos.
o N
S N\ N~ A
di . mor y i\
/ NN
< _meL Vi X AN
\\ /& \\d \
da a a (_‘
tonemas
Segmento II (frases 1 e 1)
temas
e
s
Pl T~
S
e nas o~
o TR I
¢ ars ve Sy ~ Thei >
\ e [/ re \ Zd
P s Pl pd
pas_/ das 7 oo 7 s0b
o 7 e 2
<vamos V4 no ¢ hauma 0as
pd AN
N //\\ ~ (ﬁ\
al mor a
2 v\
< meu i By L
N V- L TR
o S @ / \ o}
LY 4 Vv
tonemas

E interessante notar que apenas nos dois versos iniciais Ez se manifesta antes de Eo.
Em todos os outros, primeiro afirma-se Eo para depois contradizé-lo com Ez. Na nossa
opinido, isso demonstra o poder de asseveracdo da frase 1’ e a tendéncia narrativa de se
valorizar Ez. Se o locutor optou por apresentar Ef logo no primeiro verso, foi para definir

imediatamente o projeto da canc¢do, nas frases seguintes a opg¢do se fez pelo poder da

asseveragao.

No proximo segmento, o mote “vamos passear” € abandonado, mas o ato do

“passeio” se mantém, propiciado pela recorréncia temdtica do musema que constitui T1°. O

projeto enunciativo da cang¢do permanece modalizado pelo /fazer/.
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Segmento III (frase 2)

temas
V= I N ™~ = £ N,
Somei % /quars~,_ AN S VAN AN [/ deny
7/ N7 i N ~ / AN
Wi ra\_/ a2/ as ) Mol x0 )/ da 3 / le N
/ 4 /4 / i Wi 4 /
/  pi /de /7pas J lar / de /. fdaa /S pre /. Var
7 LN RN / Z 2\ ARN /
P4 Pl \ A AN VAN VA 4 \ yd AN yd
[ cao o~ AMan /7 N aem/ N\ gas S por S fA\ve [/ Ast / gas
e \ 2 N N N 4 e LN/ AN
aesta v e N N { passa / v _~ b
- ~ N NS /7
AN Z
o~ N\ Vi -
. AN / -~
NN )
NN Z
SN Z

reiteracao dos musemas

Porém, é inegdvel a percep¢do de uma primeira investida no campo da tensdo
passional. A evolucdo de Tl em T1’ e a opgdo pelo salto intervalar nas recorréncias
musemadticas (em suma, a valorizagdo da nota mi), modaliza, ao menos virtualmente, o

percurso da cangdo pelo /ser/, o que levaria a uma valorizacao dos estados do sujeito.

Segmento III (frase 2)

mei quei it} bai ni den
) £ S A k) A
ra Ji ra [ as / X0 / da [/ le
! / / ! [ /
pri de i pas ] lar de daa_f pe  / Var
/ / / /
7 7 7 7
cao Man sa em gas por ve si gas
a esta passa

Os saltos estdo representados pelas setas e a nota mi pelos circulos.

De fato, podemos perceber uma mudanca no sujeito do ato de “caminhar”. Quem
“passa” agora é a “Estacdo Primeira de Mangueira” que € capaz de transitar “em ruas
largas” por “debaixo da avenida presidente Vargas”. O locutor evoca a figura da
“Mangueira” como exemplo de realizacdo de seu préprio projeto, marcando, assim, seu

proprio estidgio de programa a se realizar. Com isso, ressalta-se o estado disjuntivo do
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sujeito principal em relagdo ao seu plano /transgressor/, além de criar uma expectativa
maior em relacdo a sua possibilidade de realizagdo. Isto corresponde aos valores

remissivos’ assumidos melodicamente.

No segmento seguinte temos a repeticdo das tultimas palavras do trecho anterior
“presidente Vargas” sobre T’ . Através da repeti¢do insistente do trecho, que é derivado
tematicamente dos segmentos anteriores, o nome da avenida passa a designar seu
verdadeiro objeto de representacao, figura ligada ao tema da /opressao/.

Segmento IV (frase 3)

Vargas

den

presi

Esse verso parece aproximar-se daquilo que Tatit chamou de “iconizac¢do” (1996:
266-273) ao analisar a obra de Caetano Veloso. Para o autor: “as formagdes icOnicas sao
unidades de sentido indecomponiveis que reclamam uma captacdo em bloco pelos 6rgdos

sensoriais” (ibidem: 267). Opde-se de certa maneira a idéia de “narratividade”.

" O nivel missivo, conceito erigido pelo modelo semiético de Zilberberg, é apresentado por Tatit (1994) como
uma etapa anterior ao percurso gerativo de sentido consagrado pela semidtica greimasiana. E neste momento
que o sujeito da enuncia¢do opera com valores abstratos antes de se submeter as leis de um sistema de
significacao especifico (Lopes, 1999: 31). Segundo Tatit: “os valores emissivos sdo objetos dos programas
melddicos eufdricos responsdveis pela reconstituicdo da duracdo perdida. Esse processo € correlato a
reconstituicdo do elo entre sujeito e objeto de valor” (Tatit, 1994: 181). “Os valores remissivos sdo objetos do
anti-programa melddico que indicam a presenca inevitdvel das forgas antagonistas no plano musical. Ao
mesmo tempo que respondem pelo progresso melddico, tanto no eixo horizontal como no eixo vertical,
através de desdobramentos do material musical e de expansdes bruscas do campo de tessitura, os elementos
remissivos decompdem o nicleo melddico, precipitando a passagem para outros itinerdrios e outras regides de
altura” (idem, ibidem). De uma maneira geral, os valores emissivos se atualizam melodicamente pela
valorizacdo do movimento conjunto e da tematizacdo num nivel intenso e das gradacdes e do refrdo num nivel
extenso. Os valores remissivos correspondem aos movimentos disjuntos e desdobramentos melédicos num
nivel intenso e pela transposi¢@o e “segundas partes” num nivel extenso (idem, 1994).
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Neste caso, a figura de “Vargas” € apresentada como um “objeto” de significagdo,
de maneira direta, sem valores imediatamente definidos pelo locutor. O valor que essa
figura terd depende de uma compreensdo global do texto a partir da audi¢do do ouvinte.
Como Tatit afirma: “compondo icones desse tipo, Caetano transfere a experiéncia vivida
para dentro da cancgdo, transformando-a em experiéncia a ser vivida a partir da escuta”

(ibidem: 268).

No inicio do segundo chorus temos a retomada dos mesmos procedimentos

3

adotados no primeiro chorus. Os segmentos V e VI voltam a adotar o mote ‘“vamos
passear”, confirmando sua forca temadtica. A frase 1°, com seu cardter asseverativo, passa a
assumir interinamente o ponto-de-vista de Ez. No segmento VI, o locutor refor¢a a
evocacdo de “Mangueira” como exemplo bem sucedido. Toda esta parte se faz sob a

influéncia do /fazer/.

Segmentos V e VI (frases 1 e 17)
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Ja no segmento VII, a investida na tensdo passional realiza-se na letra de forma um
pouco mais clara. O sujeito deixa o mote “vamos passear” e passa a descrever a “visao” de

Et do espago aberto. Deixa-se de lado a caminhada e volta-se para o estado do sujeito.

Segmento VII (frase 2)
reiteracap do tema (musemas
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Os saltos estdo representados pelas setas.

Porém, ndo h4 uma descricao, estritamente falando, do estado do sujeito, mas uma
exposicao das figuras de valor disférico pertencentes ao espaco aberto. Isso € interessante
porque mantém a tematizacdo num nivel intenso enquanto se esbo¢a, melodicamente, o
anti-programa enquanto perspectiva. Quer dizer, nesse momento, os valores remissivos
apresentados melodicamente nio sdo suficientes para alterar os rumos da cangdo, porém
instauram uma expectativa cada vez maior nessa dire¢do. Por tudo isto, € um momento

bastante tenso da cangao.

O que acontece no proximo segmento surpreende pelo efeito auto-irdnico. Toda a
expectativa em torno de uma alteracdo no percurso da cangdo encontra uma resolucio
insélita pela evocacdo de cardter também icOnico de ‘“debaixo da cama”. A imagem

propiciada por este enunciado desmonta o plano herdico de Er.
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Segmento VIII (frase 3)

Ao assumir paulatinamente valores remissivos no eixo vertical da melodia ao
mesmo tempo em que o locutor identifica-se cada vez mais com o enunciador transgressor
(Er), o sujeito enunciativo desta can¢do instaura uma tensdo tamanha que mostra-se sem
resolucdo, implicando na reclusio do locutor no espaco fechado “da cama”. O que era lugar
euforico relacionado ao tema da /transgressao/ torna-se disforico quando o locutor assume o

/medo/ pela /opressao/.

Ou seja, o que o sujeito tropicalista parece querer denunciar aqui € a incapacidade
do enunciador transgressor (Ef) de superar seu estado de oprimido. Essa incapacidade é
transmitida, principalmente, melodicamente. Nao ha uma superagdo do programa melddico,
hé apenas uma extensdo gradativa no eixo vertical que aumenta cada vez mais a expectativa
em relacdo a superagdo, além de reforcar a disjuncdo afetiva entre o sujeito e o valor geral

da /transgressao/.

6. Sobre o acompanhamento podemos dizer que ele se estrutura claramente por uma
base (formada por baixo, violao e percussdo: woodblock, agog6 e surdo) e por intervengcoes
melodicas executadas pelo trompete, trompa, flauta, flautim, caixa clara, além do trecho

entoado repetidamente pela voz de Gal Costa.

A escolha dos instrumentos demonstra claramente uma tentativa de caracterizar um
conjunto de samba responsidvel pela base e uma formagdo tipica de banda marcial

responsdvel pelas intervencdes melddicas.
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A base tem por funcdo essencial a repeticdo de um padrio de um compasso,
garantindo uma “moldura” cinética e harménica (C%/ F°) bastante estdtica, o que reforca o

cardter involutivo da cangdo.

Apesar de ritmicamente associado ao samba, principalmente pelas figuras realizadas
pelo agogd, podemos dizer que € um samba bastante “quadrado”, mais ligado a uma idéia
de “parada” ou desfile do que de uma exacerbagdo somadtica de uma festa popular. A
harmonia repete uma progressdo (tdnica — subdominante) que também ndo oferece
expectativas de desenvolvimento. Mantém constantemente o0 movimento bindrio subjacente

a base que pode ser sintetizado na linha do contrabaixo (dé/fd/do/fd/...).

Porém, o movimento extensivo parece jd estar sugestionado na construcao gradual

da base pela superposi¢ao gradual dos instrumentos na introdugao.

Introdugdo: superposicao gradual dos instrumentos.
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Das intervengdes melddicas destacaremos as chiamatas® realizadas pelo trompete.
As articulacdes em staccato sobre notas repetidas, as vezes com figuras tercinadas, a
utilizacdo dos intervalos de quarta e quinta justa, além da propria utilizacdo do trompete,

aproximam estes enunciados musicais aos toques militares de clarim.

¥ CHIAMATA. “Um termo que indica um chamado homofénico no trompete ou trompa, ou sua imita¢io em
outros instrumentos, normalmente nas cordas” (The New Grove, vol 5: 594).
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Chiamatas executadas pelo trompete:
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Uma caracteristica interessante destas chiamatas € a escolha das notas. Ao invés de
utilizar a triade de do maior (do — mi — sol), que seria 0 mais 6bvio e proximo a linguagem
dos sinais militares, Duprat preferiu criar os chamados sobre notas um pouco mais distantes
da tonalidade (inversao da triade de ré menor: ld — ré — fd). Quer dizer, apesar de ndo serem
notas totalmente dissonantes, elas criam um efeito de distanciamento harmonico que se
reflete na prépria relacio entre a base e as intervengdes melddicas. Esse efeito de
distanciamento fortalece, na minha opinido, o cardter figurativo desses enunciados
musicais, ajudando a colocd-los num mesmo plano imagético que as “botas”, “bombas”,

“bandeiras”, etc.

Outro dado interessante é a proximidade entre os temas erigidos na melodia entoada
e a forma tradicional da chiamata. E bastante comum esta se estruturar a partir da triade
maior (quase sempre em do) e evoluir em dire¢do ao quinto grau (sol), refor¢cando a dltima

nota. Veja alguns exemplos’:

® Em The New Grove, vol 5: 594.
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C. Bendinelli: ‘Chiamata’ before the alarm signal ‘al ordine’ (Tutta I’arte
della trombetta, fol. 4)

G. Fantini: ‘Prima Chiamata di Guerra’ (Mod per imparare, p. 12)
% b 3 s j‘ ‘I ‘! & & I = -

J.S. Bach: Christmas Oratorio, Aria ‘Grosser Herr, o starker Konig” (n°8),
Tromba in D part, bars 15-18
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Os temas melddicos usados nesta cangdo parecem estar orientados por essa
sonoridade. A extensdo que eles promovem verticalmente se apdia exatamente sobre a

triade maior de do apresentada ascendentemente.
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A aproximacdo dos temas melddicos aos perfis de chamados ou sinais melddicos
ndo nos parece mera coincidéncia, mas reflexo da principal performance do sujeito desta
cancdo que € o “caminhar”, ou melhor, da incitacdo ao “passeio” (lembremos do mote

“vamos passear” que € expresso por T1).

Também sdo importantes as citacdes do “Hino da Internacional Comunista” e do

“Hino a Bandeira” realizadas pelo trompete, trompa e flauta.

Citacdes do “Hino da Internacional Comunista” e do “Hino a Bandeira”,

respectivamente.
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Essas citagdes funcionam como figuras discursivas ligadas ao contexto bélico
caracterizado pelo acompanhamento assim como as chiamatas, porém conotam sentidos
bem mais especificos por serem intertextos. O “Hino a Bandeira” claramente estd atrelado
ao tema da /opressdo/. O simbolo nacional é denotativo do “espirito civico” e, logo, da
manutencdo da ordem. O “Hino da Internacional Comunista” faz referéncia explicita aos

movimentos revoluciondrios de esquerda, logo a desestabilizacdo da ordem, a

/transgressao/.

O interessante é que essas referéncias sdo apresentadas dentro da mesma temaética
/bélica/; o “Hino da Internacional” nao deixa de ser um hino, marcial e, nesse sentido,
atrelado a idéia de “ordem”. No contexto enunciativo desta cancao, ele faz parte das figuras
disforicas apresentadas no espago aberto assim como as “botas”, “bombas”, “bandeiras”,
chiamatas e rufos de caixa clara. No nosso entendimento, a citagdo do “Hino da
Internacional” antecipa a critica a proposta subversiva explicitada no verso “debaixo da
cama”, mas também aponta sua critica para um sujeito discursivo especifico: aquele que
mantém valores ligados a /ordem/ e ao /marcial/. Mencionemos, por fim, o trecho entoado
por Gal Costa. Este se caracteriza como a citacdo de um trecho de “Dora” de Dorival
Caymmi.

Dora
Rainha do frevo e do maracatu

Dora

Rainha cafuza de um maracatu
(...)

Os clarins da banda militar
Tocam para anunciar

Sua Dora agora vai passar
Venham ver o que é bom

(...)

A citagdo € clara, pois mantém o mesmo contorno melédico original.

rins ban mi tar
cla da da li

05

Ao contrério do samba de Caymmi, em que os instrumentos saidam o desfilar da

“rainha”, aclamando-lhe a desenvoltura, em “Enquanto seu Lobo ndo vem”, os “clarins”
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somam-se ao contexto de repressdo militar. Segundo Schimiti (1989), a inser¢do deste
trecho evidencia a intengdo parodistica do compositor, que tira proveito da possibilidade
ambigua de realiza¢do semantico-pragmadtica do verso; “é que a presenca da banda militar
pode-se associar seja o clima euférico das comemoracdes populares, seja aquele revestido

de seriedade, evocador da presenca da ‘autoridade’” (ibidem: 235).

O verso nesse novo contexto perde suas caracteristicas espirituosas e € apresentado
numa regido aguda, repetidamente, como um “sinal”. O verso n@o anuncia, denuncia os

valores disféricos da /opressao/.

2. NAO IDENTIFICADO

1. Esta cancdo faz parte do disco homdnimo de Caetano Veloso — também conhecido

como seu “4lbum branco” — lancado em 1969'°.

Em dezembro de 1968, Caetano Veloso e Gilberto Gil foram presos por
“subversao” e passaram dois meses na Vila Militar da cidade do Rio de Janeiro. Passado
esse periodo de prisdo, foram despachados num avido da FAB para a Bahia. L4 ficaram
durante quatro meses — niao podiam sair do estado — até conseguirem negociar com as

autoridades o exilio na Europa (Maciel, 1996: 205-218).

Durante o curto periodo em que ficaram na Bahia, os compositores gravaram um
disco cada. Na verdade, gravaram parte de um disco. Pela impossibilidade de sair da Bahia,
ambos gravaram voz e violdo num estidio pequeno de Salvador e a fita com esse registro
foi levada para Sao Paulo por Rogério Duprat para que ele terminasse a producio
introduzindo toda a instrumentacdo restante. Como confirmam os depoimentos de Rogério

Duprat e Caetano Veloso:

“Eles foram proibidos de sair da Bahia. Gil e Caetano ndo sabiam que
iam ser expulsos do pais, achavam que iriam voltar a vida normal. (...)
Neste momento, acabei sendo uma espécie de ‘escriba musical’ deles.

19 VELOSO, C. Caetano Veloso. Philips / Polygram, 1969. CD. 838 556-2.
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Deixaram o material para que eu realizasse os discos e foram embora”
(entrevista cedida por Rogério Duprat em Gaitina, 2002: 137).

“Gil e eu fizemos, cada um de nds, um disco nesse meio tempo. Como nao
podiamos ir ao Rio ou a Sdo Paulo, fizemos as gravagcées num estidio
pequeno de Salvador (acho que se chamava Estiidio J.S.) apenas com o
violdo. As fitas foram enviadas para Sdo Paulo ou Rio para que Rogério
Duprat adicionasse baixo, bateria e orquestra” (Veloso, 1997: 417).

Apesar dessa situacdo ser atipica'', ela explicita o caréter estratificado da producio
de um fonograma. Assim como na industria cinematogréifica, a produgdo fonografica
depende do trabalho integrado de diversas pessoas com especialidades distintas: musicos
instrumentistas, arranjadores, técnicos, produtores, etc. Normalmente estas funcdes sio
desempenhadas e coordenadas de maneira a criar um texto fonografico coeso e a eliminar'?
as “‘arestas” da unido de diversas personalidades em prol de uma ‘“figura” ou de um
“sujeito” do discurso, encarnado pelo “cantor”. No caso tropicalista, percebe-se a op¢ao por
se valorizar e ressaltar o papel do ‘“arranjador”, esteticamente falando. Quer dizer, os
arranjos elaborados para as cangdes tropicalistas — principalmente os de Rogério Duprat —
nao funcionam apenas como acompanhamento (estritamente falando), mas como elemento
ativo no processo enunciativo cancional. Como pudemos observar em “Enquanto seu Lobo

ndo vem’.

2. No final de 1968 as discussdes em torno da oposi¢do entre “MPB” e “tropicalismo”

! Na verdade, esta situacdo é atipica no chamado meio “artistico” ou “autoral”, ou seja, nos trabalhos onde
hd uma preocupacio estética no processo global de producdo e, portanto, onde hd uma certa centralizacio
desse processo na mdo do “artista”. Em trabalhos mais “comerciais” a estratificacdo costuma ser maior,
ficando a cargo do produtor musical a dire¢@o de todo o processo assim como a arregimentacdo e designacao
das funcdes de arranjador, instrumentistas, técnicos, etc. Muitas vezes o “artista” — aquele que vai estampado
na capa do disco — s6 tem uma visdo geral do produto na hora de gravar a voz ou na fase de pés-producio.

No cinema também existe uma tendéncia em diferenciar filmes “autorais” de “‘comerciais”, aqueles
tendemos a relacionar a autoria ao diretor ou diretor-roteirista. Dizemos “ontem fui ver um filme do Woody
Allen”, quando na verdade Woody Allen ndo fez o filme sozinho, apenas (ndo quero dizer que é pouco!)
dirigiu ou, por vezes, escreveu o roteiro do filme.

12 Neste mesmo disco, em “Irene”, temos uma interessante “dendncia” do trabalho de produ¢do de um
fonograma pela incorporacdo de um erro de gravacdo: Gil erra um acorde e a gravacdo tem que ser retomada.
Duprat mantém o erro e os comentdrios ocorridos durante a gravacdo no produto final, além de tratd-lo de
maneira concretista evidenciando a midia — a fita magnética — em que a musica foi gravada.
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ja estavam estabelecidas. De um lado os artistas que buscavam desenvolver, a partir das
formas tradicionais, uma musica “autenticamente brasileira” e de outro os tropicalistas que
assumiam uma postura “antropofdgica” em relacdo a contemporaneidade e o passado.

Como explica Napolitano:

“O que estava em jogo, eram duas idéias-forca, lancadas pelo
modernismo dos anos 20: uma evolucdo que corresponderia a um
aprimoramento da propria capacidade de sintetizar as bases culturais da
‘nacionalidade’, inscrita nas falas populares mais isoladas, sendo o
artista o formulador privilegiado desta consciéncia (inspirada em Mario
de Andrade); uma evolucdo que seria a degluticdo, voluntdria e seletiva,
da massa de informacoes disponiveis no mundo contempordneo
(inspirada em Oswald de Andrade), sendo o artista o sintetizador de
novas propostas orgdnicas” (1997).

Essas duas linhas tinham como principal palco de embate os festivais de cancdo. Os
dois principais festivais de 1968 foram o “III Festival Internacional da Can¢do” (durante o
més de setembro) e o “IV Festival de MPB” (durantes os meses de novembro e dezembro).
Aquele foi o mais polémico e conflituoso, tanto pela radicalizacdo adotada na performance
dos tropicalistas, quanto pela “recep¢do” do publico comprometido com a “cancdo de
protesto”.

O fato mais importante foi a apresentacdo de “E proibido proibir” onde Caetano

1355

Veloso proferiu seu famoso “discurso *”. E certo que a ala comprometida com a chamada

1 “Mas & isso que é a juventude que diz que quer tomar o poder? Vocés tém coragem de aplaudir este ano
uma musica que vocés ndo teriam coragem de aplaudir no ano passado; sdo a mesma juventude que vai
sempre, sempre, matar amanha o velhote inimigo que morreu ontem! Vocés ndo estdo entendendo nada, nada,
nada, absolutamente nada. Hoje nao tem Fernando Pessoa! Eu hoje vim dizer aqui que quem teve coragem de
assumir a estrutura do festival, ndo com o medo que Sr. Chico de Assis pediu, mas com a coragem, quem teve
essa coragem de assumir essa estrutura e fazé-la explodir foi Gilberto Gil e fui eu. Vocés estdo por fora!
Vocés ndo dao pra entender. Mas que juventude € essa, que juventude € essa? Vocés jamais conterdo
ninguém! Vocés sdo iguais sabe a quem? Sdo iguais sabe a quem? - tem som no microfone? - Aqueles que
foram ao Roda Viva e espancaram os atores. Vocés ndo diferem em nada deles, vocés ndo diferem em nada! E
por falar nisso, viva Cacilda Becker! Viva Cacilda Becker! Eu tinha me comprometido em dar esse ‘viva’
aqui, ndo tem nada a ver com vocés. O problema € o seguinte: vocés estdo querendo policiar a musica
brasileira! O Maranhao apresentou esse ano uma musica com arranjo de charleston, sabem o que foi? Foi a
Gabriela do ano passado que ele ndo teve coragem de, no ano passado, apresentar, por ser americana. Mas eu
e Gil abrimos o caminho, o que é que vocés querem? Eu vim aqui pra acabar com isso. Eu quero dizer ao
juri: me desclassifique! Eu ndo tenho nada a ver com isso! Nada a ver com isso! Gilberto Gil! Gilberto Gil
estd comigo pra acabarmos com o festival e com toda a imbecilidade que reina no Brasil. Acabar com isso
tudo de uma vez! Noés s6 entramos em festival pra isso, ndo € Gil? Nao fingimos, nio fingimos que
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“linha dura” da MPB ja estava de prontidio para uma vaia organizada, porém, a
performance de Caetano e os Mutantes, que se aproximava da idéia de um happening pelo
comportamento cénico e pldstico, se mostrou muito mais provocativa e a reagdo do publico
foi dura. O evento logo se transformou num caos, inclusive incorporado musicalmente
pelos Mutantes, e serviu de pano-de-fundo para um discurso improvisado de Caetano que

de certa forma marca o inicio do esgotamento do movimento:

“Gilberto Gil estd comigo pra acabarmos com o festival e com toda a
imbecilidade que reina no Brasil. Acabar com isso tudo de uma vez! Nos
5o entramos em festival pra isso, ndo é Gil? (...) Nos, eu e ele, tivemos a
coragem de entrar em todas as estruturas e sair de todas, e vocés?”
(trecho do discurso)

Ja no IV Festival de MPB, o “tropicalismo” passa a ser encarado como “género”
concorrente com a MPB, dando sinais de uma certa estagnacdo do movimento e de sua
decadéncia enquanto vanguarda artistica no sentido de sua incorporacdo ao ‘‘senso
comum”. Em uma das reportagens que saiu na época sobre o festival se diz: “Pela primeira
eliminatdria (...) percebe-se que o festival deste ano vai ser nitidamente tropicalista, com a
maior parte dos candidatos seguindo abertamente a linha langada por Caetano Veloso no
festival passado” (OESP, 19/11/68: 21, citado em Napolitano, 1997). E interessante que o
resultado final deste festival tenha dado a Tom Zé com “Sdo Sao Paulo Meu Amor” o
primeiro lugar, pelo jari especial, e o primeiro lugar no juri popular tenha sido concedido a

“Benvinda” de Chico Buarque.

Langcada num momento em que o tropicalismo do “periodo herdico” (Favaretto,
1979: 41) se esgotara, tanto pela exaustdo natural dos movimentos de vanguarda quanto
pela prisdo de Caetano e Gil, “Nao Identificado” evoca esse contexto de maneira bastante

especial.

desconhecemos o que seja festival, ndo. Ninguém nunca me ouviu falar assim. Sabe como é? No6s - eu e ele -
tivemos a coragem de entrar em todas as estruturas e sair de todas, e vocés? E vocés? Se vocés em politica
forem como sdo em estética, estamos feitos! Me desclassifiquem junto com Gil! Junto com ele, td entendendo.
O jiri é muito simpatico, mas é incompetente. Deus estd solto! (Canta trecho de E proibido Proibir) Fora do
tom, sem melodia. Como € juri? Nao aceitaram? Desqualificaram a melodia de Gilberto Gil e ficaram por
fora! Juro que o Gil fundiu a cuca de vocés. Chega!”
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Eu vou fazer uma cangdo pra ela
Uma cangdo singela, brasileira
Para langar depois do carnaval
Eu vou fazer um ié-ié-ié romdntico
Um anticomputador sentimental
Eu vou fazer uma cangdo de amor
Para gravar num disco voador

Uma cangdo dizendo tudo a ela

Que ainda estou sozinho, apaixonado
Para lanc¢ar no espago sideral
Minha paixdo hd de brilhar na noite
No céu de uma cidade do interior
Como um objeto ndo identificado

Nesta can¢do constatamos um locutor envolvido com um projeto geral explicitado
logo no primeiro verso: “eu vou fazer uma cangdo pra ela”. Este mote vai guiar todo o
desenvolvimento narrativo da letra que se ocupa em dar detalhes de como serd e pra qué

servird essa “‘cancdo’.

Em conformidade com Lopes (1999: 262-263), nesse processo verificamos a
presenca de dois programas complementares: um que aborda o objeto “cancdo” do ponto de
vista de sua produgcdo (“eu vou fazer”) e outro sob a perspectiva de sua funcio de
comunicacdo: a “‘cangdo” servird para compartilhar os sentimentos do locutor para com a

“amada”.

Ainda de acordo com Lopes (ibidem), a primeira acdo faz presumir que o locutor ja
esteja em conjun¢do com um valor “amor” e necessite produzir um objeto capaz de
exprimir esse sentimento. J4 no segundo programa, o sujeito vive uma disjuncdo com o
objeto-valor “amada’; o “amor” € vivido como falta que precisa ser comunicada a amada e
a letra trata de “exteriorizar” através da “‘cancdo” o “interior” do sujeito, ou seja, seu estado

passional.

No jargdo da semidtica, podemos dizer que a letra orienta-se por um regime
emissivo de ordem intensa (produc¢do) ao procurar manter a conjun¢do com o valor “amor”
através da producdo do objeto “canc¢do” e remissivo de ordem extensa (comunicagdo) ao

buscar a reparagcdo do sentimento de falta do objeto-valor “amada” (Lopes, 1999: 262-263).
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Podemos observar que o primeiro chorus aborda principalmente o programa de
construcdo do objeto ‘“‘cancdo”, sendo o estado do locutor sugerido através de
caracteristicas do objeto: “pra ela”, “romantico”, “sentimental”, “de amor”. No segundo
chorus o locutor passa a abordar mais diretamente o objeto (“uma cancdo dizendo tudo a
ela”) e, a partir dai, seu préprio estado (“‘que ainda estou sozinho, apaixonado™), processo
que acaba por transformar o objeto “can¢do” em sua prépria “paix@o”’, explicitando o
processo de ‘“‘exteriorizagdo” do “interior” do sujeito mencionado por Lopes. No final da
letra podemos dizer que a conjung¢do entre o valor “amor” e o objeto “canc¢do” se concretiza
na forma de sua “paixdo” que se manifestard como um “objeto ndo identificado” brilhando

“no céu de uma cidade do interior”.

. - . L oqe - . . 14
4, A melodia de “Nao Identificado™ € divisivel em cinco frases .
Frase 1
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Proto-melodia %‘3& T : T F = p— = .h' = ..r—_:!' = : :
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Fo i — ; ; ; T — | ; * i
F \'.y '} —'i & 1;- - . ¥ ° . - = 1
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—_———— 1 ]
; ‘I,._,"I e . = f = = |
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ﬂ L#.. T o i 3 e E— :
@ e — 1 T T T & 1 T 1 i e s e ¥ ' o 1
- J— —i ii -J< am—r - . o_o o —_— 4 o - 1
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u ma can cao di zen do tu do a e-e-la

i I T I —
R — K T ¥ 5 r-"_| i - - .i 1 I — i

\‘.’v = _‘f\ '} - =t - - - T e_o

min ha pai - xao ha de bri lhar na no- oi- te no

' As transcri¢des aqui apresentadas foram feitas a partir da escuta da primeira apresentacdo da cangio.
Decidimos nao transcrever literalmente sua repeti¢do por considerarmos de um preciosismo desnecessario.
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Frase 2
Bsus’ E
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Frase 5
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_-g f : i —1 | — P |
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A cancgdo se estrutura por um chorus, formado pelas partes A, A’ e B ou refrdo, que
se repete duas vezes completando a letra. Toda a cancdo ¢é repetida duas vezes durante a
gravacdo. A parte A € constituida pelas frases 1, 2 e 3. A parte A’ € formada pelas frases 1 e

4; e o refrdo discorre sobre a frase 5.
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A frase 1 tece os primeiros motivos que servirdo de material teméatico durante toda a
melodia. S0 pequenos trechos de trés notas, e alguns de duas notas, ligadas por movimento

conjunto. Esses motivos sdo repetidos um a um e vao ligando toda a parte A:
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2= ————— !
> = = T '
v

A parte A’ mantém a mesma caracteristica, porém desenhando um final suspensivo:
apesar de terminar na nota mi a harmonia caminha para uma modulagdo em dire¢do a uma

quarta acima onde serd o refrdo.
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Apesar de A e A’ serem todos ‘““costurados” por motivos, ndo da pra dizer que a
cancdo resultard absolutamente tematica. Isso porque a melodia estd sempre percorrendo o
espaco tonal, quer dizer, ela estd sempre ocupando uma regido diferente da tessitura numa
configuracdo proxima a que Middleton chamaria de melodia por “plataformas15 7 (1990:
207). Cada altura conquistada é valorizada por prolongacdes nas notas e o andamento lento

. 1 .
favorece o tratamento tonalizado'® da melodia.

15 “terraced melodies” (Middleton, 1990: 207).

'° Este termo é empregado por Tatit (1994) no “sentido de valorizagdo dos ‘tons’, das ‘alturas’, das ‘notas’”
(1994: 97).
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De qualquer forma, a tendéncia a tematizacdo, na partes A € A’ se mostra como
possibilidade geral mais concreta; a melodia ndo demonstra uma configuracao exacerbada
num plano passional. Inclusive, a ocupagdo do espaco tonal € feita de maneira gradativa,
nao ha saltos marcantes. Se analisarmos sua “gestualidade” verificaremos que ela traga uma

linha que oscila sempre gradativamente em direcdo ou em torno de mi, centro tonal desta

musica:

o— T 22 O o—> A

A frase 5, que constitui o refrdo, ja4 promove uma ruptura. Se na sua estrutura

interna ela mantém resquicios do material temético,

g 3 =r I e I Fﬂ I T
- o S e e e e e e e | i
a T /I I e o | L — L = |

a transposicdo da tessitura, tanto para uma regido mais aguda quanto para a tonalidade da

subdominante, e o esfor¢o de emissao aplicado a nota do,

fazem com que o refrdo seja o lugar privilegiado para as manifestacdes de cardter passional.

Vejamos como a letra se comporta com a melodia.

5. Como ja& mencionamos, o primeiro chorus ocupa-se principalmente em ‘“‘construir”
o objeto “cancdo”. O programa de producdo é colocado em primeiro plano e vale-se dos
motivos melddicos para erigir as relagdes entre sujeito (“eu vou fazer”) e objeto (“uma

~ . L . . . . 17
can¢do”), e objeto e valores eufdricos (“singela”, “brasileira”, “depois do carnaval ™,

7" No Brasil das décadas de 30 e 40, ou na chamada “Era de Ouro” do radio (e que de certa forma perdura até
os dias atuais) era comum a diferenciacdo entre musica de carnaval e musica de meio de ano, aquelas sendo
destinadas a danga e a festa, e estas mais “romanticas”. Como coloca Tatit (1990: 44): “Naquele tempo, duas
fases de criagdo eram nitidamente estabelecidas: a fase de producdo de tensividade somdtica, durante o
periodo carnavalesco, e a fase restante de trabalho com a tensividade passional, com as chamadas cancdes de
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“romantico”, “sentimental’’).

Na frase 1 de A temos a constru¢do do mote lingiiistico e melddico “eu vou fazer

uma cangdo” reiterado em A’.

pra do
e uma car
temas
e can sin ra car pois. na
——
u cao la cao si pa lan de val
can
ma ge bra lei
eu zer la ra
fa
vou
o um
temas man an
]
F li li pu
/ =5,
/ um ie co com dor tal
/ ie sen men
[ _
Ji ie la i

ey

vou

Mas temos também a primeira revelacdo do projeto de comunicagcdo em “pra ela” —

igualmente embutido em “romantico” — que ocorre a0 mesmo tempo melodicamente pela

ruptura no movimento ascendente proposto pelos dois primeiros motivos e pela énfase nas

notas /d-sol, sensivelmente mais aguda na tessitura adotada até aqui.

meio de ano”. Portanto, num primeiro momento, podemos dizer que a expressdo “para lancar depois do

carnaval” aproxima-se as figuras ligadas a temdtica /romantica/.
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§___pra do
AN e uma car
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u cao ~d la cao si pa lan de val
can__—=
)
ma .~ ge bra
eu zer T la ra
/
fa /
vou
N um
\ man an
Ny _
N ti pu
um i@ co com dor tal
[} sen_ men
I
ie ta ti
/
el zer e
/
fa /
vou_ #

As saliéncias melddicas encontradas em “pra ela” e “romantico”, no entanto, sao

logo incorporadas ao percurso melddico — tanto pela reiteragdo do motivo quanto pelo

posterior movimento descendente — recuperando, assim, a opg¢do pelo movimento

conjuntivo e agregando os motivos melddicos que vao servindo para caracterizar o objeto

“cancdo”.

O movimento de gradagdo caracteriza de maneira geral a parte A e mesmo os saltos

esbocados em ‘“‘singela” e “brasileira” estdo a servigo dessa gradacdo ao ligar seus “picos”

numa progressao descendente.
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pra do
= uma_ car
= can sin N ra car pois. na
—
u cao la . Gao Si pa lan de val
can N /
ma AW ge bra  lei
~
eu zer temas _la ra
\\ /
fa S~
vou temas

A frase 3 direciona novamente a melodia ascendentemente, numa sucessdo
reiterativa de um pequeno motivo de duas notas, mas logo retoma o material teméatico para

finalizar a parte A.

———— temas
_"’”_::""-, \\‘
pra do
e uma % car
N
e can sin ra-A __ car pois \ _na
u cao la Gao si pa / lan de N\ val
can N
ma ge bra lei
eu zer la ra

vou

O enunciado “para lancar depois do carnaval” tem uma dupla conotacido: a0 mesmo
tempo em que faz parte das figuras relacionadas ao tema /romantico/ (como ji
mencionamos), estrutura-se de acordo com o projeto de comunicacdo. A idéia de “langar” a
13 ~ 2 13 . 2 ’4 . . ~

cancdo” num tempo “depois do carnaval” ird se moldar com o projeto de comunicacdo

mais claramente no segundo chorus.

A parte A’ praticamente repete os mesmos procedimentos de A, porém com
diferencas no nivel discursivo que se mostrardo pertinentes no adiantar de nossa andlise.
Por enquanto, ressaltaremos somente suas caracteristicas narrativas que mantém o mesmo
tratamento. A frase 1 retoma o mote, apenas muda as figuras discursivas (“eu vou fazer um

ié-ié-i&é romantico”) e a frase 4 mantém a caracterizacdo do objeto a produzir (“um
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anticomputador sentimental”), porém alterando seu perfil melédico que desdobra-se num

movimento de suspensdo que sugere um desenvolvimento na cangdo: sustentacdo da nota

mi sobre a progressao harmonica modulatéria F#7—Bsus7/B7—Esus7/E7.

temas
Vi
VAR
/!
r
temas man
[~ ti ti pu
P
/ um ie co com dor < tal
/ ie sen_ men _,
,{ 1
/ ie ta [
i
eu zer

vou

A preponderancia de valores emissivos nas partes A e A’ do primeiro chorus pode

ser verificado também na necessidade constante de retomada no plano da expressao da letra

no que diz respeito a estrutura de rimas, o que nao acontece no segundo chorus:

Eu vou fazer uma cang¢do pra ela
Uma cangdo singela
Brasileira

Eu vou fazer
Um ié-ié-ié romdntico

Um anticomputador

Para lancar depois do carnaval

sentimental

E o desenvolvimento da cangio a partir de A’ se dd pela transposicdo'® da melodia

na parte B ou, se preferir, refrdo. Segundo Tatit, “a transposicao regula a relagdo melddica

entre primeira e segunda parte em inumeras cancdes desaceleradas, ampliando suas

18 . - o ~ . . .

O conceito de “transposi¢do” tem na Semidtica da cancdo o sentido estrito de mudanga brusca no registro
de tessitura de uma melodia, “nada tem a ver, portanto, com a transposi¢do harmonica (...) nem com a
transposicao técnica realizada por musicos que precisam converter as notas emitidas por seus instrumentos
para chegar aos tons escritos nas partituras” (Tatit, 1994: 109). A transposi¢do harmonica realizada aqui ndo
define a transposi¢do melddica no sentido semidtico, porém, sem duivida, ajuda a marcar a ruptura com o

programa meldédico que vinha se desenvolvendo.
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extensdes verticais e acentuando, do ponto de vista tensivo, o processo de passionaliza¢ido”

(1994 128).

zer cao var VO

Tessitura fa ma Ja @
de B el vou u dea para num a \

mor dor

Tessitura
deAeA'

e

Além da relacdo de transposicdo entre as partes da cancdo, a melodia do refrdo
contrasta por basear-se muito mais em movimentos disjuntivos, além de outro fator
importante que € a aceleracdo do andamento. A can¢do vinha numa média de 102 bpm e
sobe para mais ou menos 118 bpm no refrdo, uma diferenca suficiente para “somatizar” a

tensividade da cancdo.

Segundo Tatit (1994), o refrdo funciona como manifestacio extensa da necessidade
de cristalizagdo de uma idéia. Assim como na fematiza¢do constréi-se uma ‘“relacdo
motivada entre tal idéia (...) e o tema melddico erigido pela reiteracdo” (idem, 1996: 23), o
refrdo, ‘“nucleo amplo, também fundado na recorréncia, de onde saem e para onde
convergem todas as outras partes de uma composi¢ao” (idem, 1994: 77), funciona como

ponto de for¢a centripeta na cadeia das partes de uma cangao.

No caso de “Nao Identificado”, a aceleracdo no tempo cinemadtico e a recorréncia da
frase 5, que vao definir a idéia de um refrdo, servem para a cristalizagdo do projeto geral da
canc¢do. E o projeto de producdo é retomado de maneira direta: “eu vou fazer uma cangio
de amor”. J4 o projeto de comunicacdo sofre uma sensivel alteracdo temadtica; a “canc¢do”
serd para “gravar num disco voador”. Apesar desta nova temadtica ji ter sido sugerida na
figura do “anticomputador”, agora ela faz parte do projeto principal da can¢do e ird guiar

toda a discursivizacdo do segundo chorus. Nos trataremos mais especificamente disto
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adiante, por enquanto vamos nos concentrar no projeto narrativo.

Portanto, temos um refrdo que, ao mesmo tempo, cristaliza o projeto narrativo da
cancdo e marca, através da transposicdo, o regime remissivo que orienta o programa de

comunicag¢do, agora contagiado pela figura do “disco voador™.

CeN

Segundo Tatit, “a mudanca de registro, ou seja, a transformagdo brusca do
movimento conjuntivo em movimento disjuntivo, estd associada a alteracdo de valor, a
prova decisiva que instaura a espera de um retorno ao material melédico original em novas
bases ideoldgicas” (1994: 127). De fato, ao retornar para o segundo chorus, o sujeito da
cancdo, como que ‘“contaminado” pelos valores remissivos do antiprograma melddico,

passa a descrever a “can¢do” enquanto objeto de comunicacdo e, logo, seu estado passional.

Logo na frase 1 temos a incorporacdo dos principais temas melddicos pelo

programa de comunicagdo; o objeto passa a ser sujeito da comunicagao.

AN
o a N\ o
- RN que ain 51
X
_~ CN da es S0 ra car pa de
o di tudo la_ %\ Lot %o pa lan no es ral
do
— - zen zi pai na
(u can nho a do
/
\ can
\ma _~—
A=

A partir daf o locutor deixa explicito seu estado passional: “que ainda estou sozinho,
apaixonado”. O cantor passa a se valer do andamento lento — apds o refrdo a cangdo volta
aos 100 bpm — para intensificar o tratamento tonalizado da melodia. Podemos perceber um
maior prolongamento das notas, a utilizag@o de tercinas e o atraso no ataque das notas como

principais recursos utilizados.

048 : - —— -
Proto-melodia gyt +—— : = ; - = :
o) = . = = . LA Z
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Frase manifestada 2 N . = R g 5 ]
\.::' '! = ‘,- ' § E—— < v ———— e 5 i 1
u- ma can - ¢ao di- zen -do tu - do a e-e-la
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A frase 3 retoma seu correspondente do primeiro chorus alterando o “carnaval” pela
figura do “espago sideral”. O teor remissivo da frase melddica € atualizado sob a nova

perspectiva temadtica ligada ao “disco voador™.

Podemos perceber uma apropriacio cada vez maior dos valores remissivos
apresentados melodicamente pelo projeto de comunicacdo agora atrelado a temadtica ligada
ao “disco voador”. Por sua vez os temas melddicos vao sendo usados no processo de
conjuncdo da “can¢do” com o valor “amor”. Isso pode ser observado de maneira sintética

pela evolucdo da frase 1 durante os chorus: “eu vou fazer uma cangdo pra ela” — “eu vou
fazer um ié-ié-i€ romantico” — “uma cancao dizendo tudo a ela” — “minha paixao ha de

brilhar na noite”.

Dai o ultimo A’ resumir o programa de comunicacdo, que agora se mostra
claramente como o programa principal da can¢do, na constru¢do iconica da “paix@o” do
locutor como um objeto que “brilha na noite, no céu de uma cidade do interior”. Quer dizer,
a preocupac¢do em compartilhar seus sentimentos com a “amada” vai dando lugar, no
entanto sem substituir, a um desejo de comunicar seus sentimentos num espaco longinquo
(“sideral”), que atinja muitos (“no céu de uma cidade”), que rompa barreiras (“brilhar na

noite”), ou seja, o proprio ato de “comunicar” parece ser a principal preocupacado do locutor.

E entdo o refrdo, com toda a sua carga remissiva devido a transposi¢do, vem
cristalizar o principal desejo do locutor: que sua “cancdo”, identificada como sendo sua
propria “paixdo”, possa comunicar sem limites “como um objeto nao identificado”. E
possivel uma dupla leitura deste enunciado, uma sendo a atualizagdo da figura do “disco

voador” e outra literal, a can¢do sendo um objeto “sem igual” ou “nao reconhecivel”.

6. Como vimos, ao analisarmos o processo de discursivizagdo nesta cangdo
encontramos algumas questdes que nos levam a novas constatacdes e que transcendem sua

estrutura narrativa. Vejamos.
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Para Lopes (1999: 262-267), o primeiro problema encontrado estd na descricao que
o locutor faz do objeto “cancdo” que ele pretende produzir. O locutor nos coloca como
valores eufdricos que a cangdo deverd ser “singela”, “brasileira”, um “ié-ié-i€ romantico”,
um ‘“anticomputador sentimental”, uma can¢do “de amor”, etc. Sugere-nos ainda que a
cancdo serd sua propria “paixdo” que hd de brilhar no céu “como um objeto ndo
identificado”. Esta tultima figura, mais a idéia de um “anticomputador sentimental”,
indicam como portadores de valores disféricos as figuras do “computador” e do “objeto
identificado”, ou seja, a “canc@o” pretende ser feita de certa maneira a negar os valores

representados por estas figuras (ibidem: 264).

Ora, o que hd de comum entre os tragos eufdricos apontados e os disforicos
representados pelas figuras do “computador” e do “objeto identificado”? Segundo Lopes
(1999), que se baseia numa andlise comparativa entre vdrias letras tropicalistas, apesar de
num primeiro momento parecer que o que estd sendo estabelecido € uma relagdo do tipo
/sentimental/ versus /racional/, o que ocorre é a retomada de um discurso recorrente do
sujeito tropicalista que é o da “problematizacdo da quotidianidade” e a “afirmacdo da
liberdade do individuo” (idem, ibidem: 264-265). O “anticomputador” seria a negacdo, nao
da /racionalidade/, mas do que ele representa de automatismo e massificagcdo, “é a figura
emblemadtica da instancia que identifica todos os objetos da vida social” e, “para fazer-lhe
face, s6 mesmo uma ‘can¢do’ concebida como um objeto ndo identificado” (idem, ibidem:
265). Em ultima andlise, o “computador” e o “objeto identificado” sdo figuras que
correspondem aos “intermediadores sociais” ou “instrumentos controladores e rotuladores
de todo tipo que vém até o sujeito para lhe dizer quem ele €, como deve se comportar, o que
deve e o que ndo deve saber, etc” (idem, ibidem: 265-266). Estdo atualizando, mais uma

vez, a temdtica geral da /opressdo/, e o desejo do locutor € supera-la.

Gostarifamos de observar esta cancdo segundo a nog¢do de interdiscursividade. E
possivel identificar pelo menos trés tracos temdticos entrecruzados que denominaremos

como /romantico/, o da /industria da cancdo/ e o da /ficcao cientifica/ ou /sci-fi/.

O tema /romantico/ atualiza as relagdes entre destinador e destinatario. A “cangdo”

serd “pra ela”, “de amor” e dird “tudo”, que o locutor estd “sozinho, apaixonado”. E a
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temadtica de base, quer dizer, a disjun¢do entre o locutor e sua amada compde o cendrio no
qual a cancdo discorre. Dai a cancdo identificar-se, de maneira geral, com o género

romantico.

O tema da /industria da cancao/ atualiza, em certos momentos do primeiro chorus, o
programa de produgdo da “can¢do” e utiliza um discurso externo definido pelos padrdes da
industria da canc@o ou por “rotulos” do meio musical. O objeto serd um ‘“ié-ié-ié

19 “para lancar depois do carnaval” e até a expressao

romantico”, uma cancdo ‘“brasileira
“cancdo de amor” confunde-se entre o que o locutor sente (individuo) com o género de

mercado a que estd associado (coletividade).

Ja o tema /sci-fi/ é mais complexo. Do ponto de vista do programa de producdo do
objeto ele aponta os anti-valores disféricos (“anticomputador sentimental” e “objeto ndo
identificado”) e, ao abordar o programa de comunicacdo, ele surge como uma espécie de
oposig¢do as figuras do discurso sedimentado da industria da can¢do. Podemos perceber isso
pelo tratamento parddico dado ao discurso da /industria da cancdo/. Isto é claramente
explicitado pelos seguintes dérournements™:

1. “Para gravar num disco voador™: “disco” substituido por “disco
voador”.

2. “Para lancar no espaco sideral”: “para lancar (no mercado, na
industria, na midia, etc.)” substituido por “no espaco sideral”.

Para Lopes (1999), as imagens insélitas associadas ao “disco voador”, mais do que
atualizar um discurso que certamente era veiculado macicamente pela midia devido a
corrida espacial americano-soviética, denunciam um lugar de possivel transgressdo do

locutor. Ou seja, verificamos um sujeito submetido a uma espécie de for¢a opressora “que

s6 pode exprimir-se num lugar sonhado, longinquo — um ‘espago sideral’” (idem, ibidem:

O que é uma cancio “brasileira” sendo uma figura socialmente e culturalmente construida, as vezes por
uma determinac¢do mercadoldgica?

z

0O termo détournement é utilizado pela Lingiifstica Textual nos casos de alteracio de enunciados
proverbiais, jogando com a sonoridade das palavras, com o intuito de satirizd-los (Koch, 1997). Como
estamos considerando esses enunciados enquanto clichés de um discurso, parece-nos aplicdvel este conceito
também nestes exemplos.
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266).

Em resumo, portanto, temos uma oposi¢ao fundamental entre os valores disféricos
representados pela /opressdo/ e os euféricos da /transgressdo/. Aquela manifestada pela
temadtica da /industria da cancao/ e esta pela temadtica /sci-fi/. Denominaremos esta oposi¢ao
como pertencendo ao projeto interdiscursivo ou extrinseco desta cancdo, sendo que ele
surge através da incorporacdo de figuras de discursos alheios, enquanto que o primeiro

projeto seria intrinseco e manifestado pela temdtica /romantica/.

Também € possivel verificar no projeto extrinseco um regime emissivo de ordem
intensa (a producdo do objeto segundo as convengdes da /industria da can¢do/) e remissivo
de ordem extensa (a busca de uma “cancao” livre das “amarras” sociais para concretizar seu
projeto de comunicacdo). Acontece que temos ai uma contradicdo devido a uma inversado de
valores. Se no projeto intrinseco os valores eleitos para o objeto “can¢do” (para concretizar
o programa de comunicagdo entre destinador e destinatdrio) sdo vistos euforicamente, no
projeto extrinseco alguns desses mesmos valores poderdo ser vistos disforicamente por

representar os instrumentos de “identificacdo” dos mediadores sociais.

Ora, temos ai uma das caracteristicas mais marcantes da producdo tropicalista: a
incorporacgdo de “vozes” alheias aparentemente contraditorias e, a partir de uma “distancia

critica” (Lopes, 1999: 283), a sua dessacralizacdo. Para Lopes,

“trata-se de um procedimento caracteristico dos textos tropicalistas, que
é o de criar uma certa polifonia interna ao enunciado, de forma a
quebrar a linearidade da voz do ‘outro’ e instaurar isotopias
metadiscursivas. Como bom Bricoleur, o tropicalista ‘usa’ as vozes
alheias (isto €, segmentos discursivos estereotipados e facilmente
reconheciveis como pertencentes a tal ou qual socioleto ou idioleto) como
materiais construtivos, do mesmo modo que outros empregam palavras
para formar fases” (1999: 283).

A contradi¢cdo nado se estabelece internamente ao discurso desta can¢do, mas em
relacdo aos sujeitos dos discursos evocados. Ou seja, o sujeito tropicalista, no projeto
extrinseco, vé como disforico ndo o que essas figuras discursivas representam, mas sim a

forma “rotuladora” de utilizacdo dessas figuras por determinados sujeitos sociais.

Quando o locutor nos diz “eu vou fazer uma cangao brasileira”, ouvimos “brasileira,
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sim!”; quando diz “um ié-ié-ié romantico” ouvimos um “por qué nao?”’. Ou sob outra
perspectiva, o locutor diz que ird fazer uma cangdo “brasileira”, um “ié-ié-i€” ou “de
amor”, ndo importa, desde que diga “tudo” o que estd sentindo para além das

“identificactes”.

7. Devemos, por ultimo, ressaltar as caracteristicas do acompanhamento. Este é
constituido por uma base formada de bateria, baixo, 6rgdo e violdo. Excetuando-se o
violdo, temos uma banda de rock executando um rock. Os instrumentos utilizados, por si
s0, ja funcionam como figuras relacionadas ao ié-ié-ié e ao pop contribuindo para atualizar

o tema jd mencionado da /inddstria da canc¢ao/.

Também temos uma guitarra elétrica contribuindo melodicamente e um 6rgdo que
intervém de vez em quando numa tentativa clara de caracterizar o som de um disco voador
(a0 menos como os filmes e seriados de TV da época achavam que deveria ser) atualizando

a tematica /sci-fi/.

E notével a preocupacdo do acompanhamento em executar as partes A e A’ de uma
maneira bastante contida e suave (como a utilizagdo do aro da caixa na levada da bateria)
em relacdo ao refrdo, quando a banda intensifica o volume e a densidade de notas. Este
dualismo € intensificado pela guitarra elétrica que transita constantemente entre
sonoridades leves, comprometidas com harmonizagdes e sutis ornamentagdes, € a

sonoridade berrante dos solos, onde o timbre ruidoso da distorcdo e as deformagdes

21 x .
provocadas pelo uso exagerado do “tremolo” ” sdo predominantes.

E possivel dizer que a base e, sobretudo, a guitarra elétrica atualizam a oposi¢ao
fundamental entre /opressdao/ e /transgressdo/ através do contraste entre os momentos de

“suavidade” e de “estridéncia” ou, como decorréncia, entre /som musical/ e /ruido/.

As reflexdes sobre a relagdo entre som e ruido em Tatit (1994) e Wisnik (1989)

*! Dispositivo (uma barra) da guitarra elétrica que afrouxa as cordas e, com isso, serve para se conseguir um
efeito de vibrato.
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giram em torno do cariter de “instabilidade” ou de “descontinuidade” do ruido e de

“estabilidade” ou de “continuidade” do som musical. Para Wisnik,

“a natureza oferece dois grandes modos de experiéncia do som:
freqiiéncias regulares, constantes, estdveis, como aquelas que produzem o
som afinado, com altura definida, e freqiiéncias irregulares, inconstantes,
instdveis, como aquelas que produzem barulhos, manchas, rabiscos
sonoros, ruidos” (...) “Ao fazer misica, as culturas trabalhardo nessa
Jaixa em que som e ruido se opoem e se misturam. Descreve-se a miisica
originariamente como a propria extracdo do som ordenado e periodico
do meio turbulento dos ruidos” (1989: 24).

Segundo Tatit, a decorréncia da idéia de “ordenag@o” pela musica do “caos” sonoro
representado pelo ruido ganha implicagdes sécio-politicas em Attali. Para este autor, citado
por Tatit (1994: 238-239), a musica € considerada como rito em que se sacrifica as forgas

antagonistas do ruido ao impor-se como ordem:

“O ruido é uma arma e a musica é, originalmente, a formalizagdo, a
domesticagdo, a ritualizacdo do uso desta arma num simulacro de morte
ritual”.

“De um lado, o ruido é violéncia: ele incomoda. Produzir ruido é romper
uma transmissdo, desligar, matar. E um simulacro de morte. De outro, a
miusica é canalizacdo de ruido e, portanto, simulacro de sacrificio. Ela é

2

pois sublimacdo, exacerbacdo do imagindrio, ao mesmo tempo que é

”»

. ~ . . ~ n 22
criacdo de ordem social e de integragdo politica™”.

Fica claro que som musical e ruido fazem parte do mesmo processo de significagdo,
para Wisnik, “os sons afinados pela cultura, que fazem a musica, estardo sempre
dialogando com o ruido, a instabilidade, a dissonancia. Alids, uma das gracas da musica é
justamente essa: juntar, num tecido muito fino e intrincado, padrdes de recorréncia e

constancia com acidentes que os desequilibram e instabilizam” (1989: 25).

Em Tatit (1994: 239), esse dualismo € abordado sob a perspectiva da “missividade”.
Se o som musical estd comprometido com a estabilizacdo, a continuidade e, portanto, a

involucdo, e o ruido instaura a desestabiliza¢do, a descontinuidade e, logo, promove a

22 ATTALL J. Bruit. Essai sur I’économie politique de la musique. Paris: PUF, 1977. apud TATIT, 1994:
238-239.
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evolucdo, aquele amolda-se aos valores emissivos enquanto que este é agente de valores

remissivos.

O ruido em “Nao Identificado” estd ligado diretamente aos valores remissivos que
regem o sentimento de falta vivido pelo locutor tanto pela “amada” quanto pela “liberdade”
sonhada. A “estridéncia” € vista como elemento euférico e permite ao sujeito desta can¢io
um “distanciamento critico” (Lopes, 1999: 283) em relagdo as figuras mencionadas na letra,
sublinhando o programa principal da can¢do, que € o de criar uma cancdo sem rétulos, ndo

1dentificada.

3. CONSIDERA COES SOBRE AS ANALISES

Muito aquém de poder chegar a qualquer conclusdao genérica a respeito da cancdo
tropicalista, devido ao nimero reduzido de textos analisados, nos deteremos sobre algumas

questdes levantadas nas andlises destas duas can¢des em particular.

Ambas as cangdes possuem letras que podem ser consideradas polifonicas. Em
“Enquanto seu Lobo ndo vem” a polifonia se deu explicitamente pela alternancia de
enunciados com sentidos antagoénicos. Essa estrutura, do tipo sim/ndo, possibilitou um
desenvolvimento no sentido de criar uma expectativa de /transgressdo/ dos valores da

/opressdo/ que acabou por lograr a intencao irdnica do locutor.

Em “Nao Identificado” a polifonia surge mais especificamente através da
interdiscursivizacdo. A partir de um programa narrativo determinado a priori por uma
relacdo entre um sujeito e sua “amada”, intermediada pela constru¢cdo de um objeto
“ - . . : : .
cancdo”, o locutor vai se apropriando de figuras de discurso com temadticas que, em
confronto, acabaram por estabelecer nova oposicao fundamental entre /opressdo/ e

/transgressao/, esta vista euforicamente e aquela como disfdrica.

Tratando-se da melodia entoada, as cancdes conceberam, sob determinado prisma,
resolugdes dispares para trabalhar com o sentido polifonicamente construido na letra. Em

“Enquanto seu Lobo ndo vem” pudemos perceber uma dupla orientacdo dentro de um
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projeto global de tensdo gradual: acirramento da tematiza¢do (eixo horizontal) e a
aproximagdo do sujeito com os objetos disforicos (bombas, botas, bandeiras, etc.), e
extensdo da tessitura (eixo vertical) concomitante a ado¢do da perspectiva do enunciador
transgressor pelo locutor. Como vimos, esta configuracdo, levada ao extremo da
irresolucdo, acabou por servir ao lance auto-ir6nico (em relacdo ao locutor) que se mostrou

bastante contundente.

Ja em “Niao Identificado”, como o efeito polifénico se estruturou a partir da
interferéncia de “vozes” que instauravam uma nova relacdo fundamental entre /opressdo/ e
/transgressdo/, o contraste entre a primeira parte e o refrdo foi fundamental para a
organizacdo dos valores emissivos relativos ao programa de producdo do objeto “cancido” e
remissivos responsdveis pelo programa de comunicagdo. Como vimos, no programa de
comunica¢do havia uma compatibilidade entre o que denominamos projetos extrinseco e
intrinseco, ja no programa de produgdo havia uma certa incompatibilidade de valores.
Algumas das figuras que tinham valor euférico para o projeto intrinseco podiam ser
consideradas como disféricas segundo o projeto interdiscursivo. Essa contradicdo ndo era
vista como interna a can¢do — a melodia tratava-os igualmente — mas externa, em relacao

aos sujeitos dos discursos que as tomam como disfoéricas.

Uma questdo interessante a ser pensada € a respeito da relacdo entre melodia
entoada e acompanhamento. No acompanhamento das duas cancdes existe uma
preocupacgdo evidente em se atualizar aquilo que, digamos, o cantor estd dizendo. Em “Nao
Identificado™, isto se reforca pelo cardter metalingiiistico da canc¢do. O locutor diz que quer
fazer uma cancdo fazendo uma cang¢do. E enquanto ele narra como serd essa cangdo, a
musica (o acompanhamento) que ouvimos vai contrastando ou ndo com sua descri¢ao. As
figuras “romantico”, “singela”, etc., entram em sincronia com O que Ouvimos, mas as
“brasileira” e sobretudo “de amor”, no momento em que irrompe o refrdo, soam

extremamente conflitantes.

Ji& em “Enquanto seu Lobo ndo vem” a relacio entre melodia entoada e
acompanhamento aproxima-se bastante da idéia de figura e fundo. O acompanhamento tem

a func¢do de praticamente criar uma “paisagem sonora’; quase que € possivel “ver” o sujeito
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imerso entre os toques de caixa e clarim passeando-desfilando-marchando. Mas ndo é um
cendrio calmo e distante, e sim sufocante, proximo e ativo. As intervencdes melddicas sao
usadas quase que semanticamente, as citacOes parecem ser decorréncia natural dessa
necessidade. A forca com que o acompanhamento se impde enquanto ambiente opressor e
ameacador contribui sobremaneira na frustracdo do projeto transgressivo do locutor e na

conseqiiente reclusdo de nosso herdi no espaco “debaixo da cama”.

Ou seja, os acompanhamentos ndo servem apenas como atualizacdo musical
(harmonia, ritmo, género) da melodia entoada, nem s6 de elementos dos extratos mais
profundos do sentido (missividade, direcionalidade, tensdo, etc.). Eles tentam dialogar
também em niveis mais superficiais como nas questdes narrativas e discursivas, inclusive

como “formador de enunciados” como em “Enquanto seu Lobo nao vem”.

Uma das constatacdes mais interessantes talvez tenha sido o fato de ambas as
cangdes tratarem de uma forma ou de outra o tema da /transgressao/ versus o da /opressao/.
Se em “Enquanto seu Lobo ndo vem” o debate surge atrelado a politica, em “Nao
Identificado” ele se mostra como um embate estético em sua esséncia. Porém, ndo dé para
negar que exista um mesmo fundo ideolégico. E essa tendéncia a transgressdo &

perfeitamente compativel com as vanguardas artisticas, que praticam no terreno estético as

“batalhas” que a sociedade trava no dia-a-dia.
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CONSIDERA COES FINAIS

O principal objetivo deste trabalho foi a reflexdao sobre a possibilidade de se
trabalhar com o conceito de polifonia no ambito da cancdo e da musica. Esse objetivo
nasceu da necessidade, cada vez mais recorrente entre quem tem como objeto de estudo a
musica popular, de se incluir os elementos propriamente musicais no estudo de sua
significacdo. Apesar de termos apenas tocado a superficie do problema, acreditamos que

algumas possibilidades de desenvolvimento do assunto foram abertas.

Inicialmente, partimos da defini¢do do que seria polifonia. Nos deparamos com o
trabalho de Ducrot (1987) e logo nos identificamos. Sua descri¢cao da enunciagdo como um
“espetaculo” em que o locutor “dirige” as “vozes” ou “pontos-de-vista” de enunciadores
“encenando” o sentido da enunciacdo agiu imediatamente sobre nossa imaginacido e
vislumbramos a possibilidade de a miusica participar dessa encenagdo no caso da cangdo. A
nocdo de intertextualidade surgiu como decorréncia dos estudos sobre polifonia e se

mostrou como possivel forma de abordar o tema.

A partir dessa noc¢do “teatral” da enunciacdo, passamos a enxergar também uma
possivel “encenacdo” por tras do texto fonografico. E o esqueleto principal disto era a
relacdo melodia-acompanhamento. Nas reflexdes sobre este dualismo em Tagg (1999,
2000) encontramos fundamentos para considerar a melodia principal de uma cang¢do, que
acabamos optando por chamar de melodia entoada, como ‘“sujeito”, “figura” ou
“particularidade”, e o acompanhamento como “contexto”, “fundo” ou “generalidade”. Para
usar os termos de Ducrot, o locutor manifestar-se-ia pela melodia entoada, mas o
acompanhamento também poderia ser fonte de enunciadores. Podemos dizer que a partir
dai sabiamos como “olhar” para o fonograma, mas ainda ndo sabiamos como “ler” o

fonograma.

Para “ler” a melodia entoada logo nos veio a Semidtica da Cang¢do proposta por
Tatit (1986, 1994, 1996). Com um modelo tedrico originalmente baseado na Semidtica da
vertente chamada greimasiana, mas que se desenvolveu independentemente em dire¢do ao

estudo da cangdo, a Semidtica da Cangdo permite a abordagem do nucleo significante da
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cancdo que € a melodia entoada. Nosso “sujeito”, portanto, poderia ser descrito através
desse arsenal. Mas outra implicagdo importante teve o contato com a semidtica por nds
[que se deu também através dos trabalhos de Barros (1994, 2001, 2003) e Fiorin (1994,
2000)]. A nocdo de “percurso gerativo” do sentido transformou nossa concepgdo
bidimensional (locutores/enunciadores; melodia/acompanhamento) ao introduzir uma

dimensao “profunda”.

Para a Semidtica, o sentido de um texto pode ser construido, num simulacro
metodoldgico, a partir de um percurso que vai do mais simples e abstrato ao mais complexo
e concreto. Esse percurso é divido em niveis e cada nivel tem sua sintaxe e seus
investimentos semanticos proprios. Nao nos compete querer descrever toda a complexidade
da teoria semidtica (mesmo porque ainda ndo a dominamos), mas gostariamos de ressaltar

as implicacOes que a simples noc¢do de uma “terceira dimensao” teve em nosso trabalho.

Por exemplo, a nocdo de discurso como o patamar mais complexo e concreto do
percurso de geracdo de sentido e texto como manifestacdo do sentido foi fundamental para
“clarear” as nocdes que giravam em torno das concepgdes sobre intertextualidade. Também
em decorréncia da semidtica, a nossa “leitura” do fonograma passava a considerar ndo
apenas as relagdes entre enunciadores e entre melodia e acompanhamento, mas também as
relacdes estabelecidas em niveis diferentes de abstracdo. Isso acabou por se mostrar

importantissimo em nossas analises.

A partir dai pudemos perceber que, se por um lado a Semiética da Canc¢do tem
mecanismos de andlise apurados para os extratos mais profundos de significacdo,
principalmente no que diz respeito as relacdes entre melodia e letra (mas também na andlise
melddica), quando necessitamos abordar elementos mais concretos da musica — para tratar,

por exemplo, de interdiscursividade musical — nos deparamos com uma imensa lacuna.

Acreditamos que um dos trabalhos que mais tem desenvolvido o conhecimento no
sentido de preencher este vazio é o proposto por Tagg (1982, 1987, 1999). Ao tracar o
“caminho inverso” do percurso gerativo, ou seja, partindo da identificacdo de estruturas e
parametros musicais de superficie que recorrem em determinado contexto cultural, o

pesquisador tem identificado relagOes entre determinadas “figuras” de discurso musical,
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que o autor denomina ‘“musema”, e certas associacdoes paramusicais. Ou seja, sua
metodologia parte de uma configuragdo intertextual para definir certas estruturas
discursivas recorrentes e, através de associagdes légicas ou, segundo Tagg, por uma

“correspondéncia hermenéutica”, embutir-lhes valores.

Acho que seria interessante, € uma possivel decorréncia de nosso trabalho, a
incorporacdo do modelo de investigacdo proposto por Tagg nos estudos interdiscursivos
e/ou intertextuais. Quem sabe ndo é uma forma de progredir na dire¢do de se unir as duas

pontas do sentido musical?

Uma outra questdo suscitada neste trabalho € a respeito da possibilidade de todo
texto cancional ser polifénico, quer dizer, existirdo can¢cdes monofbnicas? No primeiro
capitulo mencionamos a distin¢ao entre textos polifonicos — aqueles que deixam “entrever”
as “vozes” que os constituem — e textos monofénicos — aqueles que tentam ‘“‘esconder”
essas “vozes” (Barros, 1994). Em nossas andlises acreditamos ter demonstrado que o texto
fonogréfico polifonico € possivel e que os elementos musicais participam ativamente deste
processo. Mas, sendo a cancdo (tomando o fonograma como texto) um sistema significante
complexo e sincrético onde sua propria estrutura depende de planos diversos (melodia /
acompanhamento / base / interven¢des melddicas), serd possivel que algumas cangdes se

apresentem a servigo do “discurso autoritario” (Barros, 1994)?

Essa questdo parece derivar da intricada distin¢do entre dialogismo e polifonia.
Lopes (1999: 58-61) nos adverte que Ducrot ndo faz distin¢c@o entre dialogismo e polifonia,

reduzindo tudo a esta altima. Analisando a teoria de Ducrot, o autor afirma:

“uma vez que todo enunciado ‘representa’ sua enuncia¢do, e uma vez que
a enunciacdo é o lugar que ‘garante’ o enunciado, que o torna
ilocutoriamente efetivo, todo texto é ‘dialogico’ (como também afirmam
Kristeva e Bakhtin); por outro lado, uma vez que todo texto ‘contém’ sua
enunciagdo, uma vez que ele ‘¢’ sua enunciac¢do, segue-se que ndo existe
texto ‘monolégico’, ou seja, ndo hd sendo textos polifonicos: basta saber
‘escutar-lhes as vozes’” (idem, ibidem).

Em seguida o autor propde que o “enunciador” em Ducrot pode ser visto como um

ser discursivo definido intra ou interdiscursivamente. Ou seja,

“é preciso saber em que sentido afirmamos esse cardter sincrético (eis a
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versdo ducrotiana, segundo nossa leitura, da ‘heterogeneidade’ bakhtino-
kristeviana) do ‘enunciador’: é, do lado interdiscursivo, sua
‘reconhecibilidade’, ou seja, sua ‘estilizacdo’, sua estereotipia (um
‘sotaque’, uma ‘visdo de mundo’, uma ‘ideologia’); do lado
intradiscursivo, é seu ‘poder ilocutorio’, seu papel argumentativo, como
diz Ducrot, mas também sua funcdo organizadora dos agenciamentos
cognitivos do enunciado” (idem, ibidem).

Em suma, nos parece que ao considerarmos o lado intradiscursivo, segundo Lopes,
ou seja, as relacdes entre enunciadores internas aos enunciados, a enunciagdo e/ou ao texto,
toda cancdo, assim como qualquer texto, serd polifonico (no sentido ducrotiano). Ao
considerarmos, porém, o lado interdiscursivo dos textos, sua “visdo do mundo” como
coloca Lopes, os textos poderdo se mostrar “polifonicos” ou “monof6nicos”, propagadores

de discursos “poéticos” ou “autoritdrios” (Barros, 1994).

Aparte 0os embaracos terminolégicos, e também conceituais, seria interessante
observar, se é que ¢ realmente possivel, a constituicao de textos fonograficos monofonicos.

Este trabalho poderia ajudar a precisar melhor todas as questdes mencionadas.
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