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RESUMO

Através da pesquisa de fonogramas € possivel estudar o desenvolvimento técnico e estético
ocorrido na voz dentro do universo da cancao popular urbana no Brasil. Particularmente ao
observar o comportamento vocal no inicio dos anos 1980, na cidade de S&ao Paulo, dentro do
movimento intitulado Vanguarda Paulista, foi possivel constatar que a elucidagdo dos
aspectos entoativos da fala no canto possibilitou transformagdes no referencial estético e um
aprofundamento da abordagem técnica na realizagdo dos cantores.

Este canto referenciado na fala, que se tornou um alicerce estético para o cantor popular a
partir da sedimentagdo do samba no inicio do século passado, experimentou, durante a
Vanguarda Paulista, uma radicalizacao desse comportamento através da manipulacdo de
elementos técnicos que buscavam elucidar os sentidos da cangédo. Essa abordagem vocal
buscou, como temos constatado, um ponto de equilibrio entre a naturalidade da fala e a
elaboragcdo no entoar das melodias, muitas delas ndo tonais, resultando em novas
possibilidades de realizacdo técnica e estética para o cantor popular.

Pautada por estudos de muitas obras do Prof. Dr. Luiz Tatit, entre elas A Cancdo — eficacia e
encanto e O Cancionista, e fazendo uso de uma abordagem semelhante as analises que ele
realiza com relagcdo a composicao, propomos uma abordagem sobre o comportamento vocal,
inserindo ai também uma terminologia técnica ligada aos estudos da voz, no sentido de
tentar compreender as transformacdes ocorridas no canto popular e avaliar as contribuices
dadas por essa geracao de artistas a voz na cangao popular brasileira.
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ABSTRACT

Through the research of phonograms it is possible to study the technical and aesthetic
development in the voice within the universe of urban popular song in Brazil.

Observing particularly the vocal behaviour at the beginning of the 80’ s in Sdo Paulo within
the movement called Vanguarda Paulista, it was possible to realize that the elucidation of the
aspects of speech concerning intonation in singing, made possible the transformation in the
aesthetic reference and an in-depth technical approach to help singers to achieve their aims.
This singing related to speech, which became the aesthetic basis for the popular singer from
the sedimentation of the samba at the beginning of last century, experienced during the
Vanguarda Paulista a radical peak of this behaviour through the manipulation of technical
elements that tried to elucidate the meanings of song. This vocal approach has tried to find,
as we have stated, a sense of balance between the naturalness of speech and the
elaboration in the intonation of melodies, many of them non-tonal, resulting in new
possibilities of technical and aesthetic achievment for the popular singer.

Based on studies of many works by Phd Luiz Tatit, among them A Cancdo — eficacia e
encanto e O cancionista, and using an approach similar to the analysis he carries out
regarding composition, we propose an approach about vocal behaviour, also inserting a
technical terminology linked to the studies of the voice in order to try to understand the
transformations occurred in popular singing and to assess the contributions given by this
generation of artists to the popular brazilian song.
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INTRODUCAO

Durante os mais de vinte anos em que venho me dedicando ao oficio do canto, seja
através da realizagdo artistica ou da atividade didatica, inumeras vezes deparei com a falta
de um pensamento formal sobre a técnica vocal e os referenciais estéticos dirigidos para a
utilizacdo da voz na cancao popular brasileira que pudesse direcionar um estudo sobre o
assunto.

O meu processo de formacao vocal, como o de muitos outros cantores populares de
minha geracao, passou exclusivamente pela técnica lirica, obrigando-me sempre a realizar
0s ajustes necessarios a musica que fazia profissionalmente e que nada tinha a ver com
aquele referencial estético estudado. A partir dessa necessidade e da observacdo de meus
proprios alunos, além da busca de conhecimento sobre a historia da voz na musica popular
brasileira, dei inicio a uma investigacdo das abordagens vocais no canto popular brasileiro
urbano, fazendo um mapeamento das realizagdes vocais e dos referenciais estéticos
presentes nos diversos momentos dessa cangdo, valendo-me da escuta de fonogramas
originais.

Pude, entdo, organizar uma cronologia da voz na cangao brasileira, observando as
transformagdes ocorridas desde o inicio das gravacdes elétricas até hoje. A partir dai foi
possivel observar que o canto popular urbano midiatizado construiu, ao longo dos anos e
dentro desse ambiente estético, comportamentos especificos para a voz.

Este estudo foi sendo estruturado com o objetivo de desenvolver ndo um método de

ensino do canto popular, mas um material que suscitasse uma reflexdo sobre a voz na



cangao popular, criando uma metodologia de pesquisa e aprendizado a partir da escuta e
analise do comportamento vocal, que possibilitasse ao cantor compreender a trajetéria
histérica e estética na qual ele, mesmo sem saber, estaria inserido.

No decorrer desses estudos pude entrar em contato com o trabalho da cantora e
professora de canto Maria Conciglia Latorre', cuja dissertacdo de mestrado traca um
histérico da voz na cancéo brasileira até a Bossa Nova e formata uma proposta de ensino do
canto popular a partir da escuta de épocas e da vivéncia dessas condutas vocais, além da
incorporacao de elementos do canto Werbek (Escola do Desvendar da Voz)2.

O ponto de interseccao entre os nossos trabalhos, pude constatar, dava-se no ambito
da escuta de épocas para a construcdo de um contexto histérico vocal; porém, conforme
referéncia anterior, o objetivo deste trabalho ndo era constituir-se como método de ensino,
mas sim como um material que possibilitasse pensar o canto popular no Brasil tendo como
foco a andlise do comportamento vocal na Vanguarda Paulista.

A escolha por esse periodo da musica popular brasileira deu-se pela constatagdao de
que durante o referido movimento os recursos vocais, bem como a concepcgao estética da
voz, muito além de manter um vinculo com a tradicdo da cangao popular, fato observavel
através da anadlise de trabalhos de alguns grupos, como o RUMO, por exemplo, revelou

novas possibilidades de realizacdo técnica e interpretativa a partir da compreensao dos

! Latorre, Maria Conciglia R. In A estética vocal no canto popular do Brasil: uma perspectiva histérica da performance de
nossos intérpretes e da escuta contempordnea, e suas repercussoes pedagogicas. Dissertagdo de mestrado apresentada no
Instituto de Artes da Unesp sob orientagdo da Prof* Dr* Marisa T.O. Fonterrada.

? Pedagogia vocal desenvolvida por Valborg Werbeck-Svirdstrom que entende o estudo do canto como libertacdo e nio
formagdo da voz, e associa o processo ao desenvolvimento espiritual, encontrando elementos comuns na Ciéncia Espiritual
Antroposéfica (Rudolf Steiner). “O Canto Werbeck ndo se preocupa apenas com o resultado final artistico, mas sobretudo
com o processo pelo qual se chega a esse resultado, abrindo assim um espectro de possibilidades na esfera pedagdgica,
terapéutica e artistica. Ele ndo submete o cantor a um modelo externo mas faz com que descubra suas possibilidades
fisiologicas, sensiveis, mentais e espirituais, levantando os véus que podem encobrir a voz de cada um.” (idem)



padrées entoativos da lingua falada, como também do aproveitamento de elementos trazidos
das vanguardas européias.

Dessa forma, o emprego da voz pelos cantores e compositores da Vanguarda Paulista
revelava novos caminhos para a voz midiatizada, juntando tradicdo e modernidade, intuicdo
e racionalidade, oferecendo um vasto material para a analise, e também uma possibilidade
de abordar com maior profundidade um assunto que somente ha pouco tempo passou a ser
tema de estudos académicos: o canto popular.

A abordagem das analises, além de envolver um procedimento de avaliacao técnico-
vocal, necessitava tecer a juncao entre o0 comportamento da voz e os conteldos da cancgao
para que, dessa forma, fosse possivel demonstrar o emprego das vocalidades a servico da
construcéo de sentidos.

Ao tomar contato com a obra do compositor e professor Luiz Tatit, conclui que aquele
seria o melhor caminho para fundamentacao teérica, fazendo uso da semiética tensiva como
ferramenta de analise da relagdo melodia/letra, presente nos trabalhos do professor, e
transpondo essa abordagem para o ambito da realizagao vocal.

Além das leituras realizadas, pude freqlentar como ouvinte a disciplina ministrada por
Luiz Tatit, Semidtica Aplicada a Cancao Popular, oferecida aos alunos do curso de poés-
graduacao em Letras da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da USP. O fato
de frequentar essa disciplina me permitiu ter acesso pratico a abordagem adotada por Luiz
Tatit em seus livros, tornando mais préxima a possibilidade de transposi¢cdao desta para o
ambiente da realizacado vocal, mesmo sendo eu completamente iniciante no que se refere a

compreensao e ao conhecimento da semibtica.



Definida a metodologia para o tratamento das analises, restava pensar o corpo do
texto de forma a garantir minimamente um desenvolvimento que conduzisse a uma clareza
sobre o comportamento da voz na cangdo popular midiatizada e as contribuicbes da
Vanguarda Paulista nas transformacdes ocorridas nesse comportamento vocal.

Como o termo Vanguarda Paulista se aplica a varios trabalhos musicais realizados na
cidade de Sao Paulo no inicio dos anos 1980, seria necessario proceder a um recorte de
observacao do préprio grupo, enfocando os trabalhos nos quais a questdao vocal fosse
realmente diferenciada. Apdés um longo periodo de escutas, conclui que esse diferencial
estava presente nas vozes das cantoras Na Ozzetti, Suzana Salles, Teté Espindola e Vania
Bastos, por onde iniciei entdo o processo de andlise. No entanto, em pouco tempo pude
constatar que também havia padrées novos de vocalidades na realizacdo musical de alguns
compositores. Assim, as vozes de Arrigo Barnabé, Luiz Tatit e Itamar Assumpcéo, pelo que
revelavam sobre o comportamento vocal, tornaram-se também objetos de analise.

Definidos os fonogramas que seriam analisados, parti para a estruturacdo geral da
dissertacao.

No primeiro capitulo, procurei mapear os diversos ambientes para o canto, abordando
brevemente o canto erudito, o canto popular midiatizado e os cantos étnicos, no intuito de
estabelecer pardmetros para compreender técnica e esteticamente o universo que iriamos
abordar.

Durante as inUmeras leituras realizadas para a pesquisa, pude entrar em contato com
o fascinante livro Demetrio Stratos — em busca da voz-musica, de Janete El Haouli. Este livro

tornou-se uma referéncia importante nado somente pelas reflexées apontadas em torno do
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cantar, mas também pela maneira a0 mesmo tempo rigorosa e apaixonada com que foi
escrito.

Na bibliografia levantada, pude constatar que os textos mais apaixonados e
envolventes sobre o canto ndo eram escritos por cantores, nem tampouco por professores de
canto, o que me fez refletir sobre como a abordagem técnica poderia se tornar fria e distante
da realizagao pratica. Isto foi um dos fatores que me fizeram permanecer na busca para
construcdo de anadlises que nao se apresentassem apenas como reflexdo sobre
comportamento técnico, mas principalmente que apontassem algo na observacao dos
sentidos e emotividades construidos pela voz na execugao musical.

Dando seqiiéncia a elaboracdo do primeiro capitulo, propus um pequeno
levantamento historico e técnico sobre as principais vozes da cancao popular midiatizada,
enfocando os desempenhos mais significativos na construcado dessa sonoridade, que tinha a
fala como fonte de producdo musical.

O conteudo de inovacéao trazido pelo cantor foi o que norteou a construgcdo dessa
pontual cronologia vocal.

Partindo sempre da escuta de fonogramas, pude elencar as vozes que se tornaram
divisores de aguas dentro da histéria da cangao popular midiatizada produzida no eixo Rio-
Sao Paulo, baseada em critérios de inventividade, inovacao e representatividade artistica. Ou
seja, que vozes traziam componentes realmente novos para o canto popular e como se dava
o reconhecimento do publico diante dessa questao.

E claro que, ao fazer este tipo de distingdo com relagdo as vozes, ndo pretendi

subestimar, em termos de importancia artistica, nenhum cantor sobre o qual ndo tenha
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falado. A questao era realmente chegar a um mapeamento que elencasse diferenciais vocais
gue tenham estabelecido limites claros de inventividade: “antes de” e “depois de”.

Em seguida procurei estabelecer, partindo de referéncias encontradas em alguns
livros, o conceito de cancao, ja que foi nesse tipo de realizacdo musical que me dediquei a
observar o comportamento da voz e seus referenciais estéticos.

A Vanguarda Paulista dediquei todo o segundo capitulo, comecando por
contextualizar o momento musical na cidade de Sao Paulo quando deste acontecimento,
para em seguida falar sobre todos os trabalhos que constituiram aquele movimento, além de
delimitar os que seriam analisados, eleitos por trazerem novos elementos para a realizacéao
vocal, ja que era este o parametro central de todo o trabalho.

As vozes analisadas surgiram dentro de um mercado de mdusica independente, e,
talvez por isso mesmo, sem o compromisso de atender a uma demanda especifica, e
puderam trilhar caminhos de recriacdo da voz na cancado ousando propostas mais radicais na
opcao pela timbragem, entoagao e interpretacao.

Por se tratar de uma pesquisa cujo enfoque técnico era prioritario, julguei necessario
listar e explicar o significado das informagdes sobre o canto segundo aspectos fisicos,
técnicos e interpretativos. Estabeleci um pequeno vocabulario técnico-vocal, construido a
partir de minha vivéncia pratica como cantora, professora e estudante de canto, fazendo uso
também de alguns textos técnicos, dentre os quais um especifico sobre higiene vocal, escrito
pelas fonoaudiélogas Mara Behlau e Maria Inés Rehder, o qual contém informacdes sobre a
fisiologia do canto, essenciais para a compreensao de certa terminologia.

Em virtude da ferramenta adotada para a complementacdo das analises, julguei

necessario explicar a terminologia semiotica esclarecendo conceitos referentes aos niveis do
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discurso e de que maneira isso poderia se correlacionar com as diversas abordagens da voz.
Assim, o terceiro capitulo foi dedicado a essas questoes.

No quarto capitulo encontra-se, a meu ver, a parte fundamental da pesquisa: as
analises dos comportamentos vocais e sua relagdo com o universo de cada cancao. As
analises foram sendo construidas sobre os parametros técnicos da abordagem pratica da
voz, somando-se a isso a compreensao de sentidos a partir da utilizacdo da semiética como
ferramenta, e de que maneira esses padrboes de emissdo se correlacionariam com a
expressao desses mesmos sentidos.

Cantar é algo que apaixona e fascina, algo que se exerce, antes de mais nada, por
pura obstinacdo quando se deseja trilhar caminhos para além daqueles ditados pelo grande
mercado fonografico. Nao menos apaixonante é exercitar o pensamento nos caminhos dessa
atividade que, principalmente no caso do canto popular, desenvolveu-se durante anos
exclusivamente pela intuicdo, lancando olhares duvidosos sobre aqueles que pretendiam
dispor ndao apenas dos atributos naturais do talento, mas também de uma possivel
racionalizacdo, fazendo uso de um processo intelectualizado para balizar a realizac&o vocal.

Em manifestagdes como as que foram aqui analisadas, pude observar essa fusao
entre racionalidade e intuicdo, definindo um novo canto popular que, embora apontando
sempre para novas possibilidades de realizacdo, jamais perdeu o ponto de contato com a
tradicdo da voz na cancdo brasileira, cancdo esta que tem mostrado a nossa expressao
artistica urbana mais significativa, e que guarda na sua esséncia criativa, como refere o

compositor Chico Buarque, “o ultimo respiro de esperanca de um Brasil possivel”.
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CAPITULO 1 - Vocalidades multiplas: referéncias para o canto

1.1 O canto e os cantares

A combinacdao de musica e fala na expressao Unica do canto tem um poder
inigualavel, transmitindo sentimentos de grande elevagdo ou de pungéncia
quase insuportavel.®

O canto se apresenta como a manifestacdo musical primeira na histéria da
humanidade*, contextualizando rituais religiosos ou de paganismo, sofrendo transformagdes
constantes através do tempo, agindo como um elemento constitutivo e também como agente
critico e canal expressivo da sociedade da qual é fruto.

Desde os chamados cantos étnicos a musica européia, chegando a musica popular
midiatizada, tém sido muitos os enfoques de produgédo vocal, resultando em diferentes
universos de expressao e multiplas abordagens técnico-vocais.

Para o cantor, popular ou erudito, a relagdo com o seu instrumento se estabelece,
inicialmente, de maneira intuitiva, criando muitas vezes a imagem da naturalidade do cantar,
ou seja, de um cantar tdo organico quanto a fala, que é realizada sem esforco aparente,
mesmo que o conteldo musical expresse virtuosismo. A manutencdo dessa naturalidade
sera buscada sempre pelo cantor, fazendo-se valer, para isso, do desenvolvimento técnico
que pode ser conquistado através de um estudo formal, ou pela experiéncia adquirida
através da atividade profissional, como foi para a maioria dos cantores populares no Brasil

até pouco tempo atras.

3 Menuhin, Yehudi e Davis, Curtis. In. A Musica do Homem. Sao Paulo: Martins Fontes. p. 07.
4
Idem
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O voltar-se para dentro, desenvolvendo essa capacidade a partir do refinamento da
percepcao, é o ponto de partida da iniciacao do cantar que vai exigir um completo dominio do
mecanismo respiratério, do controle muscular abdominal e intercostal, do ajuste fonatério e
articulatério, possibilitando que o instrumento-voz responda de maneira adequada quando
solicitado, superando toda e qualquer intempérie emocional ou fisica que se apresente,
equilibrando palavras e sons musicais sobre a ténue linha da emissao.

Embora o cantor popular tenha se orientado, durante muito tempo, a partir de
elementos intuitivos, herdamos do canto lirico referéncias para a realizacao vocal, como a
nogao de poténcia, beleza e capacidade dramatica que sao constituintes do chamado
belcanto®.

A nomenclatura para as diversas vozes masculinas e femininas e seus subgrupos®, de
acordo com a tessitura, qualidade timbristica, leveza ou peso, etc., vem também do grande
teatro da 6pera’.

Na mdusica popular a possibilidade de mudanca da tonalidade da cancao torna
irrelevante esse tipo de classificacao. O que importa é a capacidade do cantor de conhecer a
sua voz e de saber escolher a tonalidade que melhor exponha os atributos vocais e a
capacidade interpretativa, atendendo as necessidades da cancao.

E no caminho de conhecimento e desenvolvimento técnico da voz, o trajeto percorrido

€, hoje em dia, bastante semelhante para ambos, divergindo, no entanto, nos objetivos

3 “Técnica virtuosistica caracterizada pela passagem homogénea de um sub-registro a outro, pela agilidade nas
ornamentacdes e fraseado. Termo de origem italiana referente a arte e a técnica do canto que se firmou na segunda metade
do século XVI.” Wikipedia 2006 — Italia (tradug@o livre pela autora).

® Embora essa nomenclatura varie de autor para autor, em linhas gerais temos para as vozes femininas: soprano (ligeiro,
lirico e dramadtico); mezzo-soprano (ligeiro e dramético) e contralto. Jd para as vozes masculinas a classificagdo é a
seguinte: tenor (ligeiro, bufo, lirico e dramadtico); baritono (leve, verdiano e baixo) e baixo (cantante, profundo e bufo).

’ Tranchefort, Frangois-René. In. L "Opera. Ed.du Seuil. 1983.
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estéticos pretendidos, pois os ideais pregados pelo belcanto ndo sao adequados a cancao
popular, cuja emissdo se processa proxima a fala, evidenciando a relacdo entre texto,
melodia e articulacdo ritmica, bem como o emprego de vocalidades que reforcam a
construcdo dos sentidos.

No belcanto, a beleza e o virtuosismo da execugdo vocal sobrepbem-se, na maioria
das vezes, a inteligibilidade do texto cuja garantia de compreensao da-se, no caso da opera,
pela existéncia do libreto. Assim, a voz esta livre para mostrar-se plena, servindo
exclusivamente ao virtuosismo da execucdo musical e a construcdo de uma expressao

pautada pela aplicacao de recursos técnicos.

Ha na voz uma espécie de indiferenca relativa a palavra: no canto, por
exemplo, chega-se a certos momentos em que a voz somente modula sons
desprovidos de existéncia linglistica: tralalda ou alguns puros vocalizes.
Existem formas de canto cuja particularidade é a auséncia da lingua ou, pelo
menos, uma certa tendéncia da voz a dissociar os elementos da linguagem
que ela transmite. O que importa mais profundamente a voz é que a palavra
da qual ela é veiculo se enuncie como uma lembranga; que esta palavra,
enquanto traz certo sentido, na materialidade das palavras e das frases,
evoque (talvez muito confusamente) no inconsciente daquele que a escuta um
contato inicial, que se produziu na aurora de toda vida, cuja marca se apagou
em nos, mas que, assim reanimada, constitui a figura de uma promessa para
além nao sei de que fissura. ®

Nesta citacdo do medievalista Paul Zumthor, que se revela um grande conhecedor
apaixonado pela voz, podemos referenciar muitos aspectos do canto lirico. Dentro desse

universo, no entanto, essa referéncia ja apresenta algumas variantes, solicitando do cantor

8 Zumthor, Paul. In. Escritura e Nomadismo. Atelié Editorial. 2005. p. 64
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uma execucdo na qual haja intencdes atreladas ao texto, como no caso do Lied® e,
principalmente, vemos a busca de novas vocalidades nas realizagbes contemporaneas, em
que o conteudo musical das palavras passa a ser utilizado como elemento interpretativo,
valendo-se inclusive de gritos e sussurros que redimensionam o papel da voz na realizacao
musical.

Ja para o cantor popular a palavra é elemento fundamental da construcdo do som e
do sentido. A voz, portadora do contetido melddico da cangdo, somam-se o som e a ritmica
da palavra, criando um terceiro ambiente sonoro, resultante da fusdo do componente musical
com o linglistico, possibilitando que o cancionista-intérprete, ao equilibrar essas tensoes,

estabeleca uma comunicagdo com o ouvinte, garantindo a sua eficacia'®.

E na juncdo da seqiéncia melddica com as unidades linguisticas, ponto
nevralgico de tensividade, o cancionista tem sempre um gesto oral elegante,
no sentido de aparar as arestas e eliminar os residuos que poderiam quebrar
a naturalidade da cancao. Seu recurso maior € 0 processo entoativo que
estende a}1fala ao canto. Ou, numa orientagdo mais rigorosa, que produz a fala
no canto.

O cantor popular busca a explicitacado dos conteudos emocionais da cancao, sejam
eles repletos de conflitos, como no caso das cancdes romanticas ou daquelas de contetudo

sociopolitico, ou ainda nas cancdes nas quais a resolucao do conflito ja se deu, quando a

? “Durante o periodo romantico, houve um rico florescimento da cancio, especialmente do Lied alemdo, para voz solo e
piano (o plural é Lieder — “cangdes”). [...] Numa composicio desse tipo, o autor, naturalmente tem mais facilidade de
adaptar o canto as mudangas que vao se processando no carater e no teor draméatico dos versos, e de espelhar isso, com
certos detalhes, no piano. Um importante aspecto da maioria dos Lieder € que o acompanhamento de piano néo se contenta
em ser mero ‘suporte’ do canto. Ao contrario, voz e piano dividem igualmente a responsabilidade da misica”. Bennett, Roy
— Uma breve histéria da musica. p. 58

120 conceito de eficdcia na cangdo é amplamente desenvolvido por Luiz Tatit em varias de suas obras.

" Tatit, Luiz. In. O cancionista — composicdo de cangdes no Brasil. 1995
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expressao percorre 0s caminhos da alegria e do entretenimento. Tanto num caso quanto no
outro, o cantor trabalha com a emissdao equilibrada dos componentes melddicos e
lingUisticos, pois da juncao desses elementos com os conteldos sonoros da prépria voz que
canta é que se da a comunicacao com o ouvinte.

Na cancgao popular, a relagédo entre o conteudo do texto com a melodia confere ao
intérprete um papel definitivo na expressao dessa jungao, cabendo ainda ao cantor somar a
essa explicitacdo emotiva as caracteristicas vocais, bem como o carisma pessoal, visto que a
cancgao popular tornou-se também um ambiente de realizagdo cénica. Esteja ele inserido na
grande midia ou nao, o cantor carrega, associadas a sua voz, a sua imagem e histéria
pessoal, criando um elo de paixdo com o ouvinte.

Podemos, assim, fazer uma breve reflexdo sobre os trajetos da voz tanto na cancao
popular quanto na musica erudita. Ainda é possivel pensarmos sobre um terceiro nicho de
produgé@o vocal que nao diz respeito nem a um universo musical nem a outro. Trata-se do
universo da masica étnica, no qual a palavra pode aparecer apenas como fonte sonora, sem
construcao de significados inteligiveis, servindo de matéria-prima a composicdo, muitas
vezes objetivando o transe, como, por exemplo, na cancdo Dshambukware, dos Abelam de
Papua Nova Guiné', em que a voz extremamente grave (Strohbass voice) realiza um canto
totémico somente com vogais, sem construcdo de palavras; ou mesmo no canto de

)13

introducéo ao ritual das origens do mundo, do povo Tomarahé (Paraguay) °, no qual a série

2 Este registro sonoro faz parte do CD1 da edi¢io “Les Voix du Monde — une anthologie des expressions vocales” -
Collection du Centre National de la Recherche Scientifique et du Musée de L "Homme.
13 Collection du Centre National de la Recherche Scientifique et du Musée de L"Homme. Op. Cit.
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de oposi¢des da realizagdo vocal (coro, solo, variagbes de tessitura, etc.) estabelece o
ambiente da ritualizacdo, sem especificagdo ou construcao de texto.

Na bem elaborada e detalhada coletdnea “Les Voix du Monde - une anthologie des
expressions vocales”, editada pelo Museu do Homem (Paris-Franca), foi documentado um
estudo sobre os cantos de diversas etnias espalhadas pelo mundo, da qual pudemos extrair
os exemplos citados anteriormente, e que estdo agrupados segundo aspectos da realizacéao
técnica ou musical, resultando numa importante fonte de pesquisa sobre as diversas
vocalidades, revelando outros padrdoes de realizacdo pertencentes a uma grande variedade
de universos musicais existentes, e que vao exigir da voz comportamentos diversos,
relacionados com o seu ambiente cultural.

Os cantos étnicos nos dao uma vasta licao de utilizacao de vocalidades mdltiplas, nao
aprisionadas por um Unico padrao de realizagao, visto que, por exemplo, na coletanea citada
anteriormente sao detectados diversos comportamentos técnicos cujos objetivos de
producao vocal passam a uma larga distancia dos referenciais estéticos produzidos pelo
canto lirico ou mesmo pelo canto popular midiatizado.

Estes cantos tradicionais revelam-se como fonte de novos comportamentos, capazes
de libertar a voz dos muros do convento do belcanto. (STRATOS, 1987/88, apud EL
HAOULI). Essa busca pela auséncia de limites e novas possibilidades de realizacdo sao
observaveis também no trabalho de alguns cantores que privilegiam a experimentagdo como
finalidade na produgao vocal: Meredith Monk, Theophilo Mayer e Demetrio Stratos sao
alguns exemplos.

O cantor e performer egipcio-italo-grego Demetrio Stratos realizou uma profunda

pesquisa sobre a voz, submetendo-se a se tornar ele préprio um laboratério de
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experimentacdo vocal, movido pelo reconhecimento de que “a voz é hoje na musica, um
canal de transmissdo que ndo transmite mais nada”.'* Em Demetrio Stratos encontramos o
cantor que liberta o exercicio da voz para além da palavra, explorando sonoridades e criando
novas percepcoes e sentidos, baseados na necessidade de resgatar o poder expressivo da
voz através de vocalidades nao padronizadas.

De volta ao ambiente da musica erudita, a inquietagcdo presente na obra dos
compositores da Segunda Escola de Viena — Arnold Schoenberg, Anton Webern e Alban
Berg — vai abrir, dentro da musica européia, novas expressoes da vocalidade. Especialmente
com Schoenberg, que € o inventor ou ‘descobridor”, como ele mesmo preferia ser chamado,

do sprechgesang, o canto falado.

E como se a entonagdo melddica, necessaria para a emissdo vocdlica,
sofresse as conseqliéncias desse “rompimento” com a tonalidade classica,
dando vazao a deslizes microcromaticos em que notas fixas de referéncia
absoluta cedessem lugar a uma continua transicdo harménico-intervalar, em
sintonia plena com os anseios da dita “atonalidade” essencialmente vagante, e
que faziam eco a poética perambulante da ultima tonalidade. Elevado a
paradigma da escritura vocal no célebre “Pierrot Lunaire” de 1912, o canto-
falado efetuava, assim, curiosamente, uma sintese historica entre o
atonalismo emergente e o canto dos cabarés vienenses, tdo admirado por

Schoenberg.'®

Observamos aqui a utilizagdo da voz no universo da musica erudita sendo refeito a
partir de novas referéncias composicionais geradas pelo rompimento com o tonalismo, e, no
caso do sprechgesang, pela incorporacao de elementos da fala na musica.

E notério também o transito estabelecido entre os diversos ambientes de criacio,

como nos mostra a citagdo anterior sobre a presenca dos cantos de cabaré no “Pierrot

' Demetrio Stratos “Diplophonie et autre” In “Demetrio Stratus — em busca da voz-miisica” Janete El Haouli
' Flo Menezes In Apresentagdo. Harmonia Arnold Schoenberg. Trad. Maren Maluf. Editora da Unesp, 1999.
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Lunair’ de Schoenberg, revelando um dado comum entre compositores pertencentes a
universos musicais tao diferentes.
Assim, pudemos constatar que a voz, ‘“Unico instrumento comum a todas as

civilizagbes musicais”® (

Schaeffer), tem sido objeto de constantes buscas e transformacoes,
resgatando de tempos em tempos 0 caminho expressivo que pode parecer imobilizado pelo
estabelecimento das culturas e também pela forte influéncia da industria cultural.

Na pesquisa aqui desenvolvida, que se debruca sobre as vocalidades na Vanguarda
Paulista, movimento musical ocorrido na cidade de Sao Paulo, no final da década de 1970,
observamos como essa inquietacdo composicional, o acesso a formacdo académica, bem
como o aprofundamento dos estudos da linglistica e da semibtica contribuiram para a
producdo de novas referéncias na cancao popular, produzindo comportamentos vocais
inovadores dentro do universo da cangdo popular midiatizada. Verificaremos também a
contribuicdo dos cantores que, com sua formacao e desenvolvimento pessoais diferenciados,

trouxeram novos dados para a realizacdo musical, contribuindo definitivamente para a

ampliacdo das possibilidades da voz na canc¢ao popular.

1.2 Referéncias vocais na historia da cancao popular brasileira midiatizada

Partindo da escuta de fonogramas para a observacdo sobre elementos técnicos e

estéticos no canto popular midiatizado, pudemos constatar que algumas vozes, por suas

condutas técnicas e musicais inovadoras, poderiam marcar pontualmente a histéria da voz

16 Schaeffer, P. Tratado de los objetos musicales. Ed. Alianza. Madrid.1988.
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na cancao popular, estabelecendo as bases para aquilo que Julio Diniz denominou uma
“genealogia do canto no Brasil”"’.

Gracas a industria fonografica, grande parte dessa histéria estd devidamente
registrada, possibilitando um estudo dos referenciais estéticos nos diferentes momentos da
cancao industrializada, nao apenas no que se refere a execucdo vocal, mas também a
utilizacao de determinados tipos de acompanhamento instrumental que redimensionam as
concepcodes de arranjo, bem como a relacdo da voz com os instrumentos acompanhadores.

Ao realizarmos esse levantamento pontual sobre a voz no Brasil, pretendemos
apontar os elementos que fundamentam uma tradicdo para o canto popular e, ao mesmo
tempo, identificar as contribuicoes trazidas pelas vozes da Vanguarda Paulista, ressaltando,
no entanto, que as novas formas de utilizacao da voz nao substituem as ja existentes, porém
se somam a elas, ampliando cada vez mais o universo de vocalidades da cancao popular.

Com a sedimentacdo do samba como género musical, fato que ocorreu entre os anos
20 e 30 do século passado, pudemos verificar que a referéncia estética para a realizacao
vocal passou a utilizar mais acentuadamente os parametros da fala, produzindo uma
emissado vocal mais coloquial e com menos utilizacdo de vibrato, valorizando a articulacéao
ritmica e a execugado do fraseado musical em detrimento da poténcia e da dramaticidade,
caracteristicas da seresta e em que se observavam mais claramente as influéncias do
belcanto sobre a cancao popular.

Essa nova maneira de articulagao ritmica, expressdao e emissao vocal podem estar

associadas diretamente a fixagdo do “estilo moderno” (SANDRONI, 2001), ou seja, ao samba

cujo padrao ritmico se distancia do maxixe, caracteristico do “estilo antigo’ (idem), cujo

17 Diniz, Julio. Sentimental demais: a voz como rasura. In. Do samba-cang¢do a Tropicdlia. Relume Dumara.2003.
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compositor mais representativo é Sinhd, grande incentivador do cantor Mario Reis (1907-
1981), uma das principais referéncias vocais do periodo, cuja articulacdo ritmica mais
enrijecida, provocando pontuacdes finalizadoras a cada frase, exaltava a presenca do
maxixe, tornando menos fluida a realizagdo do fraseado ritmico, mas ja estabelecendo
padrdes entoativos vinculados a fala na realizagcdo da melodia.

O novo padrao ritmico estabelecido pelos compositores do Estacio de Sa'® torna a
execucao musical menos rigida, e essa maleabilidade é transportada ao canto, produzindo
uma intencao de danca através da expressao vocal. O elemento conhecido como swingue se
estabelece na cancao brasileira urbana a partir desse estilo moderno de samba que vé a
execugao da sincopa refeita a partir da influéncia dos elementos da cultura e da musica
negra.

O cantor Luiz Barbosa (1910-1938) € um dos representantes dessa modernidade,
tendo gravado muitos compositores declaradamente identificados com esse samba pés-
Estacio, como é o caso de Noel Rosa (1910-1937) e Orestes Barbosa (1893-1966), entre
outros. Luiz Barbosa foi um dos primeiros a introduzir o breque no samba e teve, além disso,
como marca de suas interpretacdes o batuque no chapéu de palha.

Embora haja muitas divergéncias sobre essas questbes referentes aos estilos do
samba naquele periodo, a escuta de fonogramas é bastante elucidativa nesse caso,
tornando possivel perceber, a partir dela, as diferengas entre as realizacbes ndao s6 no que
se refere a questao vocal, mas a realizacdo musical de maneira ampla. Em seu livro Feitico

Decente, Carlos Sandroni, tratando desse assunto, cita os autores Silva e Oliveira Sobrinho,

18 Bairro da cidade do Rio de J aneiro, conhecido reduto de sambistas como Ismael Silva, Bide e Nilton Bastos, responsaveis
por introduzir um novo padrdo ritmico a célula matriz do samba. (ver Sandroni op.citada).
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cujo texto, embora possa aparentar certo trato simplista a questao das relacbes musicais e

classes sociais, parece encaminhar um pensamento esclarecedor sobre esse fato.

A palavra samba, portanto, durante algum tempo designou dois géneros
musicais de origens distintas e bastante caracterizadas, para os musicos de
formacéo profissional, que em geral sabiam ler na pauta, pertencentes a baixa
classe média, freqientadores dos ranchos e dos teatros populares, como
Donga e Sinh6, samba era sinbnimo de maxixe, Ultimo estagio abrasileirado
da polca européia. Para os negros mesticos descendentes de escravos, era
um género novo, Ultimo estagio abrasileirado do batuque angolense, que eles
propunham ensinar a sociedade nacional por meio do movimento das escolas
de samba. (SILVA E OLIVEIRA SOBRINHO)

A cantora Carmen Miranda é outro ponto de referéncia e que fundou bases para o
canto que se configuraria depois dela. Certamente foi a primeira cantora a fazer uso do
elemento entoativo, fazendo ouvir a fala no canto e associando, pela primeira vez, a
construcdo de uma imagem que se relacionasse com a expressdao do sentido musical e
poético. Seu gesto vocal estava diretamente ligado a expressado dos padrdes entoativos da
fala, numa emissdo desprovida de vibrato, com valorizagdo da articulacdo ritmica nao sé
através dos elementos musicais, mas também das articulagdes dos fonemas.

Cabe ainda destacar o cantor Orlando Silva cuja apurada intuicdo musical e vocal
produziu os primeiros registros dotados de uma afinagdo impecavel e um fraseado musical
Unico, portador de uma sofisticacao vocal que seria imitada nos anos seguintes.

Este canto que se delineou durante os anos de 1930 a 1940, associado a uma grande
e consistente producao autoral, fundamentou referéncias para muitas gera¢des de cantores,

musicos e compositores que viriam depois.
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Apbs a metade dos anos 1940, durante o pds-guerra, a musica norte-americana
passou a marcar presenca nas radios brasileiras, estabelecendo sua influéncia inclusive
entre os musicos. Essa influéncia se faria sentir com a renovagao do samba-cancao, quando
o tratamento harménico das composi¢des passou a fazer uso mais acentuado de tensodes; a
orquestra tornou-se o principal nucleo instrumental acompanhador; a tematica concentrou-se
nas relagcbes amorosas e, por conseqliéncia, as vozes passaram a utilizar regidbes mais
graves da tessitura. A expressdao da passionalidade contida nas cancdes se sobrepde a
questao ritmica, e o samba passa a assimilar influéncias do bolero, talvez até em fungao das
tematicas abordadas.

O trabalho dos cantores sobre o fraseado musical e a timbragem tornou-se mais
pronunciado, e a voz passou a objetivar um glamour caracteristico da cancado norte-
americana também associada ao cinema.

Essa geracdo de cantores, mais tarde identificada como precursora do referencial
estético que se estabeleceria definitivamente com a Bossa Nova, era formada por Dick
Farney, Lacio Alves, Nora Ney, Dolores Duran, Tito Madi, Maysa e Silvia Telles, entre outros.
A vocalidade buscada se referenciava mais na suavidade expressiva que na poténcia; a voz
se sexualiza, tornando o cantor objeto de desejo e seducao, e essa nova identidade conduz
naturalmente a emissao vocal a regides mais graves.

Se notamos aqui um distanciamento do padrdao entoativo revelado pelo samba,
devemos, no entanto, destacar que naquele momento a necessidade de exposicdo da voz
através das melodias, cujos conteldos passionais tornaram-se dominantes, levou os
cantores a uma busca de aprimoramento técnico, ainda que intuitivo, no sentido de encontrar

referenciais de beleza que obtivessem resposta junto ao publico. Intuitivamente delineava-se
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um maior rigor quanto a afinacdo, a realizacdo do fraseado, a consciéncia timbristica e a
capacidade expressiva, ainda que em um caminho mais préximo da musica que da fala,
tecendo-se um elo com o ouvinte a partir de elementos de seducao amorosa.

Cabe destacar que a grande expansao do radio naquele periodo, bem como do
cinema, contribuiram para a maior difusdo da voz e da imagem dos cantores.

Com a Bossa Nova, principalmente pelo canto de Joao Gilberto, a voz retomou o
caminho delineado pelo samba, acrescido de um apuro técnico vocal e musical no qual o
elemento ritmico e os aspectos entoativos originados na fala, o rigor absoluto na afinacao, a
nao-utilizacdo de vibrato, a exploragdo da sonoridade das palavras como mais um elemento
de execucao ritmica construiram uma aparente simplificacado do cantar.

Em entrevista concedida a Tarik de Souza e Elifas Andreatto (apud GARCIA), em
1971, Jodo Gilberto parece fazer uma reflexdo bastante objetiva sobre o que teria

determinado sua busca por uma nova estética da voz na cangao:

Eu estava entdo (década de 50) muito descontente com aqueles vibratos dos
ndo era nada disso. Uma das musicas que despertaram, que me mostraram
que podia tentar uma coisa diferente foi Rosa Morena, do Caymmi. Sentia que
aquele prolongamento de som que os cantores davam prejudicava o balango
natural da musica. Encurtando o som das frases, a letra cabia certa dentro dos
compassos e ficava flutuando. Eu podia mexer com toda a estrutura da
musica, sem precisar alterar nada. Outra coisa com que eu ndo concordava
era as mudangas que os cantores faziam em algumas palavras, fazendo o
acento do ritmo cair em cima delas para criar um balango maior. Eu acho que
as palavras devem ser pronunciadas da forma mais natural possivel, como se
estivesse conversando. Qualquer mudanca acaba alterando o que o letrista
quis dizer com seus versos. Outra vantagem dessa preocupacao é que, as
vezes, vocé pode adiantar um pouco a frase e fazer as vezes com que caibam
duas ou mais num compasso fixo. Com isso pode-se criar uma rima de ritmo.
Uma frase musical rima com a outra sem que a musica seja artificialmente
alterada. [...] Geralmente, o cantor se preocupa com a voz emitida da garganta
e sobe muito, deixando o violao - ou qualquer outro instrumento de
acompanhamento - falando sozinho 14 embaixo. E preciso que a voz se
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encaixe no violao com a precisdo de um golpe de caraté, e a letra ndo perca
sua coeréncia poética.'®

z

E possivel considerar que a primeira grande inovacao, além da prépria realizacéo
musical, produzida por Jodo Gilberto tenha sido refletir sobre o cantar. No ambito da cancao
popular midiatizada, principalmente naquele momento, a constru¢do de um pensamento
critico pelos cantores ndo era uma pratica regular. A reflexdo sobre o canto e o
redimensionamento de um comportamento vocal, a partir de uma insatisfacdo com a estética
reinante, traduziu o que parecia ser também o desejo de realizagdo de alguns compositores,
tornando esse trabalho de equilibrio da voz, prolongamento da fala no canto e sintese
polirritmica entre voz e violdo, uma referéncia para a sua prépria geracao.

Outro fato importante a destacar € que a intimidade expressa pela juncao voz/violao
redimensionou toda a relagdo entre a voz e os instrumentos acompanhadores, numa relacao
de maior equilibrio, na qual ela ja ndo estd mais isolada a frente de tudo, mas somada ao

componente instrumental.

Ao mesmo tempo o canto falado denota o entendimento de Jo&o Gilberto da
forma artistica que produz: sua voz se equilibra no limite entre o canto e a fala,
uma linha que divide o nascimento e a morte da propria cancao. Dai que o
baiano rebaixe, necessariamente, a poténcia musical do canto (cuja emissao,
por natureza, se langa para atingir longe) ao nivel da palavra falada (por
caracteristica, de pouco alcance). No entanto, uma vez que a esséncia da
cancao é o modo como se diz alguma coisa, a compreensao dessa linguagem
ainda mantém a voz bossa-nova em primeiro plano, equilibrando-se, dessa
forma, a proximidade entre a voz e o violdao (e demais instrumentos) com a
natureza solista da cancao. (GARCIA, 1999)

' Jodo Gilberto, em entrevista a Tarik de Souza e Elifas Andreatto.Apud Walter Garcia. Bim Bom A Contradi¢do sem
conflitos de Jodo Gilberto.
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Esse redimensionamento da voz através de uma aparente simplificacdo do cantar
possibilitou que muitos compositores se tornassem os intérpretes de sua prépria obra, ja que
nao era mais necessario possuir uma voz diferenciada, potente e capaz de interpretacdes
carregadas como se observava nas fases anteriores. O elemento vital tornava-se, naquele
momento, a capacidade de controle vocal, fossem quais fossem as possibilidades da voz e a
expressao combinada dos contelidos da letra e da melodia, como é notério em Joao Gilberto.

A partir de meados dos anos 1960, os muitos acontecimentos testemunhados em
todo o mundo, como a contracultura, a revolucdo sexual, os Beatles, etc., abriram muitas
novas possibilidades para a musica popular também no Brasil. A exploracdo de todas as
vertentes estéticas vistas até aqui somadas as influéncias trazidas pelo rock, que colocava o
grito como mais uma possibilidade expressiva no canto, vao, mais uma vez, redimensionar
as possibilidades estéticas para a voz na cancdo. A incorporacdo da guitarra na musica
brasileira trouxe o elemento da estridéncia que também se fazia presente na voz. A
performance dos cantores passou a ser vital na complementacao da expressao vocal, pois a
musica ja ndo era apenas som, mas um espetaculo cénico transmitido pelo grande veiculo
da época: a televisao.

O auge dessa combinacao se deu com os Tropicalistas, que buscavam reinventar a
musica brasileira a partir da incorporacao de elementos transgressores para o periodo, que
traziam para a realizagdo musical transformagdes em toda a concepcao, desde o formato
das composicdes, ao arranjo e, principalmente, a execucao.

A questao da performance pode ser pensada como o inicio da influéncia da televisao
gue naquele momento comecava a ser o mais importante veiculo de propaga¢édo da musica,

obrigando os cantores a pensar na construcao de uma imagem associada a criagcado musical.
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Os compositores Caetano Veloso e Gilberto Gil, no que se refere a performance, sao
0S mais representativos desse momento, pois entendiam que uma musica que se pretendia
revolucionaria em conteudo deveria também ser revolucionaria na forma. Este talvez tenha
sido o grande embate entre os tropicalistas e os compositores da chamada MPB, que
produziam uma musica engajada politicamente, mas formalmente conservadora.

A cantora Gal Costa, musa do tropicalismo, tornou-se, pela incorporacdo de todos
esses elementos, a principal voz desse periodo. Se no inicio de sua carreira, em meados de
1964, estava identificada com a emissao jodogilbertiana, no final dessa década assumiu de
vez a estridéncia, valendo-se de seu registro agudo, criando duelos entre voz e guitarra,
como na gravacao original de “Meu nome é Gal”, composta especialmente para ela por
Roberto e Erasmo Carlos. O visual da cantora na época também reforca esses conteldos e,
juntamente com Caetano e Gil, revela-se pioneira na criacdo de uma atitude performatica,
fazendo uso de elementos polemizadores, como a utilizacdo de figurinos absolutamente

inusitados e a exploracao de uma sexualidade mdltipla.

Os tropicalistas realizaram a vinculagdo de texto e melodia, explorando o
dominio da entoagdo, o deslizar do corpo na linguagem, a materialidade do
canto e da fala, operados na conexao da lingua e sua diccao, ligados ao
infracédigo dos sons que subjazem a manifestacdo expressiva. No canto
brilham significacbes que provém da friccdo da lingua, ocupando suas
diferencas, “dizendo” o que ela ndo diz. E um jogo estranho a comunicagéao, a
representagdo dos sentimentos, enfim, a expressao — feito do fluxo das
duragdes, intensidades e pulsagbes, presentificando o corpo no sistema de
diferencas (descontinuidades) que constitui a lingua. Pela entoacgao, inflexdes
e gestos vocais, o canto intensifica o desejo, ressaltando também o ritual na
musica, manifestado na danga e no sexo — e € aqui que melhor se apreende a
relag@o entre o eroético e o politico. Esta inscrigdo do corpo na substancia viva
do som tensiona a lingua cantada, levando ao ultrapassamento dos
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fendbmenos decorrentes de sua estrutura, como estilos de interpretacao,
idioletos dos compositores, mudangas ritmicas, variacées de timbres.

Ainda na década de 1960, o surgimento das vozes de Elis Regina e Maria Bethania
pode ser considerado marco de uma nova performance cénico-vocal. Tanto uma quanto
outra faziam uso da voz a servico de uma expressao dramatica, ignorando qualquer tipo de
comportamento vocal preestabelecido, e ndo aceitando nenhum dos inumeros rétulos que a
industria fonografica e a propria critica quiseram lhes impingir. Considerando ainda a questao
da performance, seriam exatamente elas a iniciar uma transformacao no espetaculo musical,

incorporando ao show elementos da linguagem teatral, inclusive a propria direcao cénica.

1.3 A cancao e a expressao vocal

Além de abordar a questdo vocal propriamente dita, gostariamos de estabelecer os
parametros para o que € a realizacao musical denominada cangao.
Em seu livro “A Cancao, eficacia e encanto”, o compositor Luiz Tatit inicia

exemplificando com uma definicio dada por Almirante®':

Mais uma vez ficou provado que o éxito da musica popular depende e quase
exclusivamente do valor intrinseco de sua melodia e da graca e inspiracéao de
seus versos. Arranjos, gravagdes trabalhadas, etc., naturalmente ajudam...
mas s&o simples acessorios... %

%0 Favaretto, Celso. Tropicélia alegoria, alegria. 2. ed. Atelié Editorial. Sdo Paulo.1996. p. 32.

2! Apelido pelo qual era conhecido Henrique Foréis, radialista, cantor e pesquisador da misica popular brasileira, cujo
acervo pessoal constitui hoje o acervo do Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro.

2 Almirante. No tempo de Noel Rosa cit. In A Cango - eficdcia e encanto. p. 1.
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Embora no prosseguimento de seu texto Luiz Tatit classifique de obsoleta a afirmacao
de Almirante, chamando a atencdo para o papel do arranjo como agente transformador da

cancao, em outro trecho corrobora a opinidao do radialista:

Se pedirmos a alguém que cantarole uma cangdo para que a possamos
identificar, certamente ouviremos uma linha melédica com trechos da letra ou
talvez uma declamacao de versos acompanhada de fragmentos melédicos. O
proprio registro autoral de uma composi¢do incide sobre os versos e 0
contorno melddico emitidos pela voz do cantor. A harmonia, o arranjo
instrumental e a gravagao, ainda que fundamentais, séo trocados ou alterados
a cada versao apresentada. Pelo menos tem sido assim na histéria da musica
popular brasileira, e s6 assim, podemos compreender a observacdo de
Almirante que captava, neste nucleo de identidade da cangao, o seu principal
nucleo de sentido. Como se este sentido pudesse ser anterior ou até
independente do enriquecimento introduzido pela harmonia, pelo arranjo e
pela gravacdo.?®

Através dessas duas afirmacoes, podemos ver definido o conceito de cancao, a saber,
a realizacao em que ha a compatibilizacdo entre melodia e letra, para que seja garantida a
eficacia de sua comunicagdo. Ha entre esses elementos uma relacao simbiética na qual um
complementa e explicita a existéncia do outro, gerando uma percepcgao de sentido que atinge
o ouvinte de maneira a fazé-lo assimilar os conteludos expressos de forma natural, quase
intuitivamente.

Se assim se configura a esséncia da cancao, a medida que ela foi se desenvolvendo e
amadurecendo como género musical, o papel do arranjo e da instrumentacao foi também se
redefinindo, tornando-se mais um elemento que pudesse intensificar a comunicacdo com o

ouvinte.

2 Tatit, Luiz. A Cancio - eficdcia e encanto. Atual Editora. Sdo Paulo. 1986. p. 1
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No que compete, no entanto, a comunicacdo essencial da cancao, o primeiro
elemento a se incorporar a composicao é a voz do cantor. Primeiramente em seu aspecto
mais natural que diz respeito as qualidades do timbre, capaz de expressar sozinho uma
amplitude de significacbes e sentidos, e depois através das habilidades do cantor de
explicitar os conteudos entoativos e interpretativos, estabelecendo um elo com as
propriedades autorais, por vezes até evidenciando elementos que nao haviam sido
observados pelo compositor.

Refletindo sobre a questao das adequacdes tematicas no exercicio da composicao, e
destacando a compatibilizacdo entre letra e musica como elemento primordial na construcao
dos sentidos e eficacia da comunicacdo, pudemos observar que cancdes que abordam
conflitos amorosos, por exemplo, tendem a andamentos mais lentos, contornos melédicos
gue se desenvolvem num tragcado que conduz a um apice, coincidente com o ponto extremo
do conflito expresso no texto, o que permite também ao cantor uma maior amplitude
dramatica. E o momento em que a dinamica da execucdo normalmente cresce e a voz
expde os atributos de beleza e dramaticidade.

Essas cancbGes de predominio melédico, muitas vezes associadas a conteudos
passionais, encontraram melhores expressdes através das tessituras vocais mais graves e
de timbres cujos corpos sonoros sdao mais densos. Nao foi a toa que no periodo que
antecedeu o segundo grande momento da cancdo brasileira®®, que é caracterizado pela

renovagdo do samba-cancdo, com predominancia de temas amorosos, ocorreu também o

* Virios autores, dentre os quais Zuza Homem de Mello e Jairo Severiano, dividem a miisica popular brasileira em
periodos. Segundo estes dois autores essa divisdo estabelece que o primeiro grande periodo da musica midiatizada no Brasil
vai de 1917 a 1945 e é conhecido por “Epoca de Ouro”. J4 o periodo que vai de 1946 a 1957, que ficou conhecido como
periodo da Renovacdo do Samba-Cancio, é considerado um momento de transi¢cdo entre a tradicdo e a modernidade na
musica popular brasileira que é inaugurada pela Bossa Nova.
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aparecimento de um numero bastante significativo de cantores de vozes graves ou médio-
graves, como, por exemplo, Dick Farney, Nora Ney, Elizeth Cardoso e Angela Maria, entre
outros.

Ja as cancdes de predominio ritmico tendem a conteldos mais leves ou mesmo
irdnicos, como se pode conferir em muitos sambas da chamada Epoca de Ouro, ou ainda em
algumas obras da Bossa Nova, em que a complementacido vocal se da através de vozes
mais agudas, carater timbristico menos denso, corpo sonoro menos pronunciado, solicitando
do cantor uma valorizagdo da articulagdo ritmica e da entoacdo. Na Epoca de Ouro, as vozes
de Aracy Cortes, Carmen Miranda, Araci de Almeida e Mario Reis poderiam exemplificar bem
esse tipo de ocorréncia, assim como na Bossa Nova as cantoras Nara Ledo, Claudete
Soares e Déris Monteiro, além, é claro, de Joao Gilberto, o responsavel pela reinvencao
desse modelo vocal.

Dessa forma, vemos associado as transformacdes ocorridas na cancao popular o
surgimento de novas vozes em conjuncao com 0s componentes estéticos de cada época,
assimilando influéncias que estabelecem tracos comuns entre todas elas, sem, no entanto,
perder o espago da expressao individual, aquilo que a particulariza e a torna singular,

configurando uma contribuicéo Unica para a realizacao artistica.

A voz humana é, na verdade, 0 espago privilegiado (eidético) da diferenca: o
espaco que escapa a todas as ciéncias, pois nenhuma ciéncia (fisiologia,
historia, estética, psicandlise) é capaz de esgotar a voz: classifiquem,
comentem historicamente, sociologicamente, esteticamente, tecnicamente a
musica, restara sempre algo, um suplemento, um lapso, um som dito que se
designa a si proprio: a voz. (BARTHES, 1990)
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CAPITULO 2 - A cena musical na Sdo Paulo dos anos 1980 e a Vanguarda Paulista

2.1 Uma alternativa musical

As categorias vanguarda, alternativo, independente e marginal foram e ainda
sdo usadas para se referir a toda uma geragdo que se estabeleceu em Sao
Paulo e produziu a partir da cidade. Tais denominacdes, em certa medida
elaboradas e divulgadas pela imprensa paulistana, passaram com o tempo a
fazer parte do repertério dos agentes do campo artistico. [...] A nogao de ser
alternativo € a expressao que melhor retrata a atmosfera daquele periodo. Ela
foi a solugdo encontrada por muitos artistas para produzir e veicular seus
trabalhos diante do quadro desfavoravel de aceitagédo de novas propostas por
parte das industrias culturais, sobretudo aquelas diretamente relacionadas
com a area musical. Ela aparece também como a melhor qualificacdo para
designar a sociabilidade da regidao. (OLIVEIRA, 2002)

Mesmo com a grande segmentacdo da industria fonografica no periodo, a
profissionalizagao da fase de criagao do disco ndo ampliou a acessibilidade a esse ambiente
para qualquer trabalho que pretendesse apontar novos caminhos estéticos e musicais, pois a
industria se disponibilizava a correr um risco planejado quando inseria um novo produto no
mercado. Dessa forma, o Unico caminho para alguns artistas identificados com propostas
gue nao se enquadravam naquelas orientadas pela grande industria do disco era partir para
a producéao independente.

Na cidade de Sao Paulo, esse segmento tornou-se o meio possivel para muitos
musicos, compositores e intérpretes que produziam um trabalho nado afinado com os
referenciais estéticos predominantes no grande mercado fonografico. Reuniram-se artistas

de tendéncias muito diversas, movidos pelo reconhecimento de sua situagdo nesse mesmo

mercado. E, na tentativa de superar as dificuldades técnicas e financeiras para a producao
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do disco, era muito comum que musicos e intérpretes participassem dos trabalhos uns dos
outros, produzindo certa unidade ética, ainda que houvesse inUmeras divergéncias estéticas.

Assim, se o grande mercado fonografico buscava a segmentacdo no sentido de
garantir a ampliagdo do consumo, o setor de producao independente apresentava também
uma grande segmentacdo resultante da diversidade artistica congregada em torno da
viabilizacdo da producao executiva e musical dos trabalhos.

Dessa maneira, podemos entender a categoria “alternativo” como uma referéncia a
toda a producado musical realizada com recursos préprios, de artistas isoladamente ou de
pequenos selos independentes, e sem acesso a grande midia, assim unidos por uma
condicao pratica de existéncia e ndo por uma opcao estética ou musical, sendo natural que
esse segmento de producao congregasse tendéncias muito diferentes, como de fato ocorreu.

Desde aqueles dedicados a producdo de musica instrumental, dentre os quais
podemos destacar os grupos Pau Brasil, Freelarménica, Grupo Medusa, Banda Metalurgia,
entre outros; compositores de cangao ligados a musica de raiz, como os irmaos Jean e Paulo
Garfunkel, a dupla de compositoras e cantoras Luli e Lucina, o compositor Passoca, Marlui
Miranda; os grupos ligados ao humor urbano, como Lingua de Trapo e Premeditando o
Breque; e todos aqueles reconhecidamente integrantes da chamada Vanguarda Paulista:
Grupo RUMO, Arrigo Barnabé, Itamar Assumpcao, Teté Espindola, etc., ou seja, um
contingente consideravel de artistas, compositores e intérpretes que fizeram da producao
musical na cidade de Sao Paulo algo vivo e articulado.

O Teatro Lira Paulistana, idealizado e criado por Wilson Souto Jr., o Gordo, e Waldir
Galeano, instalado na Rua Teodoro Sampaio, no bairro de Pinheiros em Sao Paulo, tornou-

se 0 abrigo para toda aquela geracao de musicos, palco para realizacao de projetos diversos,
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transformando-se posteriormente em selo para producao fonografica e editora. (OLIVEIRA,
2002)

Além do Lira Paulistana, porém, outros espacos da cidade também estavam abertos
as apresentacdes musicais naguele momento, como o Museu da Imagem e do Som (MIS), o
Museu de Arte de Sao Paulo (MASP), o Teatro do Bixiga e o campus da USP, onde ocorriam
varios shows ao ar livre.

De um modo geral, salvo algum espaco em jornais de prestigio da cidade, esses
grupos de producao estavam sempre a margem dos veiculos de comunicacdo de massa,
como a televisao e o radio, que nao se interessavam pela musica que produziam e também
por ja possuirem interesses alinhados a grande industria do disco. O interesse esporadico
que ocorria vinha também de segmentos marginalizados, até certo ponto, pela prépria
grande midia, como era o caso do programa “A Fabrica do Som” da TV Cultura (SP),
emissora da Fundagdo Padre Anchieta que oferecia uma programacgao diferenciada,
mostrando realizagdes que ndo ocupavam, habitualmente, as emissoras comerciais.

Assim, a divulgacdo desses trabalhos, bem como a venda dos discos gravados de
forma independente, dava-se principalmente nos shows que realizavam.

E esse tipo de veiculacdo chegou a projetar nimeros até bastante significativos para
época. O compositor Luiz Tatit, por exemplo, conta que os dois primeiros discos do grupo
RUMO, que foram lancados simultaneamente, RUMO e RUMO aos Antigos, o primeiro com
repertério basicamente autoral e o segundo com novas interpretacées para sambas da
Epoca de Ouro, venderam juntos 20.000 cépias.

Essa venda expressiva resultante da conquista de um publico significativo e o

prestigio junto a jornais de renome e a critica especializada, no entanto, nunca resultou
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efetivamente em despertar o interesse das grandes gravadoras para com esses trabalhos,
cuja proposta musical era pouco convidativa aos meios de comunicacao de massa, ja que na
maior parte dessa obra a informacado sempre foi preponderante a redundancia, tornando
mais complexa, inicialmente, a assimilagao das obras.

Embora alguns trabalhos teéricos sobre a industria fonogréafica mencionem o fato de a
producdo independente servir como um baldo de ensaio para a grande industria, ndo ha
nenhum caso notério em que um artista desse grupo tenha migrado com sucesso para uma
grande gravadora ou mesmo para uma empresa pequena, Como era na época a gravadora
Continental.

Especificamente no caso da producao musical em Sao Paulo, nos grupos da chamada
Vanguarda Paulista, ha histérias no minimo curiosas sobre esse relacionamento, como nos
relatou o compositor Luiz Tatit, sobre o lancamento do terceiro disco do grupo RUMO,
“Diletantismo”, que foi produzido pela Continental através de Wilson Souto Jr, o Gordo, que
era um dos proprietarios do Lira Paulistana e que foi contratado pela gravadora como

produtor:

Do ponto de vista do Rumo, o Gordo foi o pivé da histéria. Ele veio com a idéia
de fazer uma parceria com a Continental, e que todas as conquistas do Lira
seriam preservadas. Ao mesmo tempo, segundo ele, a Continental tinha o
interesse de melhorar a sua imagem, pois estava associada a produgao
popular, brega, e essa parceria daria a Continental o prestigio que ela nao
tinha. Assim, ela bancaria as coisas que o Lira ndo tinha cacife pra fazer e, em
compensagdo, teria acesso, como gravadora, aos espacgos que noés
possuiamos junto aos jornais de renome de Sao Paulo [...] Ele (o Gordo)
entrou |a e em alguns meses ja percebeu que seria muito mais simples investir
diretamente na elevacdo do prestigio do cast da Continental do que na
distribuicdo e venda dos discos independentes. Me lembro bem que, logo
apds o seu ingresso na gravadora, saiu na Folha de S.Paulo uma grande
matéria com o Amado Batista, que ja era um artista da Continental que vendia
muito. Mudou completamente a histéria e ndés o sentimos como um capitéao
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que abandona o navio. Conclusado, o Gordo virou produtor da Continental e
nds continuamos na mesma e, o que € pior, com um disco preso na
gravadora, que se desinteressou e ndo fez a distribuicdo esperada. Nem a
gravadora nem o Gordo jamais nos deram qualquer satisfacdo.*®

Segundo o musico e arranjador Mario Manga®®, a experiéncia do Premeditando o
Breque numa multinacional, no caso a EMI, também nao resultou bem. O grupo realizou dois
discos por essa gravadora, “O melhor dos iguais” e “Premé”, este ultimo contendo trés
musicas com execugao publica proibida pela censura. Ainda segundo Manga, a expectativa
nao correspondida sobre a insercdo desses discos no grande mercado nao foi problema da
gravadora, que executou bem o seu trabalho, deixando-0s a vontade na produc¢ao dos discos
e realizando uma boa distribuicdo. Ele acredita, no entanto, que a musica que faziam nao era
configurada para um grande publico. Assim, por mais que pudessem dispor de uma grande
estrutura, nunca teriam a linguagem adequada a um tipo de publico que nao aquele ao qual
se dirigiam em sua origem. Ou seja, entre os independentes e o publico especifico, na sua
maioria universitarios, que se interessava em ouvir a musica que faziam.

O compositor Arrigo Barnabé?’, cujo primeiro trabalho fonografico foi “Clara Crocodilo”,
producdo independente realizada por Robson Borba, conta-nos que o disco fez muito
sucesso, tanto que em um ano foram vendidas 50.000 coépias, numero muito significativo
para a época, principalmente para aquele tipo de trabalho. Isso de fato despertou a atencéo

de uma grande gravadora, no caso a Ariola, que o contratou para gravar o préximo disco. A

Rede Globo de Televisdo chegou a produzir um especial com ele e a Banda Sabor de

 Depoimento de Luiz Tatit a Regina Machado, em novembro de 2005.
% Depoimento de Mario Manga, misico e arranjador integrante do Premé, a Regina Machado, em janeiro de 2006.
7 Depoimento de Arrigo Barnabé a Regina Machado, em janeiro de 2006.
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Veneno; porém, segundo o proprio Arrigo, depois de tudo pronto, “o Boni achou que o
trabalho ndo tinha qualidade suficiente para ser levado ao ar”.?®

O contrato com a Ariola para a producdo do disco “Tubardes Voadores”, ainda
segundo Arrigo, obrigou-o a produzir o trabalho as pressas para atender ao calendario da
gravadora. Mesmo tendo ficado satisfeito com o trabalho, reconhece nele uma falta de
unidade, resultante do pouco tempo para pensar um projeto musical. E comenta, ainda, que,
embora tenha sido pressionado a produzir o trabalho para cumprir o calendario, a gravadora

nao agiu a contento, atrasando o processo de industrializacdo do disco, o0 que prejudicou sua

vendagem durante a temporada de langamento:

Embora tenham trabalhado bem a producao do disco, depois de finalizado a
Ariola atrasou o envio para a fabrica, priorizando o disco da Elba Ramalho.
Isso fez com que nado tivéssemos o disco para vender durante toda a
temporada realizada no Sesc Pompéia. Como a produc¢ao do show era toda
minha e havia muitos musicos e equipe técnica envolvida, a venda do disco
geraria uma possibilidade de ganho [...]*°

ltamar Assumpcédo, cuja musica “Nego Dito” foi premiada no Festival de Musica da
Feira de Artes da Vila Madalena, também experimentou o insucesso numa gravadora, no
caso a Continental. O prémio do Festival incluia duas apresentagcdes no teatro Lira
Paulistana e a gravacédo da musica no LP Festival da Vila, lan¢cado pela Continental. “Consta
que este foi um disco pouquissimo divulgado pela gravadora e a pesquisa para esta

dissertacao confirma a raridade de sua existéncia”. (OLIVEIRA. 2002)

% Depoimento de Arrigo Barnabé a Regina Machado, em janeiro de 2006.

¥ Depoimento de Arrigo Barnabé a Regina Machado, em janeiro de 2006.
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2.2 A Vanguarda Paulista

A denominagédo Nova Mdusica Paulista aparece pela primeira vez na imprensa
em 1979, quando Arrigo Barnabé e o grupo Premeditando o Breque foram
premiados no Festival de Musica Universitaria da TV Cultura, de Sao Paulo.
Também chamada de Vanguarda Paulista, congregou, segundo os criticos e a
imprensa, Arrigo Barnabé, Itamar Assumpc¢ao, Lingua de Trapo, Premeditando
o Breque, RUMO e Hermelino Football Music. *°

O nome Vanguarda Paulista, dado a uma vertente dos eventos musicais ocorridos na
cidade de Sao Paulo nos anos 1980, ndo nasceu, como ja vimos anteriormente, entre os
integrantes daquele suposto “movimento”. Foi um batismo conferido pela imprensa,
congregando grupos e artistas que na verdade nao possuiam uma unidade estética. Assim,
compunham a Vanguarda Paulista os grupos RUMO, Premeditando o Breque, Lingua de
Trapo, o compositor Arrigo Barnabé e a Banda Sabor de Veneno, Itamar Assumpcéao e a
Banda Isca de Policia, as cantoras Eliete Negreiros, Teté Espindola, Vania Bastos, Suzana
Salles, Neuza Pinheiro e Na Ozzetti.

Segundo o compositor Luiz Tatit, o Unico dado comum entre 0s grupos era o desejo
de realizar algo novo, pois haquele momento a busca por uma nova maneira de criar, compor
€ se expressar era mais que um dado comum a muitos artistas, uma prerrogativa para a
producao.

Essa necessidade de busca de novos elementos fez com que o referencial estético e
técnico-vocal fosse transformado e levado a extremos, quer pela estridéncia da fala e a

busca de novas vocalidades que explorassem a expressdao dos sentidos através dos sons

3 Pires, Maria Helena. “A Nova Miisica Popular” In DO Leitura. 1992 IMESP
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musicais quer pelo seu coloquialismo, numa busca da execu¢do musical que privilegiasse a
entoacdo através da compreensdo da relacdo musica/texto, fixando, inclusive, um novo
padrao de afinacdo baseado nessa referéncia.

Em depoimento ao Diario Oficial do Estado (IMESP), de fevereiro de 1992, o

compositor Luiz Tatit, integrante do grupo RUMO, elucida bem essa questao:

Muitas vezes nos preferimos ndo fixar ou mesmo propor uma entoagédo no
sentido tradicional porque, se vocé perceber, as musicas da gente tém notas
muito precisas, sao repetidas sempre do mesmo jeito. Se fosse s6 um texto
falado, cada vez sairia um pouquinho diferente. S6 que nés fixamos elementos
que o Chico Buarque, por exemplo, nao fixa, ou seja, microtons, nuancas de
voz. Ha uma tradicdo na cancdo popular brasileira de se deixar tudo
afinadinho, de nota para nota, meio em meio tom, temperar em resumo. E nés
nao estamos temperando. (TATIT, 1992)

Por meio de uma atenta escuta musical sobre fonogramas originais, pudemos
constatar que, de certa maneira, essa abordagem vocal ja havia estado presente na musica
popular brasileira durante a Epoca de Ouro, em cantores como Mario Reis, Luiz Barbosa e
Carmen Miranda, que privilegiavam o gesto expressivo baseado na entoacdo da fala ao
invés de supervalorizar os atributos vocais.

No entanto, se Joao Gilberto, durante a Bossa Nova, recuperou essa abordagem e
estendeu essa sintese a relacdo voz/instrumentacdo, em alguns trabalhos da Vanguarda
Paulista essa abordagem foi retomada e aprofundada, estabelecendo-se um elo entre a
execucao vocal e a expressao do som e do sentido fazendo uso, inclusive, de novos padrdes
vocais que pudessem evidenciar o caminho expressivo.

A pesquisa sobre os elementos linglisticos e a busca da expressdao dessa

musicalidade a partir do enfoque entoativo, desenvolvida por Luiz Tatit, por exemplo, e



41

presente no trabalho do grupo RUMO, encontrou eco e aprofundamento técnico na voz da
cantora Na Ozzetti, que foi sofisticando seu canto a ponto de emitir com rigor de execucao
intervalos inferiores a um semiton, estabelecendo novos padrdes de afinacdo na execucgao
da cancao, atentando para a questdo da relacdo dos conteudos do texto com a linha
melddica. Esse trabalho radicalizou a percepcdo do elemento entoativo no canto,
aproximando as oscilacbes presentes na entoacdo falada das alturas fixadas para a
realizagdo vocal melddica.

Por outro lado, configurou-se durante a Vanguarda Paulista, que também apresentava
segmentacdo em seus enfoques e producgdes, uma outra abordagem vocal. Assim, essa
realizacao ligada a estridéncia, com exploragdo dos agudos, fazendo uso de uma emissao
bastante metalizada, e explorando de maneira diversa a expressao construida pela
interseccao musica/texto através da utilizacdo de vocalidades nao usuais na cancao popular,
observava-se no trabalho do compositor Arrigo Barnabé, que trouxe para o universo da
cangdo popular elementos absorvidos especialmente da produgdo musical erudita
contemporanea como técnica de escrita, combinada com realizacées vocais em regioes
sempre muito agudas, nas quais as cantoras faziam uso de uma emissdo sem cobertura e
desprovida de vibrato, numa aproximagao com a cang¢ao popular.

Assim, o resultado sonoro obtido projetava-se na criacdo de texturas musicais € na
configuracao das performances, valorizadas pela presenca do componente cénico/dramatico.

O caso de Teté Espindola, por exemplo, é bastante emblematico. A cantora, que
realizou inUmeras interpretacdes da obra de Arrigo Barnabé e que, principalmente, compés

em parceria com ele diversas can¢des nas quais, vale salientar, ele se incumbiu das letras,
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merece destaque pela peculiaridade da emisséo, e também por perfazer um caminho para a
mUsica sertaneja “cerebralmente urbanizada™".

Com o disco “Passaros na Garganta”, ela propbs novos caminhos para realizacao
vocal, chegando a utilizacdo de timbragens diferentes na sua propria voz, como na cangao
“Galadriel” (Teté Espindola), cuja inspiracdo brotou a partir da gravacao de ‘Jaguadarte”
(Arrigo Barnabé/Augusto de Campos), presente no mesmo disco. Sem fazer uso das
palavras, ela cria em “Galadriel” um didlogo entre uma bruxa, uma fada e uma coruja,
estabelecendo as identidades das personagens através das diversas vocalidades adotadas.

Pode-se observar que as cantoras, talvez orientadas por uma estética autoral, nao
apenas se preocuparam em criar belas interpretacées, mas muitas vezes romperam qualquer
vinculo com uma fruicdo estética do belo para fazer uso de suas vozes de maneira a
enfatizar o conteldo das cancgoes e, por vezes, ressaltando a estranheza que elas poderiam
causar.

Por esse caminho é possivel constatar, inclusive, a parceria entre compositores e

intérpretes no sentido de redefinir uma sonoridade para a cancao popular, e especialmente

redimensionar o papel do intérprete na execucéao e criacao, ou recriacao, de uma obra.

A arte das vanguardas nado coloca o problema da Beleza. Subentende-se
como estabelecido que as novas imagens sao artisticamente “belas”, e que
devem proporcionar 0 mesmo prazer que um afresco de Giotto ou um quadro
de Rafael proporcionavam a seus contemporaneos, mas isso justamente
porque a provocagdo vanguardista viola todos os canones estéticos
respeitados até o momento. A arte ja ndao se prop6e a fornecer uma imagem
da Beleza natural nem quer proporcionar o pacificado prazer da contemplagao
de formas harménicas. Ao contrario, deseja ensinar a interpretar o mundo com
olhos diversos, a usufruir do retorno a modelos arcaicos ou exoticos, ao

3! Termo utilizado por Ind Camargo Costa em seu artigo "Quatro notas sobre a producio independente de misica", em Arte
em Revista, Ano 6, n. 8, Fevereiro de 1984. Sdo Paulo: CEAC.
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universo do sonho ou das fantasias dos doentes mentais, as visdes sugeridas
pela droga, a descoberta da matéria, a reproposicdo desvairada de objetos de
uso em contextos improvaveis (ver novo objeto, dada, etc.), as pulsacoes do
inconsciente. (ECO, 2004)

2.3 As propostas musicais da Vanguarda Paulista

Dadas suas caracteristicas, nao é de se estranhar o fato desta producao ter se
dado em Sao Paulo, uma vez que essa cidade é o centro urbano/industrial
mais importante do pais, onde surgiram, nas décadas de 50 e 60, o
Concretismo e a vanguarda musical erudita e, ainda, a Jovem Guarda e o
Tropicalismo. Se Sao Paulo ndo é o centro de propagacao da industria cultural
(como o Rio, através da Rede Globo), € uma cidade que oferece, em virtude
de seu cosmopolitismo, melhores condigbes culturais para experimentagdes.
(PIRES, 1992)

A cidade de Sao Paulo, que cresceu e se urbanizou através da industrializacéo,
solidificou em sua esséncia um componente de vanguarda, trabalhando a tensédo
tradicdo/modernidade. Talvez por isso tenha se tornado o local ideal para acolher
manifestacbes desse tipo nas mais diversas areas da criacao artistica, desde a Semana de
Arte Moderna, em 1922, até o Tropicalismo, em meados dos anos 1960.

Todas as grandes gravadoras estavam sediadas na cidade do Rio de Janeiro,
juntamente com a maior emissora de TV, numa comunicacdo imediata entre as grandes
midias, 0 que nos leva a pensar que talvez esse distanciamento criasse na cidade de Sao
Paulo um ambiente mais isento e propicio as novas experimentacdes. Acrescente-se a isso 0
ambiente da Universidade de onde saiu uma parte do nucleo que produziu a Vanguarda
Paulista, ja que o acesso a informacao e ao pensamento critico tornou-se elemento presente

em todos esses trabalhos. Como alunos da Escola de Comunicacées e Artes da USP,
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famosa pelo ensino de musica erudita, tanto Arrigo Barnabé quanto Luiz Tatit e alguns dos
integrantes do Premé (Premeditando o Breque), ao partirem para uma producdo em musica
popular, puderam levar para esse ambiente de criacdo elementos estranhos a ele.
Promovendo uma interseccdo entre codigos da musica erudita com a musica popular,
criaram um terceiro espaco para abrigar essa musica que resultaria da fusdo da academia
com arua.

Ainda no caso do grupo RUMO, esse elemento a mais na criacao e execu¢ao musical
veio também pelo fato do grupo se dedicar a discussao do fazer musical. Com a mesma
regularidade com que ensaiavam, eles também discutiam o processo criativo e a musica
popular brasileira de um modo geral.

Outro dado importante a ser observado é que cada um dos compositores da
Vanguarda Paulista contribuiu de maneira a gerar ramificacées estéticas dentro do préprio
movimento, talvez até por nao reconhecerem a existéncia de parametros que lhes
garantissem certa unidade. A inquietacao por produzir algo novo na cancao popular foi o que
moveu todos aqueles jovens compositores e cantores a estruturarem seus trabalhos.

Destacamos a seguir algumas caracteristicas musicais e autorais dentro do trabalho
de cada elemento do grupo, com o intuito de fornecer uma visdo mais ampla sobre cada
ramificacao.

Arrigo Barnabé (+ Banda Sabor de Veneno) — o atonalismo, o dodecafonismo, a
linguagem dos quadrinhos, do radio-teatro através das locugdes e da estrutura dramatica das
obras, a utilizagcdo das vozes femininas em regides agudas, a contraposicao

lirismo/estridéncia;
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Luiz Tatit (+ Grupo RUMO) — o padrao entoativo, a pesquisa sobre a cangéo popular
e a reinvengdo da mesma ( a musica da melodia + a musica das palavras), a linguagem
atipica dos arranjos pautados mais nos componentes melédicos que harménicos, o canto
falado e a redefinicao dos padrdes de afinacdo a partir do elemento entoativo, a ritmica do
texto, o resgate do carater ingénuo do cancionista referenciado na Epoca de Ouro da musica
popular brasileira®;

Lingua de Trapo, Premeditando o Breque — a heranca musical paulistana vinda de
Adoniran, Vanzolini, Geraldo Filme; a irreveréncia, o humor, a fusao de géneros;

Itamar Assumpcao (+ Banda Isca de Policia) — a cancao pop, a estridéncia, a
estética da malandragem na metrépole, a cultura negra, a tradicdo renovada do samba de
batuque, o canto falado, o rock de breque®.

Ao mesmo tempo, embora com abordagens diferentes, esses compositores
propunham um caminho de contato e ruptura com a tradicdo musical brasileira. E isso se
prolongou, destacadamente pelo canto de Teté Espindola, Na Ozzetti, Suzana Salles e Vania
Bastos, que incorporaram em seus cantares elementos que estavam presentes nas
composicoes, desenvolvendo e aprofundando essas diversas utilizacées da voz na cancao
popular, acrescentando as composicoes suas visdes pessoais, bem como o aparato técnico-

vocal e sensivel para realiza-las.

32 De certa forma, os compositores desse periodo, sem uma educacio formal musical ou académica, produziram uma obra
plena de equilibrio e naturalidade que alicercou toda a histéria da musica popular brasileira moderna.

3 ~ . . . . . ~ ~
*3 Expressdo cunhada por Luiz Tatit para definir a dicgdo autoral de Itamar Assumpgio.
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2.4 A parceria entre compositores e intérpretes na Vanguarda Paulista

A musica nova engaja o intérprete em estagios anteriores, acima e ao lado
daqueles em que ele era ativo na tradicional musica ocidental. Envolve sua
inteligéncia, sua iniciativa, suas opinides e preconceitos, sua experiéncia, seu
gosto e sensibilidade, num caminho em que a colaboragcdo com o compositor
torna-se indispensavel.** (NYMAN)

A parceria entre compositores e intérpretes ndo foi exclusividade da Vanguarda
Paulista. Ha, na musica popular brasileira, inUmeros casos desse tipo de parceria, em que
uma obra ao passar pelo filtro do intérprete ganha novas dimensdes, muitas vezes néo
imaginadas pelo compositor.

A cantora Carmen Miranda, que na década de 1930 ja valorizava o gesto
interpretativo, destacando o carater entoativo em sua maneira de cantar, foi um dos primeiros
casos de redefinicdo de padrdo vocal, reconstruindo linhas melddicas, criando, assim,
interpretac6es muito particulares para cancdées de Dorival Caymmi, Lamartine Babo e Ary
Barroso, entre outros.

Ja durante a Bossa Nova, Jodo Gilberto repensou a voz na cangdo popular,
correlacionando a realizagdo vocal com a execucdo instrumental e, em virtude disso,
provocou um redimensionamento no papel do cantor, colocando-o em relacdo de equilibrio
com a instrumentacdo. A partir dai, criou uma dicgcdo autoral para suas interpretacoes,

transportando toda e qualquer composicdo, de Caymmi a Lobdo, para sua gestualidade

vocal.

34 Nyman, Michael. Experimental Music: Cage and Beyond. Studio Vista, 1974. p.138 In Taborda “Sonora Palavra”. 2006.
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Na Tropicélia, optou-se por um caminho que ora dava continuidade a essa estética
firmada durante a Bossa Nova ora introduzia a radicalizacdo expressiva do rock que, em
tese, gerava um choque frontal com o pensamento bossanovistico.

Ha muitas gravacbes em que se pode ouvir a cantora Gal Costa, principal
representante vocal desse movimento, fazendo uso de gritos para enfatizar a execugao
musical, radicalizando o uso da voz através da estridéncia.

No que se refere ainda a questdo de uma possivel parceria entre compositores e
intérpretes, Chico Buarque, por exemplo, ja fez algumas referéncias sobre as transformacodes
ocorridas em suas cangdes gravadas por Maria Bethania, reconhecendo o quanto a
interferéncia da cantora particularizara a interpretagcéo, estabelecendo uma nova perspectiva
para suas canc¢oes. O compositor Milton Nascimento também ja citou alguns exemplos sobre
a particularidade de suas obras evidenciadas em interpretacdes de Elis Regina, chegando a
afirmar, inclusive, que toda vez que compunha imaginava como seria a interpretacao criada
pela cantora.

Na musica contemporanea sabe-se também de algumas parcerias, como é o0 caso do
compositor Luciano Berio, cujas obras para voz destinaram-se exclusivamente a voz de

Cathy Berberian.

A musica européia do século XX, especialmente a eletroacustica, inaugurou
essa era de parcerias entre compositores e intérpretes. O cantor passa a
exercer uma espécie de co-autoria ao inserir na execugao musical elementos
que sao solicitados pelo compositor, mas que nado obedecem a um rigor
musical, ficando submetido a compreensao e expressividade do intérprete,
sensibilidade na insercdo e execucdo desses elementos, tais como gritos,
sussurros e falas. (TABORDA, 2006)
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No caso da musica popular, essa liberdade é ainda maior, pois o compositor nao
especifica elementos interpretativos, deixando que isso ocorra por determinacdo do
intérprete.

Podemos pensar, no entanto, que especialmente dentro da Vanguarda Paulista, essa
parceria foi um pouco mais além. As cantoras aqui pesquisadas delinearam, de certa forma,
suas vocalidades a partir das composicdes e do trabalho direto com os compositores, que
também traziam novas vocalidades dentro de seu canto e da esséncia autoral. Assim, ao
aprofundar seus dominios técnicos e musicais, transformaram a atuagdo da voz nao apenas
no repertério caracteristico do “movimento”, mas também para todo o repertorio que
passaram a executar.

Tanto Na Ozzetti quanto Suzana Salles e Vania Bastos eram iniciantes em suas
carreiras quando comecaram a trabalhar com os compositores Luiz Tatit, Arrigo Barnabé e
ltamar Assumpcao, que também estavam comecando. Os dois primeiros traziam do
aprendizado na Universidade o estudo da musica contemporanea e o desejo de produzir algo
novo na musica popular brasileira. Luiz Tatit no caminho da cangao, aliando os estudos de
musica, lingUistica e semidtica; e Arrigo Barnabé no rompimento com o tonalismo e a criacao
de uma musica popular que fazia muito uso de ostinatos, criando refrdes associados as
narrativas como no radio-teatro. O primeiro, pesquisando o carater entoativo do cantar,
relacionando o conteddo dos textos com a melodia; e 0 segundo, fazendo uso da estridéncia
e as vezes do lirismo para a expressao musical. E o compositor Itamar Assumpgéo, juntando
todas as informacgdes adquiridas do convivio musical, ja que era musico da banda de Arrigo,

a tradigcao do samba, do batuque de terreiro e da musica pop.
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As cantoras possuiam entdo um caminho delineado que deveriam percorrer para criar
as interpretacdes solicitadas pelas composicées. Ja tendo uma diretriz definida, puderam
ousar e aprofundar esses caminhos, posteriormente transportando para regravacdes de
classicos da musica popular brasileira € mundial, todo referencial técnico, musical e estético
que desenvolveram.

No caso de Teté Espindola, ja no terceiro disco e com uma atividade intensa como
compositora, podemos dizer que o transito de influéncias se deu em via de méao dupla, desde

o inicio.

Mesmo tendo participado da gravagédo do Clara Crocodilo, Teté né&o abriu méo
de seu canto rural. E que ela tem até uma concepc¢ao meio mistica a respeito
de seu canto e de sua voz aguda. Em sua entrevista ao Matraca, declara o
seguinte: “eu t6 a fim de mexer com uma outra parte da cabeca das pessoas,
com a ilusdo, a fantasia, com a parte mistica, porque tudo quanto é som
agudo mexe com um chakra na cabeca das pessoas. Um chakra que s6 o
agudo mexe, entdo € por isso que a minha voz causa essas coisas.”
Independentemente de chakras, o fato € que Teté se insere numa tradicédo de
cantoras brasileiras que passa, por exemplo, por Inhana, que fazia dupla com
Cascatinha. (COSTA, 1992)

O canto muito peculiar de Teté produziu em Arrigo Barnabé, segundo depoimento dele
proprio, a percepcao de um novo espectro sonoro, somando o canto de raiz as idéias
urbanas e contemporaneas.

Na parte interna do album “Péassaros na Garganta”, lancado por Teté Espindola em
1982, o poeta Augusto de Campos ja observava essa parceria ao citar o encontro entre Teté

e Arrigo Barnabé:
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O encontro com Arrigo foi fundamental, na medida em que este proporcionou
a Teté um amplo espectro de experimentos sonoros levando-a a tecer sua
voz, em acrobacias cromaticas na tessitura dos mais raros intervalos musicais
[...] (CAMPQOS, 1982)
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Capitulo 3 — Elementos para analise dos comportamentos vocais

3.1 Parametros para as analises

Para a realizacdo das analises, adotamos uma terminologia especifica ligada a
realizagdo vocal, compreendendo os niveis fisico, técnico e interpretativo.

Mesmo sendo muito ténue a separacdo entre essas categorias, cada uma
estabelecendo e ampliando limites em funcao da outra, a divisdo € um procedimento didatico
adotado no desenvolvimento dos estudos do canto, e que transportamos para o ambiente
das analises com o intuito de compreender cada uma delas e suas articulacdes internas,
pretendendo alcangar a partir dai uma compreensao em nivel profundo do procedimento
vocal.

Estruturamos, com o objetivo de elucidar os termos utilizados, um pequeno glossario
sobre os niveis do desenvolvimento vocal, destacando aspectos técnicos e estéticos
caracteristicos do canto popular.

Vale ressaltar que o aprendizado desse tipo de canto se deu até ha pouco tempo,
como referimos no inicio deste trabalho, de maneira intuitiva e pratica, e que é rara a
bibliografia sobre o comportamento técnico da voz dentro desse universo estético. Assim, foi
necessario compilarmos informacdes extraidas de nossa prépria vivéncia como professora e
aluna, e somar a isso outras sobre o comportamento fisiol6gico, extraidas de trabalhos sobre
fonoaudiologia.

Embora exista uma grande producdo bibliografica voltada para a técnica lirica e

também para o jazz, pudemos fazer uso de algumas poucas informagdes, pois consideramos
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necessario tratar a questao da voz na cancéo popular associada a uma estética sonora da
fala. Portanto, utilizando referenciais técnicos que resultam esteticamente apartados de
quaisquer outros nao comprometidos com a sonoridade da nossa lingua.

Com o intuito de correlacionar os diversos comportamentos vocais a uma
compreensao da construcdo dos sentidos, através da pratica vocal ligada ao universo da
musica popular, fizemos uso de uma abordagem semidtica para a complementacado das
andlises.

Partindo dos trabalhos realizados pelo Prof. Dr. Luiz Tatit, que faz uso da semiotica
greimasiana e também da semibtica tensiva, analisamos o0s comportamentos vocais
associados aos conteldos expressos nos niveis discursivo, narrativo e tensivo, somando ao

estudo da interagcao entre letra e melodia uma abordagem sobre 0 comportamento vocal.

Quem canta sabe que se ndo recuperar os conteudos virtualizados na
composi¢ao, durante o periodo da execugdo, deixando transparecer uma
inegavel cumplicidade com o que esta dizendo (o texto) e com a maneira de
dizer (a melodia), simplesmente inutiliza o seu trabalho e se desconecta do
ouvinte. Nao h& cancao sem impressao enunciativa, sem a sensagao de que o
que estd sendo dito estda sendo dito de maneira envolvida. Por isso, o
reconhecimento dos cantores e de seus estilos é, por si s6, um fator de
credibilidade e confianga. (TATIT, 1997)

Ao optarmos pela semibdtica como instrumento complementar das analises,
pretendemos aprofundar o que poderia se tornar um trabalho puramente descritivo do
comportamento técnico, explicitando o0 uso da voz como meio expressivo da construcao dos

sentidos na cangéo.
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No entanto, como esta ferramenta, a semibtica, utiliza um vocabulario especifico,
julgamos necessario acrescentar também um item referente a essa terminologia. Assim,
além de esclarecer o vocabulario técnico sobre o comportamento vocal, também nos
ativemos a explicar previamente a terminologia referente a abordagem semiética.

Podemos abordar analiticamente a questao vocal, seja no aspecto fisico, relacionado
a natureza de cada voz, seja nas habilidades do cantor para construir a sua expressao
musical. Ao elaborar o pensamento sobre a realizacdo vocal, o cantor passa a fazer uso das
possibilidades naturais de sua voz somadas ao desenvolvimento técnico, que o habilita a
manipular a voz para obtencdo de determinados resultados pretendidos a partir de uma
compreensao sensivel da cancao, o que resulta no componente interpretativo. Esse ponto de
busca, que pode partir de leituras subjetivas da musica, € o que constroi realizacoes tao
diversas para uma mesma cangao.

Compreender os elementos essenciais da cang¢ao é fundamental para traduzi-la de
forma pessoal. Ou seja, 0 que a cancao tem a dizer é o que orienta a forma como sera dita.
Como cada um compreende o que ela tem a dizer € o que particulariza e enriquece a

realizacao vocal.

3.2 Vocabulario técnico-vocal

Abordamos o comportamento vocal a partir dos niveis fisico, técnico e interpretativo,
respectivamente. Entendemos que essa ordem para configuracdo do estudo trata a voz a
partir de elementos naturais, passando pelo desenvolvimento das competéncias fisicas

através da elaboracdo técnica, e chegando, por fim, ao nivel interpretativo, que exige do
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cantor a elaboracgao intelectual e sensivel. De certa forma poderiamos tracar um paralelo
entre esses comportamentos e os niveis que compdem o discurso, segundo a semibtica
greimasiana: discursivo, narrativo/actancial e fundamental/tensivo, o que geraria um
pensamento na ordem inversa: a partir do nivel tensivo, ou seja, do resultado desejado no
nivel interpretativo € que os outros elementos seriam manipulados. Mais a frente, no item em
que explicaremos a utilizagdo da semidtica e também durante as analises, voltaremos a esta
questao.

Retornando a explicacao sobre a terminologia técnica, temos:

Nivel fisico:

Extensao: toda a gama de notas que uma voz é capaz de produzir.

Tessitura: gama de notas produzidas numa regiao em que se obtém a melhor producéo
vocal.

Timbre (ou qualidade vocal): conjunto de caracteristicas sonoras que particularizam uma
voz. O timbre também €& a cor da voz que se define pela presenca maior ou menor de
determinados harmdnicos. Assim, uma voz pode ser dita clara ou escura, conforme seja
possivel analisar o seu corpo sonoro:

Voz clara: quando os harménicos agudos se projetam de maneira acentuada, fundindo os
espectros sonoros, produzindo na escuta uma sensacao de unicidade, cristalinidade, pureza.
Voz escura: quando os harménicos graves projetam-se de maneira acentuada, conferindo
um corpo denso que pode ser traduzido pela percepcao de um espectro mais largo da voz. A

audibilidade desses harménicos é que produz a sensagao do corpo sonoro mais pronunciado



55

ou adensado, resultando numa sensacdo auditiva que se traduz numa imagem de
escurecimento.
Voz aberta: Segundo Miller®, aquela em que se observa uma falta de equilibrio dos fatores
de ressondncia, mais perceptiveis na regiao média-aguda e aguda da tessitura. Entendemos
gue no caso da cancgao popular, em vez de considerarmos falta de equilibrio, expressao que
poderia adquirir um conteudo pejorativo, poderiamos nos referir a predominancia de um fator
de ressonancia sobre outro. Isto porque na cancdo popular os fatores que regem o
referencial estético sao diferentes daqueles do canto lirico, no qual uma voz aberta seria
identificada como problematica ou deficitaria.
Voz fechada: aquela na qual o timbre claro/escuro se pronuncia por todas as notas da
tessitura, projetando tanto o brilho quanto a profundidade do som. (MILLER).
Registro: para a definicdo de registro vocal, terminologia de significado bastante complexa,
até mesmo para os cantores e professores de canto, optamos por transcrever alguns trechos
do livro Higiene vocal para o canto coral, das fonoaudiélogas Mara Behlau e Maria Inés
Rehder.

Numa primeira definigdo, encontramos “[...] diversos modos de se emitir os sons da
tessitura. [...] de modo geral reconhece-se a existéncia de trés registros: o basal, o modal e o
elevado.”®

Esses registros, que sao acessados a partir de mudancas no ajuste fonatério, estao

presentes e sao detectaveis em qualquer voz, trabalhada ou ndo tecnicamente.

3 Miller, Richard. La Structure du Chant — pedagogie systématique de ’art du chant. Cité de La Musique — Centre de
Ressources Musique et Danse. Paris. 1996.
36 Behlau, Mara e Rehder, Maria Inés. Higiene vocal para o canto coral. Ed. Revinter: 1997. p. 29-30.
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O registro basal € o que apresenta as notas mais graves da tessitura, e, por
sua caracteristica acustica de pulsagéo, é também chamado de registro
pulsatil [...] Nesse registro, as pregas vocais estdo muito encurtadas e a
mucosa que as recobre, bem solta.*”

O registro modal, por sua vez, € o que apresenta maior nimero de notas,
sendo o registro que geralmente usamos na conversag¢ao. Este registro
apresenta dois sub-registros: o de peito e o de cabeca®, que na verdade
correspondem a um maior uso da caixa toracica ou da cavidade da boca e do
nariz para a ressonancia. Nesse registro as pregas vocais vao se alongando e
a mucosa vai se tornando mais tensa a medida em que as notas ficam mais
agudas.®®

Finalmente, o registro elevado é o das notas mais agudas da tessitura e esta
dividido em dois sub-registros: o falsete e o0 assobio (também chamado flauta).
O falsete é quase sempre utilizado no canto e raramente na fala. O nome
falsete ndo quer dizer que a voz soe falsa ou que seja produzida por outras
estruturas que n&o as pregas vocais. *°

No falsete ocorre que as pregas vocais sao estiradas pela acdo do mdusculo

cricotiredideo, que fu

0 que possibilita 0 a

nciona como uma “bascula” projetando levemente a laringe para frente,

longamento das pregas vocais com pouca tensdo. Por estarem assim

alongadas, podem produzir os sons sobre-agudos e, devido a pouca tensdo que ha entre

elas, forma-se uma fenda paralela, resultando em um escape maior de ar.

Ainda sobre registro vocal encontramos em Registro e Cobertura Investigacdes

Tedricas e Praticas,

observacoes:

das fonoaudi6logas Claudia Pacheco e Marcia Marcal as seguintes

3" 1dem

% Identificados também pela ressondncia baixa e alta respectivamente.

¥ Behlau e Rehder. Op. Cit.
0 Idem.
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Alguns autores observam que uma das causas da denominagdo de registro

estar ligada a locais do corpo que nao a laringe vem do fato de as vibragées

do som serem sentidas de forma mais significante nessas regides que em
41

outras.

HOLLIEN (1974) divide registro em basal, modal (peito, misto e cabega) e
elevado, diferenciando-os pela freqiéncia produzida e levando em
consideracdo os aspectos mioelasticos e aerodinamicos.*

HIRANO (1988) subdivide registros vocais em fry, modal (peito, médio e
cabeca) e falsete. Em seu estudo para quantificar o predominio muscular nos
diferentes registros, observou que o musculo tiroaritendideo € o que apresenta
mudangas mais marcantes em resposta a troca de registros. A mudanga do

registro pesado para o leve mostra uma diminuicdo na atividade do musculo
tiroaritendideo. A observacdao do autor levou-o a concluir que quanto mais

7

pesado o registro maior é atividade desse musculo. J& no registro modal,
subdividido em peito, médio e cabeca, as diferencas observadas vém de um
equilibrio entre as forgas do musculo tiroaritenéideo e do cricotire6ideo.*®

Embora possam ocorrer algumas pequenas diferencas de terminologia entre esses
autores, parece-nos que todos acabam por convergir para uma mesma definicao de registro.
Veremos a frente como o desenvolvimento técnico possibilita a passagem de um
registro a outro sem as chamadas quebras da voz, mantendo uma unidade timbristica ou

mesmo rompendo com ela a partir de uma opc¢ao estética do cantor.

Nivel técnico
Emissao: esta relacionada a ressonancia e envolve uma escolha de posicionamento a partir
da pressao exercida sobre a coluna de ar para obtencdo do som desejado. Assim, ela pode

ser:

! Pacheco, Claudia de O. & Margal, Marcia. Registro e Cobertura — Investigagdes tedricas e praticas. Sdo Paulo. 2000
(Monografia-Especializa¢do-Fonoaudiologia — Cursos de Especializagdo em Fonoaudiologia Clinica — CEFAC)
4.
idem
43 Pacheco, Claudia de O. & Margal, Marcia. Op. Cit.
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Frontal: na qual a projec&o nos seios da face pode conferir uma metalizagao ao timbre, mais
ou menos acentuada conforme a pressao impressa pela coluna de ar no trato vocal.

Nasal: projecdo com foco de emissdo no nariz, que confere uma sonoridade surda, sem
brilho e de pouca clareza sonora.

Posterior: projecao palatal que faz uso dos espacos internos da boca, moldando a massa de
ar com possibilidades de evidenciar a presenga de harmdnicos, aumentando 0 corpo sonoro.
Coberta: para a definicio de cobertura recorremos, mais uma vez, ao trabalho das
fonoaudiblogas Claudia Pacheco e Marcia Marcal: “[...] a cobertura acontece a partir de
adaptagdes de todo trato vocal, com a manutencdo da laringe em posicao baixa, gerando
aumento das cavidades supragléticas e relaxamento da musculatura faringea.”**

A emissao por cobertura é adotada com o objetivo de minimizar as quebras ocorridas
na voz nas mudangas de registros ou sub-registros. Na técnica lirica ela representa
escurecimento do timbre, adocdo de uma emissdo em sub-registro de cabeca a partir de
regides graves da voz e adulteracdo da sonoridade das vogais, predominantemente nas
regides agudas, com o intuito de preservagdo do som musical. Ja no canto popular aplica-se
a cobertura para minimizar a quebra nas passagens entre registros e sub-registros, porém,

sem abrir mao de usa-los nas regides correspondentes da tessitura e, principalmente, sem

adulterar a sonoridade das vogais.*

* Pacheco, Claudia de O L. e Marcal, Mércia. Registro e Cobertura — Investigacdes tedricas e prdticas. 2001. CEFAC. Sio
Paulo.

+ Sobre Cobertura, Deckung ou couverture e voce coperta, ver Richard Miller. Op. Cit. p. 170- 171, em que o autor
esclarece as diferengas entre as terminologias.
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Ainda no que se refere a emissdo, podemos detectar alguns comportamentos que
sdo resultantes da acado abrupta de tensionamento da laringe ou mesmo do pouco
tensionamento sobre as pregas vocais. Por exemplo:

Emissao tenso-estrangulada: resultante de forca laringea e enrijecimento da prega vocal.
Emiss&o airada: resultante da pouca tensao nas pregas vocais, cria uma fenda paralela entre
elas, ampliando o escape de ar durante a producao do som.

Articulacao ritmica: a maneira como o cantor articula frases e periodos, a partir da
percepcao ritmica da melodia e do préprio texto (letra), fundindo ou dissociando esses
elementos, destacando ou minimizando a maneira como aparecem na composicao. Inserida
na articulacdo ritmica esta a diccdo como capacidade de clareza e definicdo na pronuncia

das notas da melodia e das palavras do texto.

Nivel interpretativo

Diccao: numa compreensao mais ampla de sentidos, a dicgdo é também um conceito que se
estende a toda a realizagdo musical, pois pode ser compreendida como a “maneira como se
faz’. Implica, portanto, equilibrio de escolha estética e desempenho técnico somados as

questdes perceptivas dos componentes da cancao.

Gestualidade vocal (gesto interpretativo): a maneira como cada cantor equilibra as
tensbes da melodia somadas as tensdes linglisticas, construindo um universo de sentidos

para a cangao, valendo-se também das possibilidades timbristicas.
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E na juncdo da seqiéncia melddica com as unidades linguisticas, ponto
nevralgico de tensividade, o cancionista tem sempre um gesto oral elegante,
no sentido de aparar arestas e eliminar os residuos que poderiam quebrar a
naturalidade da canc&o.*®

Podemos acrescentar a essa definicdo a idéia de que, embora o cantor lide sempre
com o equilibrio permanente dos diversos elementos articulados no cantar, muitas vezes o
objetivo desejado é o desequilibrio como expressividade dramatica. O gesto vocal pressupde
a elaboragao e dominio dos niveis fisico e técnico, somados a compreensao dos conteudos

da cancéao. Por isso, € particular e expressivo da capacidade sensivel de cada intérprete.

3.3 A semiética como instrumento complementar das analises

A semibtica, como a vé Greimas, tenta determinar as condicées em que um
objeto se torna objeto significante para o homem. Herdeira de Sausiirre e de
Hjelmslev, ndo toma a linguagem como sistema de signos e sim como sistema
de significagdes, ou melhor, de relagdes, pois a significacdo decorre da
relagcdo [...] Uma grandeza semiética qualquer é, por conseguinte, uma rede
de relagdes e nunca um termo isolado.*’

Ao entrarmos em contato com o estudo da semidtica aplicado a cancao popular,
percebemos que a utilizacdo dessa ferramenta possibilitaria um aprofundamento das
analises técnicas, pois seria possivel relacionar o comportamento vocal com os demais
elementos constituintes da cangao e principalmente com a expressao dos sentidos, ndao s6

na associacdo quase imediata com a letra, mas também com a melodia. A partir dai,

%6 Tatit, Luiz. 1995. O cancionista — composicdo de cangdes no Brasil. EDUSP. p. 09.
47 Pessoa de Barros, Diana L. Teoria do Discurso — Fundamentos Semioticos. 2002. Humanitas FFLCH/USP
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demonstrar que, mesmo inconscientemente, os cantores aqui analisados buscaram e
encontraram caminhos ndo padronizados para a utilizacdo da voz, sem se desconectar da
expressividade natural da cangéo popular.

A fundamentacéao tedrica foi obtida a partir dos trabalhos do Prof. Dr. Luiz Tatit, que ja
ha alguns anos se dedica a esse tipo de analise da composicdo popular e deteccdo da
diccao do compositor (cancionista), juntando duas ferramentas: a muasica e a semibtica.
Embora o foco de seu trabalho seja a composicao, ele faz algumas referéncias ao intérprete
e também ao arranjador, os quais insere no conceito de cancionista, ja apontando que a
interferéncia do cantor pode redimensionar a expressao dos conteudos da cancao.

Sendo o objeto de nossa pesquisa justamente a realizagdo vocal na cancao popular,
vimos ai a possibilidade de aplicacdo desses trabalhos como fundamentacdo tedrica
complementar. Passamos, entdo, a utilizar a semiética como ferramenta coadjuvante para
demonstracao da interacao entre comportamento vocal e conteldo da cancao.

Partindo da analise do resultado presente no gesto interpretativo, iniciariamos por
compreender de que maneira o0s conteludos de passionalizacdo e/ou tematizacao,
observaveis no nivel tensivo, e ja presentes na composi¢ao, seriam explorados pelo cantor

na construcao de sua interpretacao.

Assim, ao investir na continuidade melddica, no prolongamento das vogais, o
autor estd modalizando todo o percurso da cancdo com o /ser/ e com 0s
estados passivos da paixdao (é necessario o pleonasmo). Suas tensbes
internas sdo transferidas para a emissdo alongada das freqiéncias e, por
vezes, para as amplas oscilacbes de tessitura. Chamo a esse processo
passionalizacao. Ao investir na segmentacao, nos ataques consonantais, o
autor age sob a influéncia do /fazer/, convertendo suas tensdes internas em
impulsos somaticos fundados na subdivisdo dos valores ritmicos, na marcagao
dos acentos e na recorréncia. Trata-se aqui da tematizacao. (TATIT, 1995)
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Assim, poderiamos observar como ele, cantor, feito cancionista, faria uso de suas
competéncias vocais, equilibrando componentes fisicos e habilidades técnicas possibilitando
a voz expressar, significar e re-significar os sentidos da cangao.

Dando prosseguimento a construcdo da fundamentacédo tedrica, compreendemos,
como referimos no item anterior, que seria possivel tragar um paralelo entre os componentes
da voz e os niveis que estruturam o discurso, fosse esse discurso musical ou linguistico.
Pensando esses componentes como categorias, elencamos as articulagées internas,

obtendo o seguinte quadro:

CATEGORIAS DA VOZzZ CATEGORIAS DO DISCURSO
Fisico Extensao Isotopias Discursivo
Tessitura
Timbre
Registro Debreagens
Técnico Emissao Manipulacao
Narrativo / Actancial
Articulacdo Ritmica
Diccao Acao
Interpretativo | Dicgéao Intensidade Fundamental / Tensivo

Extensidad
Gestualidade Vocal Tonificacao

Atonizacao
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[...] alguém cantando € sempre alguém dizendo, e dizer é sempre aqui e
agora. (TATIT, 1995)

A presencga da voz como agente vivo da enunciagao torna possivel refletir sobre como
o emprego de determinados recursos vocais podem contribuir para a credibilidade do

enunciador, transportando o ouvinte para o interior da cena.

Esse processo de programacédo entoativa da melodia e de estabelecimento
coloquial do texto pode ser denominado figurativizacado por sugerir ao ouvinte
verdadeiras cenas (ou figuras) enunciativas. Pela figurativizacdo captamos a
voz que fala no interior da voz que canta. Pela figurativizacdo, ainda, o
cancionista projeta-se na obra, vinculando o contetudo do texto ao momento
entoativo de sua execucao. (TATIT, 1995)

Para a explicitacdo dessas ocorréncias, passamos a complementar a descricao
técnica com os conceitos referentes as categorias do discurso e suas articulacdes internas,
objetivando a compreensao do sentido.

Associamos o nivel discursivo com o nivel fisico da voz por entendermos que ambos
comportam componentes basicos de significacdo do discurso e estruturacdo do

procedimento vocal.

Isotopias

Iniciamos por definir e identificar as isotopias, que resultam da recorréncia de

elementos basicos no texto linglistico ou musical. Tragando um paralelo entre sema, “cada
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unidade minima de significagdo”, e as notas musicais. Os semas se alinhavam e se
encaminham para uma idéia central, que € a chamada isotopia.
A isotopia é estabelecida a partir da elevacdo dos semas a um Uunico nucleo,

possibilitando a compreensao e retencao do sentido.

[...] Os temas disseminam-se pelo texto em percursos, as figuras recobrem os
temas. A reiteracdo discursiva dos temas e a redundancia das figuras, quando
ocupam a dimensao total do discurso, denominam-se isotopia. O conceito de
isotopia, assim como o termo, foi proposto por Greimas, na Semantica
estrutural (1966). As primeiras definicbes de isotopia, embora bastante vagas,
marcam ja, com precisao, a nog¢ao de recorréncia, ou seja, de que ao menos
duas unidades sao precisas para sua determinacao. (PESSOA DE BARROS,
2002)

A partir dai, relacionamos a deteccdo das isotopias a questdo da extensdo e da
tessitura, pois, ao optar por expor uma determinada regido da voz, ou seja, por uma
tonalidade para a execugao da musica, o cantor corrobora com niveis basicos de significagéo

da cancéo e do canto.

Debreagens

Podemos entender a debreagem ou desembreagem como um mecanismo por
intermédio do qual o enunciador/narrador se posiciona na estrutura do discurso. Vale
ressaltar que o cantor, ou simplesmente sua voz, atua como enunciador estando ou nao

identificado com o sujeito da agao.
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Os efeitos da enunciacdo sdo, em geral, criados pela escolha da
desembreagem enunciva® ou enunciativa *° [...] (PESSOA DE BARROS,
2002)

A debreagem enunciva demonstra imparcialidade, menor proximidade entre
enunciador e enunciado, discurso na terceira pessoa. O contrario se da com a debreagem
enunciativa, em que a participacdo do narrador pode conferir confianca, intimidade,
proximidade. Certamente a timbragem e os diversos registros vocais dando corpo fisico ao
enunciador podem ser relacionados, como pudemos constatar através das andlises, as

debreagens ou desembreagens.

Acdo / Manipulacao

Os verbos modais do programa narrativo que estabelecem a relacdo entre
destinador/destinatario, sujeito/objeto, sé&o: querer/dever, que colocam o sujeito em acao, e
poder/saber, que garantem a sua continuidade. J& vimos no quadro anterior que o nivel
narrativo possui duas articulagdes internas. A manipulagdo, como uma dessas articulagdes,
implica fazer crer / fazer fazer, ou seja, convencer alguém de algo. A escolha do tipo de
emissao confere veracidade ou ndo a voz na articulagao do discurso musical, o que a torna

um elemento vital na comunicacdo com o ouvinte e na credibilidade dessa comunicacéo.

“® Ele/14 entdo.
“ Eu/tu aqui/agora.
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Ainda no nivel narrativo, temos a acdo que se desdobra em competéncia (ser fazer) e
performance (fazer ser), as quais associamos a articulagdo ritmica e a diccdo entendida

como subcomponente desse nivel articulatorio.

A competéncia, entendida como as condicbes necessarias a realizagdo da
performance, é sempre um programa de uso em relagdo ao programa da
performance. Caracteriza-se como uma organizacao hierarquica de
modalidades ou de valores modais: o querer—fazer e/ou o dever-fazer regem o
poder-fazer e/ou o saber-fazer. (PESSOA DE BARROS, 2002)

A partir da compreensdo da célula béasica da cang¢do, o cantor manipula os
componentes linglisticos e musicais, letra e melodia, traduzindo o relacionamento entre eles
e explicitando todos os sentidos, construindo o que chamamos de articulagédo ritmica. O
resultado dessas acgdes vai estabelecer e fixar a Dicgdo como modo de fazer, ou seja,
pressupondo a emissdo e a articulagdo ritmica como elementos constituintes.

No nivel interpretativo, a Dicgdo cria no destinatario-ouvinte a identificacdo imediata
com a cang¢ao, tornando-o sujeito da agdo ou mesmo conquistando sua cumplicidade.

Este nivel que correlacionamos com o nivel tensivo, profundo, é atingido a partir do
relacionamento engendrado entre 0s niveis anteriores, e que esta na base de tudo, em que é
possivel detectar a intensidade e a extensidade, ou seja, 0os aspectos de tonificacdo ou
atonizacao, brevidade ou alongamento, conjungédo ou disjuncdo, que terminam por definir a
questdo do tempo musical e psicologico, expressando 0s conteudos passionais ou
tematizados.

Dessa forma, construimos as anadlises correlacionando todos esses elementos e

detectando essas presencas na execugao vocal como veiculo da expressao dos sentidos.
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Embora essa percepcao esteja por tras do nosso pensamento analitico, optamos pela
construgcao de textos que fossem estruturados de maneira mais livre, com o intuito de néo

cercear a fruicdo estética e a naturalidade, imprescindiveis ao canto e a cangao popular.

O par cancionista/malabarista alcancou alta motivacao ao longo da histéria. O
dom inato, o talento antiacadémico, a habilidade pragmatica
descompromissada com qualquer atividade regular sdo valores tipicamente
atribuidos ao cancionista. Afinal, nunca se sabe exatamente como ele
aprendeu a tocar, a compor, a cantar, parece que sempre soube fazer tudo
isso. Se despendeu horas de exercicio e dedicagdo foi em fungcdo de um
trabalho que nédo deu trabalho. Foi o tempo de exteriorizar o que ja estava
pronto. (TATIT, 1995)
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Capitulo 4 — Selecao do repertorio e as analises

4.0 Os discos, as vozes e a escolha das cancoes

Apés a escuta de um vasto material fonografico, pudemos estabelecer os parametros
para selecdo dos cantores que seriam analisados partindo do critério de informagéao vocal
presente no trabalho. Ou seja, quais as vozes que traziam para o ambiente da cancéo
popular um indice expressivo de inovacdes sobre o comportamento vocal, originalidade,
inventividade e deteccdo da mescla dos componentes que orientavam a Vanguarda:
presenca da fala no canto, elementos da vanguarda erudita em fusdo com a cancao popular;
novos elementos de expressao vocal dentro do universo da musica pop etc.

Concluimos que as vozes que melhor sintetizavam a Vanguarda Paulista eram,
primeiramente, as dos proprios compositores Luiz Tatit, tamar Assumpc¢ao e Arrigo Barnabé,
que revelavam a esséncia autoral através de seus cantos. Em seguida, as cantoras que
melhor reconheciam esses dados e a partir deles manifestavam suas contribuicdes
interpretativas, aprofundando a compreensdo e, numa parceria estética, como ja foi dito,
acrescentavam informacdes, inventividade e visdo sensivel das obras: Na Ozzetti, Suzana
Salles, Teté Espindola e Vania Bastos.

A partir dai deu-se a escolha dos discos dos quais seriam extraidas as cancdes para
as analises. O primeiro parametro foi a deteccdo da importancia do disco dentro do

movimento e reconhecimento de critica e publico, e também pelo fato de tratar-se do primeiro



69

trabalho fonogréafico do grupo ou artista em questao, excecao feita a cantora Teté Espindola,
gue ja possuia outros discos gravados, porém em outros contextos musicais.

Cabe ainda uma observacao quanto a escolha da gravagao da cantora Na Ozzetti,
além daquela pertencente ao repertério do grupo RUMO. Por tratar-se de uma cancao
consagrada, poderiamos evidenciar os elementos diferenciadores frente ao canto popular
midiatizado, chamando atencdo para as novas vocalidades trazidas para o ambiente da
cangao popular.

Quanto as outras cancdes, o que orientou a escolha foi a inventividade, clareza e
expressividade do trabalho vocal realizado bem como o papel da cancéo dentro do contexto
da Vanguarda Paulista e da musica popular brasileira de um modo geral.

Dessa forma, chegamos a seguinte lista de cangdes por intérprete:

Luiz Tatit (Grupo RUMO): Minha Cabeca (Luiz Tatit/Zé Carlos Ribeiro)
Cancao Bonita (Luiz Tatit)

Arrigo Barnabé: Diversdes Eletronicas (Regina Porto / Arrigo Barnabé)

Itamar Assumpcédo: Nego Dito (Iltamar Assumpcéao)

Na Ozzetti: Sua Estupidez (Roberto e Erasmo Carlos)

Teté Espindola: Londrina (Arrigo Barnabé)

Suzana Salles: Sampa Midnight (ltamar Assumpc¢ao)

Vania Bastos: Sabor de Veneno (Arrigo Barnabé)
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4.1 LUIZ TATIT (GRUPO RUMO)

4.1.1 Minha Cabeca (Luiz Tatit/Zé Carlos Ribeiro)

Ficha Técnica

Gravacao: 1981

Disco: RUMO

Selo: Independente

Musicos participantes:

Luiz Tatit (voz e violdo); Paulo Tatit (baixo); Akira Ueno (bandolim); Hélios Ziskind (sax alto);
Gal Oppido (bateria); Na Ozzetti e Geraldo Leite (vocais)

Quer saber por que que eu estou cansado?
Cada vez que eu comecgo a pensar

Me vem tudo de vez

E eu ndo penso mais nada

Quer saber como é que eu penso?

Quer saber por que que eu estou cansado?
Cada vez que eu comeco a pensar

Me vem tudo de vez

E eu ndo penso mais nada

Eu vou pensar um assunto, certo?

Um assunto que eu escolho, é claro.

Entédo eu fago forga, forga, forca...

E olha o que acontece!
N&o adianta ter cabeca

Ela pensa o que quer...
Péara cabeca

Assim vocé me enlouquece
N&o cansa vocé?

Minha cabeca me ajude
Pense tudo com calma
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N&o se exalte

Nunca te vi tdo possuida, nunca!
Vocé é danada, € magica
Concentra, reflete,

Inverte um pouco o raciocinio
Nem que dé no mesmo ponto
Enfim, vocé é livre

E livre, mas ndo de mim.

Um dos pontos de maior destaque no trabalho do grupo RUMO foi, a partir da
deteccao dos movimentos entoativos e do componente ritmico da fala, experimentar em suas
composicoes e execucdes a radicalizacdo desse comportamento vocal.

Na cancédo ora analisada vemos um claro exemplo dessa ocorréncia, levando a
caminhos que nao haviam sido percorridos pela cangcao popular até entdo. Assim, por ser
essa juncao a matéria-prima da composicao, somente a voz, por suas possibilidades fisicas
e subjetivas, geradas a partir da percepcao sensivel da tensividade estabelecida no
relacionamento entre letra e melodia, entre enunciador e enunciado, seria capaz de
materializar essa expressao.

A forma da composicdo sugere trés partes distintas: A B e C, sendo possivel
identificar elementos constituintes de um refro.

Na parte A, com a frase “Quer saber por que que eu estou cansado?’, o contorno
melddico descreve exatamente o movimento de uma frase interrogativa, evidenciando o
enfoque entoativo como gerador da frase melddica.

O componente ritmico se estabelece como predominante e traz para o universo da
realizacdo musical um elemento novo. Por ser construido a partir do discurso falado, ndo se

submete a regularidade padronizada comum ao discurso musical na cangao popular,
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gerando frases metricamente diferentes umas das outras. Assim, a articulagdo ritmica
desenha-se fiel ao texto falado e expressa essas irregularidades, sem se ater a um rigor
métrico musical. A énfase nas articulacbes e a acentuacdo destacada no inicio das frases
fazem com que o enunciador, por intermédio do componente vocal, dialogue com o ouvinte,
buscando sua cumplicidade diante da situagao descrita.

Na primeira metade da parte B, a linha melédica se estabiliza e a presenca de uma

gradacao ascendente na frase “forca, forca, forca, forca...” explicita no campo sonoro o
sentido do texto, por meio do movimento para o agudo que exige um tensionamento das
pregas vocais. Logo na estrofe seguinte, mas dentro ainda da parte B, o padrao entoativo é
retomado e o sujeito se resigna diante da sua impoténcia: “Ndo adianta ter cabeca, ela pensa
0 que quer’.

De certa forma, expressa-se através da “cabeca’ que ‘pensa o que quer” a figura do
anti-sujeito, aquele que impede a acao (pensar) do sujeito, e gera os padrdes vocais através
dos quais ele manifesta sua impoténcia diante de tal fato.

A tonalidade escolhida expde uma tessitura vocal médio-aguda, o timbre é claro e a
emissao frontal com tensionamento relativo das pregas vocais resulta num certo tremor da
voz denotando o cansaco diante da luta que esta travando com a prépria cabeca. Esses
elementos corroboram com as isotopias de cansag¢o, confusdo mental e fragilidade,
presentes no texto. O registro modal é empregado durante todo o tempo, e a leveza da
emissao sugere o emprego do sub-registro de cabeca.

Assim, o cantor faz uso de um recurso de emissdo para elucidar, no campo

interpretativo, o conteldo expresso pelo texto e convencer o ouvinte de seu estado diante do
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fato. Ou seja, através dos componentes da emissdo e da timbragem explicita-se o estado
psicoldgico do sujeito inconformado com a autonomia de sua cabeca, que pensa o que quer.

Em toda a primeira parte da cancao, a debreagem enunciativa, reforcada pelo timbre
da voz e o tipo de emissdo, presentifica o sujeito que revela no decorrer do texto os
problemas que enfrenta com a profusdo de pensamentos que |lhe vém a cabeca,
impossibilitando-o de pensar de fato sobre algum assunto. “Cada vez que eu comego a
pensar, me vem tudo de vez e eu ndo penso mais nada.”

Essa luta entre sujeito e anti-sujeito se manifesta na melodia pela alternancia entre
regularidade, quando ha o predominio musical e irregularidade, quando o predominio é da
fala.

Antes do que poderiamos chamar de refrdo, a voz do solista se dirige diretamente ao
anti-sujeito fazendo uso do imperativo, explicitando a entoacdo quando manda que a cabeca
pare de querer enlouquecé-lo. Este € um momento que prenuncia a mudanca que ocorrera
até o final da composicao, e podemos observar que o aspecto de fragilidade vocal presente
no inicio, e que refletia a submissdo do sujeito, ganha agora um aspecto mais firme,
resultante do aumento de tensdo sobre as pregas vocais, 0 que produz um fluxo vocal menos
oscilante. Uma outra voz masculina entra dobrando a melodia uma oitava abaixo,
alicercando, de certa forma, a mudanca que comeca a se processar no plano psicologico.

Com a entrada no refrdo, a melodia se estabiliza e a emissdo cantada se sobrepde a
falada. A voz do solista, agora, contrasta com a entrada de um novo vocal, feminino, no caso
feito pela cantora Na Ozzetti, que entra numa oitava acima destacando-se dele, que de certa
forma passa a figurar como componente da base. A estabilizacdo da melodia podemos

associar a inversdo de dominancia que ocorrera nessa estrofe. “Concentra, reflete, inverte
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um pouco o raciocinio nem que dé no mesmo ponto. Enfim, vocé é livre, € livre, mas, ndo de
mim.” A voz da cantora se apresenta em regido aguda da tessitura, expondo um timbre claro
e brilhante. Mesmo enfatizando o contorno melédico, ela ndo abandona a curva entoativa
para realizacao das frases, o que complementa a expressao e confere veracidade a inversao
na dominancia entre a cabeca e seu dono.

O arranjo atribui fungdes pouco comuns aos instrumentos que acompanham
literalmente a melodia. Em vez de realizar uma base harmdnica regular, o que seria um
comportamento padrao, a instrumentagao praticamente reproduz a mesma divisdo ritmica do
texto cantado. Frases se sobrepdem abrindo vozes e criando contracantos com a melodia
principal, num pensamento mais contrapontistico que harménico, tornando possivel concluir
que a esséncia da cancao popular, ou seja, a relagdo melodia/letra, estende-se aqui ao
acompanhamento instrumental. Em varios momentos, é possivel observar que o0s
instrumentos realizam frases imitando o padrao entoativo da voz cantada, buscando reforcar,
no plano musical, o sentido do que esta sendo cantado.

Nas duas ultimas estrofes, no entanto, esse comportamento do acompanhamento se
aproxima um pouco mais de um padrdao presente na cancao popular, sendo possivel
observar a constituicdo de um refrgo. Os instrumentos realizam um ostinato ritmico, criando
uma “cama’ para a realizacdo melédica, destacando a voz, como solista, de todo o resto. E
nesse momento que ela, a voz, isolada a frente, revela o sujeito como o dono de fato do
pensamento e da “cabeca” que pretendia autonomia: “[...] vocé é livre, é livre, mas ndo de

”

mim.
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O padréao vocal adotado por Luiz Tatit mostra nesta gravacdo e também em outras
que pudemos ouvir durante a pesquisa, uma esséncia naif*>° Assim, através desse aparente
despojamento vocal, ele se conecta com a esséncia da musica popular brasileira e estreita o
elo com o ouvinte. Se a composicao em si pelo que traz de inusitado poderia provocar, e
certamente provocou, um estranhamento ao ouvinte, estabelecendo uma distancia, a atitude
vocal, aparentemente simplificada, vinculada a fala cotidiana, imediatamente estreita esse
elo e cria a possibilidade de o destinatario/ouvinte se estabelecer como sujeito da acao.

Essa Dicgco vocal, que pode ter sido inspirada pelo canto de compositores como Noel

Rosa e Lamartine Babo, tornou-se a caracteristica fundamental do grupo RUMO.

4.1.2 Cancao Bonita (Luiz Tatit)

Ficha Técnica

Gravacao: 1981

Disco: RUMO

Selo: Independente

MUsicos participantes:

Na Ozzetti (voz); Paulo Tatit (voz/guitarra); Akira Ueno (baixo); Hélio Ziskind (sax alto); Gal
Oppido (bateria).

Ele fez uma cancao bonita
Pra amiga dele

E disse tudo que vocé pode
Dizer pra uma amiga

Na hora do desespero

S6 que nao pbéde gravar

%0 «“Que ou aquele que se caracteriza pela simplicidade, desconhecimento ou ingenuidade.” Dicionario Eletronico Houaiss

da Lingua Portuguesa. 2006.
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E era um recado urgente

E ele ndo conseguiu

Sensibilizar o homem da gravadora
E uma cancao dessa

N&o se pode mandar por carta
Pois fica faltando a melodia

E ele explicou isso pro homem
“Olha, fica faltando a melodia”

E era uma canc¢ao bonita

Pra amiga dele

Dizendo tudo que se pode dizer
Pra uma amiga

Na hora do desespero

Da pra imaginar como ele ficou, né?
Com seu violao:

Leva o seu canto
E reproduz com uma fidelidade incrivel
Nao deixa escapar uma entoacao da memoéria
Sua amiga é ligada em homenagem
E n&o pode viver sem uma cangao assim
Que diga uma porcao de coisas do jeito dela
E entédo ele mobiliza o pessoal todo
Pra aprender cantar sua muasica
E poder cantar pro outro
E este entdo pra mais um outro
Até chegar na amiga
Embora seja cantada por Na Ozzetti, entendemos que esta cancgéo, por pertencer ao
trabalho do grupo RUMO, configura uma Dicgdo pautada pelo canto de Luiz Tatit. Veremos
também, mais adiante, na gravacao analisada extraida do primeiro disco-solo da cantora,
como ela fez uso dessas referéncias, mas ja acrescentando elementos particulares de sua
propria Dicgéo.
Esta poderia ser considerada a cangcdo-manifesto da musica independente. Sua letra

narra a historia do compositor que ndo conseguiu convencer “o0 homem da gravadora”, e por

isso teve que propagar a cang¢ao através do préprio publico.
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Mesmo sendo a debreagem enunciva, podemos dizer que a cangao se divide em dois
momentos: o primeiro, no qual o enunciador, no caso a cantora, relata a histéria mais
distanciadamente; e o segundo, em que, ja sob dominio do refrao, nem mesmo o narrador
distante escapa a forca de propagacéao da cancgao.

A primeira parte se desenvolve como um recitativo, ou seja, ndo ha um andamento
definido e o tempo é orientado pelo fraseado e intencdo da cantora. Sao expostas notas da
regiao média da tessitura em sub-registro de peito.

Embora o contorno mel6dico seja bem definido, a voz insere frases norteadas mais
pelo padrao entoativo, criando uma alternancia de comportamento vocal por toda a melodia.
Por exemplo, a frase “Ele fez uma canc¢do bonita pra amiga dele” tem as notas da melodia
muito definidas; no entanto, a insercao entoativa na palavra “boniiita”, com prolongamento da
vogal da segunda silaba, evidencia uma inflexao tipica da fala.

O tempo todo da cancgao a articulagao ritmica corrobora o padrao entoativo com o qual
ela expoe a linha melddica, enfatizando a informalidade que reforca o elo com a fala simples
e cotidiana.

No final da primeira estrofe, através de uma alteracao sutil na timbragem da voz e no
padrdao entoativo, ela materializa a presenca do sujeito, o compositor, que se dirige
diretamente ao “homem da gravadora”: “Olha, fica faltando a melodia’.

Em seguida inicia-se a segunda estrofe com uma repeticdo da melodia da parte A;
porém, a forma musical estd reduzida a metade e, no final, antes de conduzir ao que
poderiamos chamar de B, ao manifestar uma opinidao mais objetiva, novamente ela reforca o

padrao entoativo: “Da pra imaginar como ele ficou, né?”
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Ao realizar essa frase, a cantora abre uma fresta no tempo da narrativa e dialoga com
o ouvinte, buscando diretamente sua cumplicidade. E importante destacar o quanto a sua
Diccado faz emergir o conteudo da cangao, pois esta é uma frase, por exemplo, em que um
grande percentual da comunicacéo ficaria perdido se ndao houvesse uma medida, ainda que
subjetiva, para utilizacdo dos padrdes entoativo e cantado.

Embora a debreagem enunciva situe a voz do solista como um narrador distante da
ocorréncia, a maneira como a cantora faz uso dos elementos musicais e entoativos cria uma
cumplicidade com o compositor da cancao que ndo consegue ser gravada. A auséncia de
vibrato e a emissao coloquial produzindo, sob certos aspectos, um anti-canto, cria um elo de
aproximacao entre eles.

O que chamamos aqui de anti-canto pode ser considerado um dado presente em toda
a obra do RUMO, que nao fez uso do canto pelo canto, ou seja, nunca priorizou a execucao
vocal pautada exclusivamente por referéncias musicais. A voz € o elemento que elucida o
sentido, mesmo que para isso tenha que transgredir comportamentos e abrir mao de expor
atributos padronizados.

Ao manipular na voz a presenga da fala e do canto, ela vai desenvolvendo uma
cumplicidade com o sujeito da narrativa, como se essa proximidade fosse crescendo a
medida que a cangao se desenvolve.

No decorrer da musica, a emissao limpa e despojada, sem cobertura nem utilizacao
de vibrato, estabiliza a figura do cantor/enunciador como a de alguém préximo da narrativa e
a do ouvinte como se fosse ele préprio o sujeito ou um espectador muito préximo.

Na parte B, soma-se a voz da cantora outro elemento do grupo: Paulo Tatit. Também

utilizando o registro modal, com uma emissao leve e despojada, ele “abre” uma voz a partir
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de uma sexta maior abaixo da melodia. Seu canto pauta-se predominantemente pela
entoacado da fala, criando uma base para a voz da solista que passa, a partir dai, a privilegiar
o canto enfatizando o componente melédico.

A alternéncia de padrdes vocais vai se estabilizando com a presencga gradual do pulso
que culmina no refrdo: “Entao ele mobiliza o pessoal todo / Pra aprender cantar sua musica/
E poder cantar pro outro / E esse entdo pra mais um outro / Até chegar na amiga’”.

No refrdo, a melodia da voz principal esta totalmente estabilizada; porém, a segunda
voz cria uma linha ascendente, com uma gradacdo que explicita no campo sonoro o
conteldo expresso na letra, ou seja, 0 movimento que a cancao percorre de uma pessoa
para outra, somando vozes “até chegar na amiga”. Na segunda voz, ainda, ele realiza essa
gradacao ascendente, fazendo uso inclusive da mudancga de registro vocal, pois passa do
registro modal para o elevado quando atinge em falsete as notas finais da melodia, ficando
em unissono com a cantora e, de certa forma, corroborando o papel do refrdo, que é o de
juntar vozes.

4.2 ITAMAR ASSUMPCAO (Banda Isca de Policia)

4.2.1 Nego Dito (Itamar Assumpcao)

Ficha Técnica

Gravacao: 1981

Disco: Beleléu, Leléu, Eu

Selo: Lira Paulistana

Musicos patrticipantes:

Itamar Assumpcao (voz solo e percussao); Gordo, Mari, Turcao e Eliana (backing vocal);
Paulo Barnabé (bateria e percussao); Rondd e Jean (guitarras); Luis Lopes (piano fender);
Kiko (baixo); Gordo (rabo de cascavel).



Benedito Jodo dos Santos Silva beleléu

vulgo nego Dito, nego Dito (cascavé)

Benedito Jodo dos Santos Silva beleléu

vulgo nego Dito, nego Dito nego Dito

(eu vou cortar)

(ta ta ta)

Eu me invoco, eu brigo

Eu fago, eu aconteco, (eu vou cortar), eu boto pra correr
Eu mato a cobra e mostro o pau

Pra provar pra quem quiser ver e comprovar (me chamo)
Benedito Jodo dos Santos Silva beleléu

Vulgo nego Dito, nego Dito (cascavé) (me chamo)
Benedito Jodo dos Santos Silva beleléu

Vulgo nego Dito, nego Dito

Tenho sangue quente

N&o uso pente, meu cabelo é ruim

Fui nascido em Tieté

Pra provar pra quem quiser ver e comprovar (me chamo)
Benedito Jodo dos Santos Silva beleléu

Vulgo nego Dito, nego Dito (cascavé) me chamo
Benedito Jodo dos Santos Silva beleléu

Vulgo nego Dito, nego Dito (cascavé)

N&o gosto de gente,

Nem transo parente, eu fui parido assim

Apaguei um no Parana ( pa, pa, pa, pa) (meu nome)
Benedito Jodo dos Santos Silva beleléu

Vulgo nego Dito, nego Dito (cascavé) me chamo
Benedito Jodo dos Santos Silva beleléu

Vulgo nego Dito, nego Dito

Quando to de lua

Me mando pra rua pra poder arrumar

Destranco a porta a ponta pé (pa pa pa) (meu nome)
Benedito Jodo dos Santos Silva beleléu

Vulgo nego Dito, nego Dito (cascavé) me chamo
Benedito Jodo dos Santos Silva beleléu

Vulgo nego Dito, nego Dito (cascavé)

Se to tiririca

Tomo umas e outras pra baratinar

Arranco o rabo do Sata (tiquetique pa pa pa)

Pra provar pra quem quiser ver e comprovar (me chamo / meu nome)
Benedito Jodo dos Santos Silva beleléu

Vulgo nego Dito, nego Dito (cascavé) me chamo meu nome
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Benedito Joao dos Santos Silva beleléu
Vulgo nego Dito, nego Dito (cascavé)

Se chama policia

Eu viro uma onca, eu quero matar

A boca espuma de édio

Pra provar pra quem quiser ver e comprovar (me chamo)
Benedito Jodo dos Santos Silva beleléu

Vulgo nego Dito, nego Dito (cascavé)

Benedito Jodo dos Santos Silva beleléu
Vulgo nego Dito, nego Dito

Se chama policia

Eu viro uma onca

A boca espuma de édio

Eu vou cortar tua cara sabe com qué?
Vou retalha-la com navalha

Nego Dito resgata a figura do malandro tao caracteristica da cangéo popular brasileira,
principalmente apds os anos 1930, porém com um conteudo de violéncia urbana muito mais
acentuado. Um Madame Satd dos anos 1980, sem a glamourizacdo que o olhar
contemporaneo langou sobre aquele.

A voz principal desenvolve-se em regido média da tessitura e o carater fematico da
composicao revela-se na forma, refrdo — parte A, e também na articulagdo ritmica que
enfatiza as curtas duragdes e os staccati. O desenvolvimento da melodia através de graus
conjuntos e pequenos saltos, e a reiteragdo de motivos associados a letra também reforgcam
os aspectos da tematizagdo. Enunciador e enunciado em plena conjun¢do criam no
destinatario, no caso o ouvinte, a percepg¢do do tempo real da cangdo, e a utilizacdo de

padrées vocais referenciados na fala reiteram os conteudos do texto.
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Logo na primeira frase ha o que aqui denominaremos sombra vocal, que se projeta
sob a voz do solista, uma oitava abaixo da melodia, pronunciando as palavras: Jodo, Silva,
vulgo nego Dito — de maneira a enfatizar, no plano musical, o carater ritmico e, no plano
subjetivo, o aspecto da marginalidade, do submundo.

Do ponto de vista da letra temos, no nivel narrativo, a predominancia da debreagem
enunciativa, ocorrendo, no entanto, algumas debreagens enuncivas quando o vocal assume
algumas das falas da personagem central. O exemplo que melhor ilustra essa mudanca na
debreagem € a voz que anuncia logo na repeticao do refrdo: Nego Dito! A utilizagdo desse
tipo de emissao, tenso-estrangulada, que se tornou caracteristica das narrativas de Arrigo
Barnabé, remete o ouvinte a lembranca de programas policiais radiofénicos, revelando, logo
de saida, o perfil da personagem que se apresentara em seguida.

Embora a melodia seja cantada na maior parte do tempo, as vozes que interferem
fazem uso de padrées diversos de emissdo. Além da ja citada tenso-estrangulada,
aparecerao ainda emissdes airadas, entoativas e onomatopaicas. Ainda que a intervencao
das vozes quebre a regularidade da base harménica e da linha melédica, a utilizacdo desses
padrées vocais corrobora as isotopias de violéncia e medo presentes no nivel discursivo,
transportando essa significacdo para o plano da escuta.

Com a entrada das vozes femininas do primeiro vocal, “Cascavé”, em que a voz
sussurrada e essencialmente ritmica remete ao guiso da cobra, acentua-se a revelacado da
personalidade de Nego Dito.

A segunda entrada do vocal feminino com a frase “Eu vou cortar”, em unissono, com
uma emissao airada, porém enfatica e bastante ritmica, completa a imagem ameacadora que

se construiu do enunciador.
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E possivel afirmar que os padrdes vocais utilizados no refrao, por onde a composicéo,
ou talvez o arranjo, inicia-se, ja revelam tudo que a letra dira sobre Nego Dito e seu plano de
amedrontamento do ouvinte.

Nas duas primeiras estrofes da parte A, a voz do solista praticamente ndo faz uso de
uma timbragem especifica que pudesse acentuar o que esta sendo dito. Porém, na terceira
estrofe vemos o padrao vocal de ltamar Assumpcdo sendo modificado pela primeira vez,
para gerar também na percepcao sonora, a compreensao da frase: “Apaguei um no Parana’.
A voz tenso-estrangulada vincula-se ao padrdo entoativo da fala, sem, contudo, perder a
definicdo da linha melédica. O tonema®' ascendente de certa forma abre caminho para o
vocal que vem logo a seguir, de carater onomatopaico, imitando os tiros de uma arma de
fogo.

Ha ainda em outros momentos do arranjo a utilizagdo de vocais onomatopaicos, que
contribuem na construcdo de um ambiente sonoro para a composicdo e reiteram o0s
elementos de integracédo entre melodia e letra.

Na ultima repeticao do refrao, tanto o solista quanto os cantores que fazem os vocais
abandonam a melodia em troca de uma emissdo exclusivamente falada. Embora o
referencial de emissado se concentre na fala, cria-se uma textura harménica, ja que cada um
deles parte de alturas diferentes ou constr6i um contorno entoativo diverso.

A finalizacdo se da através de uma superposicao das frases: “Se chama policia”, “A

boca espuma de édio”, “Eu vou cortar tua cara com navalha”, criando uma polirritmia na qual

> “Os tonemas sdo inflexdes que finalizam as frases entoativas, definindo o ponto nevrélgico de sua significagio. Com
apenas trés possibilidades fisicas de realizacdo (descendéncia, ascendéncia ou suspensdo), os tonemas oferecem um modelo
geral e econdmico para a andlise figurativa da melodia, a partir das oscilacdes tensivas da voz.” (TATIT, 1995)
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predomina a entoacdo. Somente no final desse trecho € que retomam o caminho para uma
melodia mais explicita.

“Nego Dito”, da maneira como esté realizada no disco “Beleléu, Leléu, Eu”, langado no
formato LP em 1981 pelo selo Lira Paulistana, oferece-nos uma mostra muito rica de como a
voz pode ser usada na cancdo popular de maneira criativa e eficaz. As muitas vocalidades
utilizadas em consonancia com os significados do texto ampliam a possibilidade de
comunicacao para além da compreensdo do que esta sendo dito objetivamente. Essa
compreensao se transporta para 0 universo sonoro, que passa a configurar mais um

ambiente de comunicacao objetiva, garantindo a eficacia da cancao.

4.3 ARRIGO BARNABE (Banda Sabor de Veneno)

4.3.1 Diversoes Eletrénicas (Arrigo Barnabé/Regina Porto)

Ficha Técnica

Gravacao: 1980

Disco: Clara Crocodilo

Selo: Independente (produzido por Robson Borba)

Musicos participantes: Arrigo Barnabé (piano acustico e vocal); Regina Porto (piano fender e
piano acustico); Paulo Barnabé (bateria e percusséo); Rogério (percusséo); Ronei Stella
(trombone e trombone baixo); Chico Guedes (sax tenor); Baldo Versolato (sax alto); Felix
Wagner (clarineta e clarineta contralto); Suzana Salles, Eliana Estevao, Passoca e Teté
Espindola (vocal); Vania Bastos (vocal e solo); ltamar Assumpcao e Paulo Barnabé (arranjo
de base); Arrigo Barnabé e Regina Porto (arranjo).

Sé vocé nédo viu, mas ela entrou,
entrou com tudo naquele antro,
naquele antro sujo

vVOCé nunca imaginou,

mas eu vi no luminoso estava escrito
“Diversdes eletronicas”
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Era um balcao de bar de férmica vermelha
E vocé ali, naquele balcao
- De qué?
De férmica vermelha
chorando, embriagado, pedia:
“Gargon, mais um Gin Ténica”
Mas ele te avisou:
“Vocé ja bebeu muito, ja bebeu demais”
Vai pra casa, moleque
E vocé foi, cambaleando
até...até o telefone
telefone publico... blim, blim, blim
e discou, discou, discou
novamente 0 mesmo ndamero... nUmero

No fliperama, ela entregava toda sua grana
- Praquem?

Prum boy, prum boyzinho sacana
ex-motorista de autorama
Agora viciado nessas maquinas de corrida... viciado
gue tinha ganho fama pela sua pericia como volante
e pelo tratamento violento que dispensava a suas amantes
Depois, quando clareou e eles foram pro hotel
ela viu um bébado jogado no chao e sorriu perversa

“Diversdes Eletronicas”, embora seja parte de “Clara Crocodilo” — que poderiamos
chamar de uma “6pera popular contemporanea” —, parece estabelecer, por duas vias, um elo
com a tradicdo da musica popular brasileira: a clara influéncia tropicalista, com referéncia
direta a obra de Tom Zé; e a tematica passional tdo comum a cancao popular de todos os
tempos e segmentos.

Embora a trama desenvolvida na letra seja o centro da composi¢édo, a conducao do
arranjo e da execuc¢ao vocal é claramente orientada pela questao musical, mais do que pela

interseccao letra/musica, indicio basico para sabermos que neste caso especifico nao

estamos tratando com cangdo, sendo outra a sintaxe abordada. Diversamente de tudo que
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analisamos até aqui, agora é predominantemente a musica que conduz as articulagdes do
texto.

Ela possui quatro partes distintas, sendo que na primeira a base ritmico-harmoénica se
desenvolve sobre a seguinte estrutura de tempo: 4 4 2 4 2 4. A partir dai, constitui-se um
grande ostinato sobre o qual entrardo os outros elementos da composicdo nessa primeira
parte, comecando pelo vocal misto, utilizando, porém, as vozes femininas em regido
extremo-aguda da tessitura, com comportamento ritmico bastante regular, estabelecendo um
segundo ostinato que vai se juntar a base, com a frase: “Su, su ,antro sujo’. Estabelece-se a
primeira contraposicdo com a entrada do solista, Arrigo Barnabé, em regiao média da
tessitura, com emissao tenso-estrangulada em sub-registro de peito, voz falada e énfase na
articulagdo ritmica. A medida que repete a frase, ele acentua as caracteristicas da emissao,
remetendo a sonoridade dos programas policiais radiofonicos & maneira de Gil Gomes®2.

O vocal feminino estabelece uma contraposi¢cdo com a voz do narrador, pois sempre
aparece em regidées muito agudas e cria, com recursos de alteracdo de timbre, uma quase
infantilizagdo, como ocorre na intervencao “Diversées Eletrénicas!’.

O comportamento bastante descritivo da letra e da musica e a escolha de timbragens
dando vida a personagens fazem com que a projecdo de imagens seja imediatamente
seqlencial a escuta.

Na terceira repeticdo da primeira parte, o solista, além de acrescentar énfase a
emissao tenso-estrangulada, refaz a articulacao ritmica, alterando o fraseado para destacar o

fato de que sb o sujeito da trama é que nao havia visto a mulher entrar naquele antro sujo:

52 Radialista que se tornou famoso pela peculiaridade da emissdo vocal adotada em suas locugdes cujas narrativas eram
predominantemente policiais.
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“‘SO vocé, so vocé, so vocé ndo viu...” Podemos dizer, inclusive, que o narrador, neste
momento se transporta para o0 centro da narrativa, através da debreagem enunciativa,
querendo induzir o sujeito a uma reacao de violéncia. Ele faz uso das maneiras como emite
sua voz para chegar a esse objetivo, ou pelo menos para deixar claro ao ouvinte, feito sujeito
da situacao ou nao, qual é a ideologia que o0 move.

Toda a voz central, no caso a de Arrigo Barnabé, é produzida com énfase no aspecto
entoativo, ndo com o intuito, como vimos em outras analises, de extrair a musicalidade da
fala, mas sim com a idéia de explicitar aspectos subjetivos.

Na quarta repeticao da parte A, as vozes de Vania Bastos e Suzana Salles é que
executam o tema central, cantado, literalmente, pela primeira vez. Ocorre aqui uma inversao,
ja que a voz masculina é que passa a realizar as intervencoes de coro, porém falando e nao
cantando.

“Diversdes Eletronicas” explora a tematica passional sem enveredar pelos conteudos
melancolicos, enfatizando, inclusive, aspectos de agressividade. Isso explica as opcoes pela
tessitura e timbragem como veiculos para expressdo desses conteudos: emissao tenso-
estrangulada para a voz masculina do narrador central; emissdo metalizada em regides
agudas das vozes do coro feminino.

O arranjo, embora apresente uma forma bastante regular, constréi, através da
sobreposicdao de ostinatos da base harménica e do vocal, uma sonoridade cadtica que
resulta numa ambiéncia urbana perfeita para a narrativa, além de traduzir o estado
emocional da personagem central. A simultaneidade de sons e timbres diversos da vida ao

“Fliperama’.
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Talvez por trazer em primeiro plano, a visdo do narrador e ndo a do sujeito da
narrativa, o elemento melancélico nunca se pronuncia. Embora a debreagem enunciva
mantenha o narrador a uma distancia dos fatos, a opcdo pela timbragem e emissao
manifesta a sua opinido que o arranjo trata de manter em primeiro plano.

Na segunda parte da musica, toda a orientacdo ritmica da base é extraida da frase
“Era um balcdo de bar de formica vermelha”. Novamente o vocal feminino se apresenta em
regiao extremo-aguda da voz, e a articulacdo ritmica privilegia o enfoque musical, nao
colaborando para a inteligibilidade do texto, mas sim na criagdo de uma ambiéncia sonora. E
a confirmacao dessa intencao se da pela presenca constante dessa frase, estabelecendo um
novo ostinato para toda segunda parte. Os cantores se alternam estabelecendo um
comportamento de pergunta e resposta, porém a simultaneidade das realizagdes mantém
viva a sensacao caética do ambiente.

Em varios momentos, a composicao e a execucao remetem ao universo do rock, seja
pela presenca dos ostinatos constituindo um riff seja pelo comportamento agressivo da voz
principal, além da parada que ocorre entre a segunda e a terceira parte, bastante
caracteristica desse tipo de sintaxe musical. Toda a instrumentacao levada a carga total cede
espaco para um instrumento solista. Sendo assim, a terceira parte se inicia com um piano
solo a frente, que vai estabelecer, a partir de seu fraseado, a base para o novo ostinato
executado pela banda.

O que mais chama atencdo € como se da a construcdo e a desconstrucao
instrumental dessa parte, que desembocara num recitativo final. Voz e piano. Uma melodia
atonal dando espaco para que a voz, pela primeira vez, apareca como solista de fato

exibindo atributos ligados a tradicdo do canto: vibrafo, notas longas e uma dramaticidade
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tragica. A exploracdo da extensdo traduz a disjuncdo presente na letra e reforca a
passionalizacdo como componente central da narrativa.

Porém, mais uma vez, a debreagem enunciva mantém a narradora distante da cena.
Ja a presenca de um instrumento de sopro imitando uma risada explicita o carater da
personagem descrita: “Ela viu um bébado jogado no chao e sorriu perversa.” Podemos dizer
que a composicao se encerra neste trecho, embora ainda ocorra uma volta a primeira e a
segunda parte, o que funciona como uma amarracéo final ao arranjo.

Nesta gravacao, através do arranjo, mas principalmente através da exploracdo das
diversas possibilidades da voz, constroem-se imagens muito nitidas do texto, mostrando

alguns aspectos da diversidade possivel para a voz na musica popular.

4.4 NA OZZETTI
4.4.1 Sua Estupidez (Roberto Carlos e Erasmo Carlos)

Ficha Técnica

Gravacao: 1988

Disco: Na Ozzetti

Selo: Continental

Musicos participantes:

NA Ozzetti (voz); Dante Ozzetti (violdes); Gabriel (baixo acustico); Alexandre Ramires de
Vicente, Altamira Tea Bueno Salinas, Jorge Salim, Rui Salles, Airton Pinto, Josemar Moreira,
Helena Imasato e Mario Peotta (violinos); Glauco Imasato, Akira Terasaki, Marcos Fukuda e
Hector Pacce (violas); Cistina Manisco e Isidoro Cardoso (cellos); Mario Sergio Rocha
(trompa) e Raul de Souza (trombone). Arranjo e regéncia: Dante Ozzetti.

Vocé tem que acreditar em mim
Ninguém pode destruir assim

Um grande amor

N&o dé ouvidos a maldade alheia, e creia
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Sua estupidez nao lhe deixa ver

Que eu te amo

Use a inteligéncia uma vez s6

Quantos idiotas vivem s6

Sem ter amor

E vocé vai também ficar sozinho

Eu sei por qué

Sua estupidez nao lhe deixa ver

Que eu te amo

Quantas vezes eu tentei falar

Que no mundo nao ha mais lugar

Pra quem toma decisdes na vida sem pensar
Conte ao menos até trés

Se precisar, conte outra vez

Mas tente, tente, tente, tente, tente outra vez,
Meu bem, meu bem, meu bem, meu bem
Sua incompreensao ja é demais

Nunca vi alguém tao incapaz de compreender
Que o meu amor € bem maior que tudo que existe
E vocé vai também ficar sozinho, viul!

Sua estupidez nao lhe deixa ver

Que eu te amo

Esta gravacao foi escolhida para analise por tratar-se de um exemplo muito claro e
rico de apropriacado para o ambiente estético da Vanguarda Paulista.

Ja numa primeira escuta, é possivel observar a intensificacdo do carater passional da
cancdo, uma vez que a extensdao da melodia praticamente dobra. Ou seja, a recriacdo
melddica explorando a ampliagdo da tessitura evidencia a disjuncdo como aspecto central da
composicao.

Desde a escolha dos instrumentos a concepcao e desenvolvimento do arranjo ha uma
valorizacao dos siléncios, criando um ambiente de contraste para a realizagcdo melédica que

enfatiza o apelo dramatico da cancao.
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Segundo depoimento do arranjador Dante Ozzetti®®, todo o arranjo foi concebido a
partir da interpretacdo da cantora, em aproximadamente 12 horas de trabalho continuo e
conjunto. Inicialmente pautando toda a estrutura pela relacao voz/violdao, para depois incluir
0s outros instrumentos.

Se de uma maneira geral a cancao popular, principalmente as de grande sucesso,
enfatiza os elementos de redundéncia, repeticdo de conteddo melddico com alteracdo da
letra e forma, que reapresenta muitas vezes o refrdo para proporcionar um aprendizado
rapido, no caso desta releitura a informacao é o elemento que predomina. Ou seja, a forma
original é desfeita em prol de uma reconstrucdo que enfatize a expressdao do sentido. A
introdugcdo com as cordas e a trompa da lugar a um violao que acompanha a voz
solitariamente nos primeiros compassos, para em seguida ocorrer a entrada do baixo e de

um trombone, que realiza um contraponto com a voz.

Na palavra “intérprete” esta subentendida a inten¢cdo de enunciar o sentido
que outro (o autor de uma cangao) consciente ou inconscientemente deu, e
também, o que nao teve intencdo de dar, pois muitas vezes o intérprete
descobre coisas que, embora estejam 14, nao foram postas conscientemente
pelo autor. Pode-se dizer que, numa cangéo, coexistem o explicitamente dito,
0 nao-dito e o interdito, ou seja, o sentido oculto entre o dito e o nao-dito.
Costuma-se dizer comumente que interpretar € mostrar 0 modo como o
intérprete sente a composigdo do cancionista. O que significa, em outros
termos mais técnicos, de que modo o cantor revela o sentido do que canta.
(LATORRE, 2002)

Ao iniciar a melodia pela frase “Vocé tem que acreditar em mim”, Na Ozzetti intensifica

o apelo sentimental central da cancdo. Porém, ao explicitar a fala, substituindo

>3 Depoimento dado a Regina Machado, em entrevista concedida em maio de 2005.
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prolongamentos de final de frase, ela objetiva o discurso e transforma o destinatério/ouvinte
em objeto. Nesse momento é como se a voz ainda estivesse em disjuncao emocional com o
que esta sendo dito, tentando explicitar através do timbre e da maneira como realiza os
tonemas, um desejo de conjuncdo sem passionalidade. Assim, onde originalmente ocorreria
uma nota prolongada finalizando a frase, ela insere uma terminagdo curta e uma entoacao
quase falada, redefinindo o padrao de afinagdo. Ou, poderiamos dizer, evidenciando o
padrdao entoativo, ao aproximar a fala do canto, ela ndo apenas objetiva o discurso da
cangao, como também cria uma realizacdo vocal direto ao ouvinte, que sai da condicao
passiva.

Na frase “quantas vezes eu tentei falar’, a cantora altera a linha melddica original,
fazendo uma leitura do sentido implicito, quando repete sempre a mesma nota, para dar
énfase ao fato de ja haver dito muitas outras vezes que a pessoa amada deveria refletir
melhor antes de decidir. Esse recurso explicita o nlcleo central da cangao, que é a relacao
melodia/letra, e comeca a trazer para o ambito da voz o elemento de desequilibrio emocional
causado pela eminente perda amorosa.

O auge dramatico da gravacao ocorre nos versos subsequentes, que originalmente
sao: “Conte ao menos até trés, se precisar conte outra vez, mas, pense outra vez, meu bem,
meu bem, meu bem, eu te amo”. Ela transforma esse trecho da melodia, no original um
compasso quaternario, em um compasso de seis tempos, usando o verbo tentar no lugar de
pensar, e repetindo enfaticamente: “Conte ao menos até trés, se precisar conte outra vez,
mas tente, tente, tente, tente, tente outra vez”. Ao enfatizar a voz cantada, valendo-se da

dindmica crescente, ela acentua a passionalidade e traz para o ambito da escuta musical o
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elemento sonoro que se alinha com o sentido do apelo textual, evidenciando o desejo de
conjuncao que é o tema central da cancao.

Na sequéncia, ela altera novamente o desenvolvimento original que seria “Meu bem,
meu bem, meu bem, eu te amo”, para “Meu bem, meu bem, meu bem, meu bem, sua
incompreensdo ja é demais”. E prossegue na reconstrucdo do sentido quando executa a
frase “que o meu amor é bem maior que tudo que existe, e vocé vai também ficar sozinho” de
forma ralentada, ou seja, rompe o0 andamento original da musica, criando a énfase dramatica
pelo desdobramento do andamento e prolongamento na emissdo de determinadas notas. E
possivel observar que no arranjo o ressurgimento das cordas, nesse momento, reforca essa
intencdo e complementa a maneira como a voz se coloca.

No entanto, a finalizagdo desse trecho se da novamente com uma explicitacao de fala
ao finalizar com uma interjeicdo agudizada e interrogativa: “Viu?”. Aqui ela abandona uma
aparente calma, presente na composicao timbristica da voz no inicio da cangao, para
explicitar uma ironizacdo e um desejo de vingangca caso o0 ser amado insista na
incompreensao. Por fim, a cantora leva ao desfecho com a frase direta “Tua estupidez n&o
Ihe deixa ver que eu te amo.”

E possivel notar que tanto a intérprete quanto o arranjador, Dante Ozzetti, introduzem
elementos ndo comuns a cancdo de massa: mudancas de compasso, mudancas de
andamento, utilizacao de uma tessitura vocal bem maior que a original, pois, ao redesenhar o
contorno melédico, ela extrapola o &mbito de uma oitava, fazendo com que a melodia,
originalmente compreendida nesse intervalo, passe a se desenvolver dentro de uma décima
segunda, o que torna a execugao pouco provavel para um cantor intuitivo, ou para o publico

de um modo geral, numa primeira escuta.
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As alteracdes de texto, que também ocorrem de forma a explicitar o sentido do que
esta sendo cantado, em se tratando de uma cancao consagrada, surpreendem o ouvinte
durante a escuta. Porém, o elo com a interpretagdo original do autor & rompido por outra
compreensao e explicitacdo do sentido, a ele se une na manutengcdo de uma quase
ingenuidade timbristica, reforcada pelo coloquialismo da emissao.

Quanto a essa possibilidade de recriacdo a partir de uma matriz original, Claudia
Neiva de Matos, em seu texto “Cancdo popular e performance vocal’, apresenta um dado

bastante interessante:

A relacdo de uma forma artistica com seu passado se manifesta e se impde
em qualquer contexto. Mas nas culturas de tradicdo oral ela resulta em
releituras e reatualizacdes de vocacao ou atitude mais parafrastica, gerando
padroes estético-ideolégicos mais estaveis e tendendo a manutencédo da
tradicdo, a reiteragédo do patriménio poético que € preciso conservar. Ja para a
cancao popular fonografada e mediatizada, a aparelhagem técnica encarrega-
se de preservar a voz do passado e manté-la disponivel; entdo o artista e o
intérprete estdo livres para reinventar a poesia. Por conseguinte, as novas
atualizagbes parecem tender, tal como ocorre nas literaturas escritas, a
cultivar sua propria modernidade; o que muitas vezes se traduz em procurar

uma marca diferencial que as identifique. (MATOS, 2004)

Dessa forma, a regravacéo de “Sua Estupidez” pela cantora Na Ozzetti promove uma
fusédo do referencial estético original da can¢gao com aquele do qual o seu canto € imbuido. O
emprego de uma emissao vocal predominantemente entoativa objetiva o discurso e ao
mesmo tempo valoriza as emissdes cantadas mais presentes nas regides agudas e que
enfatizam o componente passional da cangao.

Assim, ao criar um novo referencial técnico e estético para a realiza¢ao vocal, com um

canto desprovido de vibrato, aparentemente simples pela utilizagdo coloquial da voz, ela
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reconstréi a percepgao da intensidade dramatica, e estabelece novos padrdes de afinagédo a
partir da utilizacado de intervalos menores que um semitom.

Este recurso de aparente simplicidade vocal, tdo bem desenvolvido por Joao Gilberto
durante a Bossa Nova, aqui ganha nova dimenséo, pois, sob 0 aspecto técnico, a cantora fez
uso de uma grande extensdo vocal, embora o despojamento da emissao simplifigue a
escuta. Ela também redefiniu a realizacao ritmica original, norteada exclusivamente pela

construcdo musical, a partir do fraseado e significacdo do texto.

Cantar é uma gestualidade oral, ao mesmo tempo continua, articulada, tensa
e natural, que exige um permanente equilibrio entre os elementos melddicos,
linglisticos, os parametros musicais e a entoacdo coloquial. (Tatit, 1995)

[...Jo canto potencia tudo aquilo que ha na linguagem, nao de diferenga, mas
de presenca. E presenca é o corpo vivo: ndo as distingbes abstratas dos
fonemas, mas a substéncia viva do som, forga do corpo que respira. (TATIT,
1995)

4.5 TETE ESPINDOLA

4.5.1 Londrina (Arrigo Barnabé)

Ficha Técnica

Gravacao: 1981

Disco: MPB Shell (disco com as finalistas do Festival)
Selo: Sigla (Som Livre)

Musicos participantes:

Arranjo e regéncia: Claudio Leal Ferreira

Nuvens vermelhas no céu

Na terra siléncio, uma ave voava
O radio anunciava a Ave Maria
E dava uma saudade

Uma tristeza estranha

Uma vontade de chorar
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Uma vontade de chorar, ai ai...

E a noite descia tranquila
E a noite envolvia Londrina

Olha quanta luz no céu

Olha um aviao voando sozinho

Sobre o perobal

E a sanfona tocava uma valsa triste

E a cabocla de flor nos cabelos cantava
Pra lua

Este arranjo da valsa “Londrina” foi apresentado no Festival MPB Shell, realizado pela
Rede Globo de Televisdo no ano de 1981. Trata-se de uma composicao bastante nostalgica,
cuja esséncia poderiamos dizer esta na frase “e dava uma saudade, uma tristeza estranha’.

A saudade e a nostalgia presentes na cancao somam-se a voz de Teté Espindola, que
se apresenta no sub-registro de cabeca e cuja emissdo bastante metalizada contribui para
uma estranheza na construcdo da imagem sonora da cancdo. Vale chamar também a
atencado para o desenvolvimento do arranjo que potencializa, principalmente através da
harmonia, essa mesma estranheza.

Neste caso, a voz como componente diferencial, que explicita os conteudos
essenciais da musica, atrai a atencdo nao somente para si, mas para a composi¢cao de um
modo geral. Ambas, a voz e a melodia, alternam entre os comportamentos previsiveis e 0s
inesperados. Por exemplo, na voz, a maneira como ela emite os agudos de forma clara e
aberta, sem fazer uso de cobertura, e com uma acentuada pressao glética, revela um

comportamento atipico para o canto. O resultado obtido a partir dessa conduta técnica

produz um som extremamente metalizado, o que esteticamente poder-se-ia considerar uma
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opcdo pouco adequada a uma valsa cujo conteudo do texto remete a lembranca e a
saudade.

No entanto, se analisamos o comportamento da melodia e também do arranjo,
percebemos imediatamente que ha na voz uma explicitacdo dos conteldos subjetivos da
cancgdao. O tipo de emissao e as opcdes de timbragem refletem os movimentos de tensao da
melodia, os intervalos, a pouca consonancia entre melodia e harmonia, o clima enigmatico
gue esta na esséncia autoral. E no plano subjetivo o desconforto causado pela saudade.

Na parte A, a composicado se desenvolve atonalmente, e essa opcdo musical para
uma cangao popular sugere, pela imprevisibilidade melddica, um elo com a esséncia da fala,
cuja retencao do sentido geral se sobrepde a retencao de cada componente. Ou seja, no
discurso falado ndo nos atemos a reter cada uma das palavras, mas sim o sentido do que
esta sendo dito. O mesmo efeito produz uma melodia cujo desenvolvimento provoca uma
dificuldade na retencéo.

Em seguida, ocorre uma gradacdo ascendente que termina no Lab4, exatamente o
limite agudo da cancdo. A existéncia de uma fermata nessa nota projeta a voz no espacgo
aberto e materializa no campo sonoro, a imensidao descrita na letra. A presenca acentuada
de vibrato e uma emissao fortemente metalizada sao responsaveis, na escuta, pelo elemento
surpresa, ou pela intensificacdo da estranheza.

A exploracao da tessitura ja revela a disjuncado como tema central e ainda na parte A,
apos a chegada ao extremo agudo, ocorre uma outra gradacao, desta vez descendente,
quando todas as frases terminam em tritonos. Assim, a gradacao descendente, se pela
natureza de seu movimento provocaria um distensionamento e no campo subjetivo poderia

indicar uma retomada do caminho no sentido da conjuncgao, pelas finalizacbes mantém aqui
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o tensionamento e o carater de estranheza ao qual ja fizemos referéncia, dando indicios da
perenidade da disjuncéo.

Esse comportamento muda pela primeira vez com a frase “uma vontade de chorar’,
gue ja se estabiliza tonalmente anunciando o refrdo, que se desenvolvera no modo menor.

O refrao estabelece um elo com a tradicao popular pelo seu desenvolvimento breve e
cantabile, em que a voz abandona um comportamento entoativo, mais instavel, e valoriza o
componente melddico. A tonalizagdo no refrdo, bem como a execugao vocal mais previsivel,
corroboram a comunicagao com o publico, garantindo a eficacia desse momento. O que aqui
chamamos de previsivel é o fato de a voz seguir um comportamento mais padronizado, ndo
se utilizando, nesse momento, de nenhum recurso que pudesse quebrar o0 aspecto cantabile
e o lirismo da melodia, componentes que exercem uma atracao sobre o publico.

Ja na parte B ocorre uma modalizacao, ou seja, a melodia passa a se desenvolver no
modo maior, inicialmente preservando um comportamento tonal para depois romper
novamente no final dessa parte, em que mais uma vez a voz atinge o limite agudo e retoma o
mesmo recurso de emissao metalizada e tensionamento glético com a presenga de vibrato.

Neste arranjo, ap6s a parte B, retoma-se instrumentalmente a parte A e a entrada da
voz falada do compositor sugere, pela primeira vez, uma debreagem enunciativa. A voz do
compositor faz com que o depoimento assuma um carater pessoal e memorialista.

O coro feminino que entra em seguida adota uma postura vocal bastante
convencional, vinculada a uma tradicao lirica. Vozes agudas fazendo uso de vibrato em toda
a frase, ndo apenas nas finalizagées, como seria esperado na cancao popular. A articulacéo
ritmica ligeiramente alterada faz com que a pronuncia das palavras “uma vontade de chorar”

sofra uma pequena adulteracdo, fato comum no universo da musica erudita, porém incomum



99

para a musica popular, na qual a clareza na pronuncia do texto ndo se distancia da voz
falada.

A voz principal retorna mais uma vez ao refrao, e finaliza numa coda em que ha uma
desaceleragdo no andamento.

A melodia se desenvolve entre um Re3 e um Lab4, que embora seja uma tessitura
confortavel para uma cantora de voz aguda, como € o caso de Teté, trata-se, no entanto, de
uma tessitura pouco comum no universo da cancao popular. Este € mais um elemento
diferenciado que coloca a voz a frente de toda a instrumentacao, e faz com que ela explicite

os conteudos da cancéo.

N&o ha beleza excelente que nao tenha alguma estranheza na proporgao.
(LORD BACON)>*
4.6 SUZANA SALLES

4.6.1 Sampa Midnigth (Iltamar Assumpc¢ao)

Ficha Técnica

Gravacgao: 1994

Disco: Suzana Salles

Selo: Camerati

Musicos patrticipantes:

Suzana Salles (voz); André Magalhaes (bateria); Paulo Le Petit (baixo); Sergio Basbaum
(guitarras); Luiz Chagas (violao de a¢o); Benjamim Taubkin (teclado); Paulo Campos
(congas) participacao Tom Zé (voz)

Arranjo: Sergio Basbaum

Sampa midnight

Eu assessorado de mais dois chegados
Bartolomeu, Ptolomeu

Partimos pra comemorar

>* In. Grout e Palisca. Histéria da Miisica Ocidental. Editora Gradiva: 1994. p. 572.



Nem lembro o qué

Numa boa boate

Tenebrosa noite

Deu blecaute na paulista

Breu no Trianon

Cadé a Consolacao?

Cadé o vao do museu?

Sumiu! Onde esta o chao?

Trés seres transparentes

Baixaram nao sei de onde

Imobilizando a gente e gritando: ndo somos gente!
Brilhavam nao tinham dentes

Traziam chocantes tridentes
Incandescentes

Nas frontes trés chifres

Falavam rapidamente com gestos intermitentes
Simultaneamente sons estridentes incriveis!
Sampa midnight

Eu chumbado com mais dois embriagados
Bartolomeu, Ptolomeu

Quisemos leva-los prum bar

Mas qual o qué!

Tomamos cheque-mate

Escabrosa noite

Faltou light na paulista

Breu no Trianon

Cadé a Consolacao?

Cadé o vao do museu?

Sumiu! Onde esta o chao?

Um trio intrigante

Desceu do céu num instante

Imobilizando a gente e gritando: ndo somos gente!
Cantaram de tras pra diante

Letras fortes, indecentes

Musicas excitantes, provocantes

Rumbas, funks

Cantaram de tras pra diante

Uns sambas de breque, reggae chiques
Sambas de roda chocantes

Bastante pique!

100

Ahhh, esse samba de breque, ou melhor, rock de breque! Histéria contada
com comeco, meio e fim, bem visual, bem teatral. Eu a cantava solo, ho show.
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Gravei depois — e convidei o Tom Zé pra cantar comigo, além do baixo do
Paulinho Lepetit, inconfundivel e imprescindivel. E a cara de Sao Paulo,
Germano Mathias, Paulo Vanzolini, Adoniran, hip hop... tudo ao mesmo tempo
agora. (SALLES in Pretobras — por que eu nao pensei nisso antes? O Livro de
cangoes e histérias de Itamar Assump¢ao)

O comentario de Suzana Salles sobre a musica e o reconhecimento de certas
identidades ja nos da uma pista sobre o hibridismo e as matrizes essenciais presentes na
obra de Iltamar Assumpcgao, e particularmente nesta cancdo. O proprio nome “Sampa
Midnight” expressa um componente afetivo referente a cidade®™ e a caracteristica
cosmopolita presente ndao apenas no uso de uma palavra em Inglés, mas na esséncia ritmica
provocada pela articulacdo do titulo.

O termo rock de breque®, cunhado por Luiz Tatit para definir a esséncia autoral de
Itamar, também revela muito desse contetdo urbano e miscigenado que mescla a linguagem
pop elementos do samba. E se nos reportamos a fusdo do rock com o samba de breque
imediatamente pensamos na explicitacdo da fala, pois a realizacdo do cantor no breque da
vida a um comentario tornando presente o tempo da cancdo. E sao precisamente os breques
gue provocam um recorte ritmico especial nesta gravagao, abrindo espacgo para que a letra
seja musicalmente redesenhada a cada repeticdo do tema.

Os aspectos de figurativizacdo, énfase nos padrées entoativos e de tematizacao,
reiteracdo de motivos melddicos e letra sdo detectados na composicao que explora pouco a
possibilidade de extensdo melddica, concentrando-se no desenvolvimento de motivos com

énfase na questao ritmica.

> Sampa: apelido dado por Caetano Veloso a Sdo Paulo, resultante da contracio das silabas iniciais do nome da cidade.

%6 «[_..] Mas ganhou também uma identidade musical que atravessou toda sua carreira de pouco mais de duas décadas: o
rock de breque (guitarra, baixo, bateria e a prépria voz articulando frases interrompidas) [...]” TATIT. In: O livro de cancdes
e histdrias de Itamar Assumpgdo. V.1. EDIOURO: 2006. p. 22.
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O fato de reconhecer na composicdo uma ‘historia contada com comego, meio e
fim...” talvez tenha contribuido para a criacdo das muitas vocalidades presentes nesta
gravacao e que, além de tornar a acao viva, faz com que, ao ouvi-la, seja possivel visualizar
cada uma das cenas contadas. Temos, assim, a voz se fazendo valer de inUmeras
possibilidades de emissdo, uso de registros diversos, articulagcdes ritmicas e construcdes
timbristicas para que as imagens da cancao se facam presentes na mente do ouvinte.

A esséncia entoativa esta presente desde o inicio da gravacdo e os elementos
ritmicos da letra, como, por exemplo, “boa boite”, somam-se as articulagcbes que a cantora
introduz em sua interpretagcdo, como quando faz uso da repeticao da silaba “te” de boite,
para criar uma pulsacao musical através do fonema.

A alternancia entre o padrao falado e o cantado na emissédo da voz produz um efeito
dindmico na escuta, atraindo o ouvinte para a histéria que esta sendo contada. A
imprevisibilidade atua como um ima, despertando a expectativa em quem ouve.

Ao fazer uso enfatico da fala quando pergunta: “Cadé a Consolacdo? Cadé o vao do
museu?”, ela materializa o lugar em que a cena ocorre, provocando no ouvinte um
reconhecimento imediato que o transporta para a acdo. Assim como quando faz uso de uma
emissao posterior obtendo uma timbragem escura da voz, da vida e corporifica as presencas
alienigenas: “Nao somos gente!’.

Na seqiiéncia, uma mudanca na articulagao ritmica e a conducao da linha entoativa
para uma regiao extremo-aguda da voz, com um estreitamento do campo de ressonancia,
produzem uma explicitacdo do conteudo do texto: “Falavam rapidamente com gestos

intermitentes, simultaneamente sons estridentes incriveis!”
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Na repeticdo do tema, ela mantém basicamente os mesmos padrdes vocais utilizados
na primeira vez, o que, de certa maneira, poderiamos dizer, contribui para a criagcao de
aspectos de redundancia na interpretacdo, atraindo o ouvinte, desta vez, pela possibilidade
de reconhecimento.

Quando a musica é repetida pela terceira vez, a entrada da voz de Tom Zé de certa
maneira materializa a presenca de um outro actante®’. Como um ouvinte feito parte da
narrativa, ele abre a possibilidade de dialogo e cria espago para que a cantora, Suzana
Salles, assim como ele também, possa inserir comentarios sobre a acao descrita.

Algumas alteragdes nos padroes entoativos sdo notadas logo no inicio, quando em
“deu blecaute na Paulista, breu no Trianon” ela enfatiza a expressdao de medo alterando o
tipo de emisséo para produzir um escurecimento do timbre, e acrescenta a isso um tremor na
voz que complementa essa expressividade. E a entrada de Tom Zé corrobora esse
sentimento quando ele distende o tempo da frase “Ca dé a Com so la ¢aaa o”, alongando
as notas num glissando ascendente, como se estivesse clamando por uma resposta.

Num outro momento mais a frente, quando ele faz a referéncia explicita aos
alienigenas, ela contrapbée comentarios onomatopaicos, com articulacdo ritmica
extremamente rapida em regido aguda e gradativamente ascendente, dando vida a fala dos
seres descritos.

Toda a realizacdo, desde a composicao a interpretacao, é pautada pela expressao
humoristica, sendo este um elemento comum com a musica popular brasileira,

principalmente aquela realizada entre os anos 30 e 40 do século passado.

7 «Actantes sdo tanto os elementos implicados na comunicagdo (EU/TU), como também todos aqueles que participam de
uma cena narrativa como sujeito, objeto, destinador, destinatario, adjuvante, oponente, etc.” (TATIT, 1986, p. 8.)
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A ampla aplicacédo de recursos vocais, como alteracdo de timbre, emisséo, articulagao

ritmica, constroi Dicgbes que materializam no campo sonoro esse sentimento ludico,

estabelecendo uma comunicacao imediata com o ouvinte.

4.7 VANIA BASTOS

4.7.1 Sabor de Veneno (Arrigo Barnabé)

Ficha Técnica

Gravacao: 1986
Disco: Vania Bastos
Selo: Copacabana

Musicos participantes: Vania Bastos (voz); Paulo Bellinati (violao); Duda Neves (bateria)

Arranjo: Arrigo Barnabé

Vocé ja viu aquela menina

que tem um balanco diferente

se vocé viu e reparou

ela tem um jeito de sorrir, de falar de olhar
gue me deixa louco

Ah, eu fico louco

N&o sei se ela veio da lua

ou se veio de Marte me capturar
s6 sei que quando ela me beija
eu sinto um gosto

meio amargo do futuro

Sabor de Veneno!

Sabor de Veneno!

“Sabor de Veneno” foi apresentada no Festival de Musica da TV Tupi de Sao Paulo,

em 1979, e gravada, pela primeira vez, no disco “Clara Crocodilo”, de Arrigo Barnabé.
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Embora esta primeira gravacdo ndo tenha se configurado como objeto de analise desta
dissertacao, julgamos necessario inclui-la no CD que acompanha este trabalho, pois faremos
algumas referéncias comparativas a gravacao ora analisada, tornando sua escuta
indispensavel.

Os componentes agressivo e cadtico presentes na gravacao original sdo deixados de
lado em prol de uma ambientacdo mais cameristica, expressando uma delicadeza
caracteristica do canto de Vania Bastos. Dai podemos extrair que, embora ela tenha
participado da gravacgao original, pois era integrante da Banda Sabor de Veneno, ao regravar
a musica em seu primeiro trabalho solo, preocupou-se em concebé-la a partir de sua prépria
Diccdo. Comecando pelo acompanhamento realizado por violao e bateria, que adota aqui
uma conduta mais percussiva e sonoramente econdémica, o arranjador, Arrigo Barnabé,
manteve neste arranjo caracteristicas fundamentais de sua Dic¢do autoral, como é o caso do
ostinato ritmico-harménico presente na introducdo e que retorna em varios momentos do
arranjo. Mas, soube compreender a delicadeza vocal da cantora, estabelecendo um dialogo
equilibrado entre voz e instrumentacdo. A letra da cancado, além da conducgao ritmica
explicitando uma levada de samba, somadas ao padrao de emissao e articulagao ritmica de
Vania Bastos, aproximam ou talvez mesmo insiram esta gravacado em um ambiente musical
bossanovistico.

Dai podemos depreender a mudanga de concepcao em relacdo a gravagao original:
toda emissao vocal que pudesse remeter a uma possivel agressividade é refeita objetivando
a explicitacao de um conteudo ritmico e melodioso para evidenciar os conteudos afetivos.

Embora possamos detectar a presenca dos padrdes entoativos através da articulacéo

ritmica, o apuro com a emissdao cantada, afinacdo e expressdao musical, que sao
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caracteristicas do canto de Vania Bastos, estdo presentes o tempo todo como orientadores
da interpretagao criada.

O ciclo ritmico harmébnico da introducao repete-se por duas vezes até a entrada da
cantora, quando os instrumentos abandonam a idéia inicial, para acompanhar, orientados
pelo texto, a divisdo ritmica da linha melédica. O desenvolvimento imprevisivel da melodia
sugere a mesma instabilidade do discurso falado, tornando impossivel numa primeira escuta,
a retencdo da linha melddica cuja estabilidade s6 ocorrera na frase “Sabor de Veneno”, em
que observamos a configuracao de um refrgo.

Embora ela omita na primeira vez a finalizacdo da primeira estrofe, quando a
debreagem enunciativa tornaria viva a presencga do enunciador feito objeto da seducdo: “Que
me deixa louco! Ah! eu fico louco”, ela explicita o conteddo passional através do
prolongamento na finalizacdo da frase “..veio de Marte me capturar”, quando projeta a voz
acentuando uma dinamica ascendente na ultima silaba, com emissao aberta e utilizacdo de
vibrato. Porém, a interjeicdo agudizada inserida seqlencialmente nessa frase retoma de
imediato a énfase no desenvolvimento ritmico da melodia, deixando claro o predominio
tematico. Assim, observamos uma alteracdo no comportamento vocal que poderia sugerir
uma mudanga no enfoque, o que de fato ndo ocorre.

Logo na finalizacdo da frase seguinte, podemos observar a insercdo de uma outra
finalizacdo agudizada, através de um glissando criado a partir da penultima silaba da palavra
“futuro”, reforcando a aplicacao do recurso vocal como elemento de execugdao musical, mais

do que veiculo de explicitacdo de sentido.
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Com a entrada no refrdo, a melodia se estabiliza, como ja referimos, e os vocais
realizados pela prépria cantora apresentam solugdes timbristicas, a partir de mudancas na
emissao, sempre com énfase na articulagao ritmica.

Retoma-se o tema do inicio, sendo que desta vez ndo é omitida a finalizacdo da
estrofe: “Que me deixa louco. Ah! Eu fico louco”. Na gravacao original esta é a frase que
expde a voz de Arrigo Barnabé com a emissado tenso-estrangulada, que de certa maneira
tornou-se caracteristica de suas interpretacoes e que reforca o0 componente agressivo. Ja na
versao de Véania Bastos destacam-se a articulacao ritmica e as alteracbes na emissao e nos
pontos de articulagdo dos fonemas que produzem uma sonoridade caricata, gerando um
componente humoristico e até malicioso. A forma da composicao é refeita, partindo-se deste
trecho diretamente para o refrdo no qual o vocal, mais uma vez realizado por ela, cria novas
articulacdes ritmicas, estabelece um jogo de pergunta e resposta, e finalmente, através de
uma gradacdo ascendente sobre a palavra “sabor’, e que termina numa sequiiéncia de
staccati, explicita o éxtase provocado pelo beijo.

Revendo as caracteristicas das vanguardas, de manutencdo e rompimento com a
tradicdo, podemos considerar que a personagem e o contexto descritos em “Sabor de

Veneno” sdo uma espécie de revisitagdo pds-moderna a cancao “Garota de Ipanema”.
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CONSIDERAGOES FINAIS

A voz que canta prenuncia, para além de um certo corpo vivo, um corpo
imortal. Um corpo imortalizado em sua extensdo timbristica. Um corpo
materializado nas duracdées melddicas. E quando o cancionista ultrapassa a
realidade opressora do dia-a-dia, proporcionando viagens intermitentes aos
seus ouvintes. E quando o cancionista tem o poder de aliviar as tensdes do
cotidiano, substituindo-as por tensdées melédicas, em que sé se inscrevem
conteudos afetivos ou estimulos somaticos. A voz que fala, esta sim prenuncia
0 COrpo Vvivo, 0 corpo que respira, o corpo que estd ali, na hora do canto. Da
voz que fala emana o gesto oral mais corriqueiro, mais préximo da imperfeigao
humana. E quando o artista parece gente. E quando o ouvinte se sente
também um pouco artista. Dessa singular convivéncia entre o corpo vivo e o
corpo imortal brotam o efeito de encanto e o sentido de eficicia da cancao
popular. (TATIT, 1995)

O canto é essencialmente capaz de materializar, através de seus cantores, uma
infinidade de Dicgdes, abrindo-se aos mais diversos caminhos da expressividade humana.
Na musica popular brasileira ele tem se somado a habilidade dos compositores, criando uma
tradicdo que se transforma ao longo dos anos, mostrando-se viva e metalinguisticamente
capaz de pensar-se a si propria.

Pudemos constatar, ao longo desta pesquisa, 0 quanto esse processo de
racionalizacdo, fundamentando uma autoconsciéncia sobre o fazer artistico, foi capaz de
produzir nos cantores e compositores da chamada Vanguarda Paulista uma ousadia estética
que os langou nos caminhos do experimentalismo.

Tanto autoral quanto vocalmente estabeleceram novas possibilidades de realizagao
para um género que parecia, naquele momento, entre os anos 1970 e 1980, ja ter esgotado

todas as possibilidades de inovacao. Era dificil imaginar que a cancao popular apés a Bossa
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Nova e a Tropicéalia pudesse ainda sofrer um novo processo de transformagéo e acolher uma
proposta de radicalizacao estética e técnica como aquela trazida pela Vanguarda Paulista.

Mas, a cancao parece constituir-se como uma entidade autbnoma que sobrevive e se
transforma a despeito do que se diga, de tempos em tempos, sobre ela.

Os dois elementos que a constituem, letra e melodia, ou seja, a lingua falada e a
musica sao vivas e se transformam, nao aceitando qualquer aprisionamento que lhes
gueiram impingir tantos os rigores de uma suposta erudicao quanto os interesses da industria
cultural. Ou melhor, cabe refletir sobre o poder da cancao de fazer uso da linguagem da
fresta 8, para se inserir nos mais diversos contextos e se manter pulsando.

E a voz, o canto, como veiculo dessa natureza viva da cangdo, mostrou-se também,
através dos cantores da Vanguarda Paulista, capaz de se superar e assimilar novos
comportamentos para expressar os sentidos da cangao.

Ao estruturarmos um modelo para analisar esse comportamento vocal, pretendiamos
sistematizar uma abordagem critica sobre o canto popular. E quando entramos em contato
com a semiodtica, vislumbramos a possibilidade de tratar essa questao nao apenas pelo viés
do comportamento técnico, mas correlacionando realizagdo técnica com a expressao dos
sentidos.

A partir dai, pudemos observar como 0s cantores se valeram das possibilidades de
variacdo do comportamento vocal para dar vida a cada uma das cancdes, complementando

a expressao do conteldo emotivo.

%% Termo cunhado por Gilberto Vasconcelos, a partir da cangdo Festa Imodesta de Caetano Veloso, para falar sobre a
habilidade dos compositores populares em driblar a censura durante o periodo da ditadura militar no Brasil.
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Percebemos que os cantores e os compositores feito cantores, além de traduzir
elementos ja presentes na composicao, através de suas percepcdes, ousaram levar a voz a
comportamentos inusitados dentro do universo da cancgao popular.

Assim, puderam recriar e re-significar o préprio canto, ampliando os limites
estabelecidos para a voz nesse universo estético.

Hoje, praticamente vinte anos depois, é possivel afirmar que pouco se conhece, pouco
se estudou e se assimilou de toda a transformagdo promovida pela voz na Vanguarda
Paulista. Este trabalho pretende colaborar nessa reflexdo e talvez despertar nos jovens
cantores esse mesmo desejo de inventividade e ruptura, para que a voz possa percorrer

novos caminhos e manter pulsante e eficaz a cangao popular.
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