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RESUMO

Durante a década de 1970, periodo de intensa repressao e perseguigao a todos que, de
uma maneira ou de outra, se opunham ao regime militar, a critica velada tornou-se
procedimento recorrente na letra das cangdes de alguns compositores ligados ao
segmento identificado como “MPB”. O presente trabalho se propde a desvendar como se
construiram os sentidos expressos no conteudo dessas cangdes tanto por meio das
interacdes entre melodia e letra quanto de sua materializagdo por meio do canto. Para
tanto, foram selecionados dez fonogramas de compositores pertencentes a esse recorte
especifico, os quais foram submetidos a escuta atenta, resultando em dez analises,

esbogadas no corpo desta pesquisa.

Os referenciais tedricos que nos serviram de norte na elaboracdo das analises foram a
Semiodtica da Cangédo, de Luiz Tatit, e a Analise Semidtica do Canto Popular, modelo
desenvolvido por Regina Machado a partir da obra daquele. A essas praticas analiticas
acrescentamos um terceiro ponto de vista, baseado no conceito de ‘forma musical versus
forca entoativa’, recentemente incluidos nos escritos de Tatit e que tém origem na

Semidtica Tensiva, de Claude Zilberberg.

Palavras-chave: for¢a entoativa, forma musical, canto popular, cancéo popular, semiética

da cancgéo.



ABSTRACT

During the 1970s, a period of intense repression and persecution to all those who, in one
way or another, opposed to the military regime, veiled criticism became a recurrent
practice in the lyrics of songs by some composers belonging to the segment identified by
the acronym “MPB”. This study aims to unravel how the meanings expressed in the
contents of these songs were constructed, both through the interactions between melody
and lyrics and their actualization through singing. To this end, ten phonograms from
composers belonging to this specific genre were selected, which were subjected to careful

listening, resulting in ten analyses, outlined in this research.

The theoretical references that guided our analyses were the Semiotics of Song, by Luiz
Tatit, and the Semiotic Analysis of Popular Singing, a model developed by Regina
Machado, based on Tatit's work. In addition to these analytical practices, we incorporated
a third perspective, based on the concept of ‘musical form versus intonational force’,
recently integrated into the writings of Luiz Tatit and which stems from Claude Zilberberg’s

tensive semiotics.

Keywords: intonational force, musical form, popular singing, popular song, semiotics of

songs.
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1.  INTRODUGCAO

A década de 1970 assistiu ao surgimento de uma infinidade de novas vertentes na
musica popular brasileira. Com o “terremoto” provocado pelo nascimento, pela
consolidacio e pelo desenlace do movimento tropicalista, a cancéo se viu, finalmente,
livre das amarras de género, permitindo-se incorporar influéncias advindas das mais
diversas fontes. Tal ecletismo também proporcionou o aparecimento de comportamentos
vocais muito diversificados, presentes na multiddo de novos artistas que, aos poucos,

iam sendo absorvidos por uma industria do disco ja fortemente estabelecida.

Dentre esses, alguns se deixaram seduzir completamente pelas promessas do
mercado, entregando-se totalmente ao seu dominio e se curvando aos seus ditames.
Outros, no entanto, mesmo tendo, em muitos momentos, sua voz calada, permaneceram
firmes na tarefa de denunciar os abusos do regime, dando continuidade a uma tradigao
de protesto que sempre existiu na cangdo popular brasileira e que se consagrou
definitivamente a partir da década de 1960. E é justamente sobre cada uma dessas vozes
que se concentra a pesquisa, ou seja, hos compositores que, durante a década de 1970,

representaram o nucleo de resisténcia cultural dentro da musica popular brasileira.

No conto O Recado do Morro, de Guimarédes Rosa, ha uma narrativa mitolégica
que se desenvolve em torno de uma mensagem transmitida a um eremita pelo Morro da
Garga', e que é repassada de boca em boca entre sete “recadeiros” até chegar ao seu
receptor final, o enxadeiro Pedro Ordsio. O recado, a principio fragmentado e confuso,
vai adquirindo um sentido cada vez mais claro a medida que vai sendo passado para a
frente, até tomar forma de cangcdo nas mé&os de seu ultimo mensageiro, o poeta e

cantador Laudelim Pulgapé.

Os mensageiros, em sua maioria seres marginalizados e, aparentemente,
desmerecidos de qualquer crédito (lunaticos, visionarios e moleques), mesmo sem
entender o recado, percebem a importancia de seu conteudo e se sentem compelidos a

passa-lo adiante, e 0 que desencadeia a percepc¢ao de sua importancia, de acordo com

1 Elevacao rochosa situada no meio do sertdo mineiro, que, pela localizagido central, serve de referéncia
para os viajantes.
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Nogueira (2018), é justamente a multiplicidade de gestos vocais apresentada por eles,
entre os quais, de acordo com a linguagem do conto, estdo: o “acalor”, na voz do eremita
Gorgulho (primeiro recadeiro); o esparolar (tagarelar), do “bocd” Zaquias (segundo
recadeiro); a fala exaltada e sem dominio do menino Jodozezim (terceiro recadeiro), que,
entdo, se transforma em “sussurro sem som”; o “cochicho de beicos” e o “feio meio-
guincho”, do bobo Guégue (quarto recadeiro); o registro religioso, solene e “cavernoso”
da voz do profeta Nomineddmine (quinto recadeiro); o tom de raiva e desprezo na voz do
“coletor” (sexto recadeiro); e, por fim, o canto febril de Laudelim Pulgapé (ultimo
recadeiro), que leva Pedro Ordsio a captar o alerta contido na mensagem e escapar da

emboscada que lhe foi armada.

José Miguel Wisnik, ao mencionar esse mesmo conto no ensaio O Minuto e o
Milénio, de 1979, afirma que a musica popular brasileira também atuou como uma “rede
de recados” dentro da conjuntura repressiva dos anos de 1970. Havia uma preocupagao
legitima, por parte do artista empenhado na critica contra o regime, em fazer passar o
seu recado adiante com o objetivo de tornar a populagao consciente da opresséo a qual
vinha sendo submetida.

Entretanto, para ndo correr o risco de ser interceptado pela censura, o recado
deveria ser convertido em enigma, passivel de ser decifrado apenas pelo seu
destinatario. A utilizagao de diversos simbolos e de figuras de linguagem contribuia para
que o conteudo se mantivesse camuflado até chegar ao receptor final. Assim como no
poema de Laudelim Pulgapé, a face mais profunda da cangao, oculta por sua face
aparente, continha mensagens de vida ou morte destinadas a despertar seus ouvintes

do perigoso sono da alienagéo e da ignorancia.

A esse sistema sincrético de significacdo que € a cangéo (melodia e letra) alia-se
outro da mesma forma tdo poderoso: a voz. Ja dizia Augusto de Campos em seu poema
“Como é, Torquato™

[...]/estou pensando /no mistério das letras de musica /tao frageis quando
escritas /tao fortes quando cantadas /por exemplo “nenhuma dor” (&
preciso reouvir) /parece banal escrita /mas é visceral cantada /a palavra
cantada /ndo é a palavra falada /nem a palavra escrita /a altura, a
intensidade, a posicao, a duragao /da palavra no espago musical /a voz e
0 mood mudam tudo /a palavra-canto /é outra coisa.
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Aqui, o poeta ndo esta se referindo apenas aos elos de melodia e letra, mas
também a atuagdo da voz na materializacdo dessa interagdo, pois, conforme todos
sabem, “a letra de uma cangdo em certo sentido ndo existe a menos e até que seja
pronunciada, cantada, trazida a tona com os devidos ritmos, entoacodes, timbres, pausas;

tampouco a cangdo tem musica até que soe na voz” (Finnegan, 2008, p. 24).

Portanto, a voz transmutada em canto também teve uma importancia fundamental
na transmissdo das mensagens politicas via “rede de recados” que se estabeleceu
durante os “anos duros” da represséo. O presente trabalho se propde a demonstrar, por
meio da analise e descrigado das performances vocais registradas nos fonogramas, como
se dava a explicitagcdo dos muitos “recados” ocultos nas entrelinhas das cancdes criticas
da década de 1970. Ao direcionarmos nossa lente investigativa para o comportamento
vocal, objetivamos contribuir com as discussdes sobre como se constroem os sentidos

da cancgao por meio do canto popular e como isso se dava no periodo em questao.

No primeiro capitulo, procuramos descrever, de maneira resumida, os principais
desenvolvimentos da semidtica discursiva® de Algirdas Julien Greimas, dando énfase a
perspectiva tensiva de Claude Zilberberg, seu discipulo e intérprete. Fazemos, também,
uma breve exposigdo sobre como Luiz Tatit tem se utilizado das teorias de Zilberberg
para descrever as oscilacbes tensivas no universo cancional em termos de “forca
entoativa” e “forma musical” e de como a atuagdo dessas mesmas grandezas semioticas
podem ser verificadas na esfera do canto. Apresentamos, por fim, os principais pilares
da “Semidtica do Canto Popular’ de Regina Machado, pratica descritiva que norteou a
elaboragcao das analises presentes no corpus desta pesquisa.

No segundo capitulo, tragamos uma linha do tempo para abordarmos as diversas
fases da cancao critica na historia do Brasil, com enfoque especial sobre o periodo
compreendido entre o golpe de 1964 e a abertura politica no final da década de 1970.
Destinamos também uma parte desse capitulo para falar sobre como se davam as

2 Também conhecida como “semiética greimasiana” ou “escola de Paris”.
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relagdes entre os compositores atuantes e o mercado fonografico, e a importéncia desse

ultimo na ampliagdo do publico ligado a MPB de vertente critica.

No terceiro capitulo, definimos o recorte empreendido por esta pesquisa,
delimitando nosso objeto e conceituando “MPB” como sigla que, de acordo com
Napolitano (1998), se origina no contexto dos embates politicos e estéticos dos
turbulentos anos de 1960. Apresentamos, entdo, as dez cangdes que foram objeto de

analise da pesquisa e os critérios adotados na escolha dos compositores e fonogramas.

O quarto capitulo representa, portanto, o cerne do trabalho, no qual, finalmente,
procuramos demostrar, por meio das analises, como se da a transmissdo das mensagens
inscritas nas entrelinhas da cangédo critica setentista. Para tanto, examinamos,
primeiramente, o conteudo contemplado pelas interagdes entre melodia e letra no interior
das obras escolhidas e como esse conteudo € materializado e explicitado pelo
comportamento vocal durante a performance. Complementando essas investigagoes,
elaboramos uma descricdo detalhada dos processos entoativos e musicais detectados
no decorrer da escuta a partir do embate entre for¢ca entoativa e forma musical.

No quinto capitulo, procedemos, finalmente, a descricdo sistematica das vozes,
em que delimitamos sua qualidade emotiva (QEV) e verificamos em quais delas o bindbmio

forga entoativa/forma musical se apresentava de maneira dominante ou recessiva.
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2. DA ANALISE DO DISCURSO A ASPECTUALIZAGAO TENSIVA: EM BUSCA
DO SENTIDO

O surgimento e desenvolvimento da abordagem analitica greimasiana so6 foi
possivel gragas a alguns saltos epistemoldgicos obtidos mediante intenso estudo dos
mecanismos da linguagem por parte de seu criador (Tatit, 2016). O primeiro deles foi a
ampliagao da lente analitica, que sai do microuniverso da frase, com seus problemas de
estruturagcdo e sintaxe, e migra para os aspectos de organizagao global do texto e sua
consequente produgéo de sentidos. Barros (2005, p. 187) reconhece esse fato ao afirmar
que:

A semidtica tem, portanto, o texto, e ndo a palavra ou a frase, como seu
objeto e procura explicar os sentidos do texto, isto é, o que o texto diz, e,
também, ou sobretudo, os mecanismos e procedimentos que constroem
seus sentidos.

Partindo do pressuposto de que o texto possuiria um “plano de expressao” e um
“plano de conteudo” (Hjelmslev, 1943) — podendo o termo “texto”, de acordo com Mendes
(2011), se referir ndo so6 a produgdes literarias, como também aos mais variados sistemas
de significagdo, tais como filmes, quadros, pecas de teatro, obras musicais etc. —,
Greimas (1973) passou a enfatizar seu (do texto) carater imanente, ou seja, o texto possui
uma face aparente, representada pela sua camada mais superficial, e uma face
imanente, mais profunda, onde se aloja o sentido, o qual permanece camuflado até ser

trazido a tona pela analise (Barros, 1988).

Com o intuito de possibilitar a investigagao e explicitagdo dos sentidos imersos no
texto, Greimas dividiu o discurso em trés niveis: o discursivo (0 mais aparente), o
narrativo e o fundamental (sendo este o mais profundo). Comegando pelo ultimo,
podemos descrever as operagdes no nivel mais profundo como sendo de oposigao entre
dois termos de mesma categoria, cuja representacdo mais légica seria o “quadrado
semiotico™. Ao trazermos as relagdes de oposigdo do nivel fundamental para o nivel

imediatamente acima deste, ocorre a substituicdo dessas relagdes pelas relagdes entre

3 Modelo légico que adquire a forma de um quadrado ao serem indicadas, por meio de setas, as relagdes
de contradigdo, contrariedade e complementaridade entre seus termos.
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os actantes do nivel narrativo, tendo como nucleo-base as interagbes entre sujeito e
objeto. Tais interagdes podem receber a interferéncia de outros actantes, que podem
atuar como elementos promotores (destinador) ou dificultadores (antissujeito) da jungéo
entre sujeito e objeto.

Por fim, no nivel discursivo os embates ocorridos no nivel narrativo seréo
transformados em “tema™ (politico, ético, socioecondmico etc.) e receberio revestimento
figurativo, convertendo-se em “figuras”®. Esse modelo esquematico e pouco flexivel
demonstrou-se, porém, com o passar do tempo, ineficiente no que diz respeito a
compreensao e descrigdao de determinados fendbmenos linguisticos em que o gradativo e
o continuo se fazem presentes (Beividas, 2015), dai a importédncia do surgimento da
semiotica tensiva de Claude Zilberberg, discipulo e intérprete dedicado de Greimas, que
se prop6s a complementar a teoria do mestre levando em consideragao o aspecto gradual

do sentido com todas as suas nuances reveladas por meio de acréscimos e diminuig¢oes.

O termo “aspecto” & definido por Zilberberg (2011, p. 16-7) como sendo o “devir
ascendente ou descendente de uma intensidade, fornecendo aos olhos do observador
atento, certos mais e menos”®. As expressbes “mais” e “menos” funcionam como
‘unidades atdbmicas” que regulam o devir ascendente e descendente de determinada
intensidade. Luiz Tatit nos apresenta, no primeiro capitulo do livro Estimar Cangbes
(2016), uma espécie de grafico’ em formato de ciclo no qual procura trazer, de forma

visualmente compreensivel, o devir de determinada intensidade:

4 Fiorin (2009) define “tema” como sendo revestimentos semanticos de natureza puramente conceitual ou
abstrata, que servem para organizar, categorizar e ordenar os elementos do mundo natural. Conceitos
como liberdade, bondade, orgulho, amor ou crueldade sédo todos considerados categorias tematicas.

5 No mesmo livro, Fiorin conceitua “figura” como sendo um termo que remete a algo existente no mundo
real, que pode ser percebido pelos sentidos: arbusto, abelha, lua, azul, frio, macio, azedo etc. sdo coisas
ou tragos sensoriais captados pela viséo, pelo olfato, tato ou paladar. “Assim, a figura é todo contetdo de
qualquer lingua natural ou de qualquer sistema de representacéo que tem um correspondente perceptivel
no mundo natural” (Fiorin, 2009, p. 91).

8 Podemos dizer que o termo “aspectualizacdo” deriva desse mesmo conceito.

7 Este grafico nada mais é do que uma versao sucinta da tabela apresentada por Zilberberg em seu livro
Elementos de Semidtica Tensiva (2011, p. 60). O autor ainda define algumas subdivisbes das etapas
principais. No sentido ascendente, teriamos, além das ja citadas, as seguintes etapas: refomada,
progressdo e ampliagdo. No sentido descendente, além das etapas citadas, teriamos: moderagéo,
diminuicao e reducdo. Tatit adota, ainda, o termo “extingdo”, em vez de “extenuagao”, este proposto por
Zilberberg.
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Figura proposta por Tatit (2016, p. 36)

somente mais
saturagdo

mais mais menos mais

recrudescimento atenuagao

menos menos mais menos

restabelecimento minimizagdo

'f&'
/
N

P

somente menos
exting¢ao

Figura 1

Na introducdo do mesmo livro, o autor aponta para o fato de que “essas
quantificagbes n&do numeéricas constituem mais um achado de Zilberberg que talvez tenha
um alcance tedrico maior do que o previsto pelo proprio autor” (Tatit, 2016, p. 16).

Mais a frente, no primeiro capitulo, Tatit aponta para outro aspecto a ser
considerado, o qual se refere ao sentimento de “falta” vivenciado pelo sujeito, decorrente
do seu estado de disjungédo. Tal sentimento seria desencadeado pela agdo de um
antissujeito cujo trabalho € impedir que sujeito e objeto entrem em conjuncg&o. No extremo
oposto disso, teriamos o sentimento de “demasia” ou “excesso”, também resultante da
acao do antissujeito, que, nesse caso, levaria o sujeito a sentir-se sufocado por uma
suposta dominéancia do objeto ou pela exorbitancia de determinada caracteristica sua,
despertando nele o “desejo de conter a atuagao do outro ou de pelo menos amenizar os
seus efeitos prejudiciais” (Tatit, 2016, p. 25).

Se associarmos tanto o sentimento de “falta” quanto a sensagdo de “demasia” a
alguma das etapas alocadas no ciclo do devir de determinada grandeza, facilmente
chegaremos a conclusao de que o primeiro seria resultante da condigao de “extingao”,
localizada na base do ciclo, enquanto o segundo seria a consequéncia do estado de

saturagao, encontrado no topo da mesma figura.
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O autor faz uma observacdo em relagao a esses dois polos no que se refere ao
estudo de suas possibilidades em termos de produgdo de sentidos. Segundo ele, a
semiotica greimasiana mostrou-se omissa na investigagao do “excesso”, ocupando-se
exclusivamente da “falta”. A mobilidade do devir ascendente e descendente de uma
intensidade dependeria do impulso nado somente no sentido de liquidar a falta, mas
também no sentido de reduzir o excesso, pois ambos os extremos seriam nocivos ao

sujeito, ameagando-lhe a propria integridade.

Passaremos, a partir de agora, a identificar esses dispositivos de aumento e
diminuigdo em dois ambitos: na cangao e, principalmente, no ato de cantar. Direcionando
nossa lente investigativa para esses dois fenbmenos, objetivamos compreender a forma
como 0s cancionistas “temperam suas cangdes com mais ou menos musica ou mais ou
menos fala” (Tatit, 2016, p. 17), e os intérpretes tentam equilibrar fala e musica no seu
canto com o intuito de explicitar, ressaltar ou mesmo atenuar o conteudo diverso da

cangao.

. Forca Entoativa versus Forma Musical

Ao longo de sua obra literaria, o linguista, semioticista, professor, cantor e
compositor Luiz Tatit vem aprimorando seu modelo investigativo do funcionamento das
engrenagens internas da cancdo. As interagbes entre melodia e letra, os sentidos
produzidos por meio dessas e as estratégias persuasivas da linguagem cancional
tornaram-se passiveis de serem analisadas e decifradas por meio da ferramenta

conhecida hoje como “semi6tica da cangao”.

A partir de um insight®, Tatit passou a defender a ideia de uma raiz entoativa
comum a todas as cang¢des. Em outras palavras, a melodia das cang¢gdes populares teria
origem nas entoacdes da fala cotidiana. Sobre tal descoberta, o autor comenta:

Ora, ali estava finalmente um dispositivo que explicava a diferenca de
base entre elaboracido musical e elaboragdo cancional. Enquanto o

8 Em seu livro Todos Entoam, temos o relato deste ocorrido: “Foi ai ouvindo ‘Minha Nega na Janela’, de
Doca e Germano Mathias, com Gilberto Gil, que se deu o achado ja descrito no livro O Cancionista. Era
algo que preservava o requisito basico de uma boa descoberta — a obviedade: as melodias das cangdes
nao tinham origem propriamente musical, mas sim entoativa. Mesmo que depois ganhassem tratamento
musical do compositor ou do arranjador, tais melodias eram originalmente sugeridas pelas inflexdes
espontaneas da fala, cujo Unico compromisso € com as palavras simultaneamente pronunciadas” (Tatit,
2007, p. 29).
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musico operava com a sonoridade latu sensu, fundando sistemas,
géneros e estilos que definiam a produgao de uma época, o cancionista
operava com unidades entoativas, recriando-as como modo de dizer o
conteudo da letra. Cada diregdo melddica seria induzida pelos mesmos
fatores que produzem nossas inflexdes entoativas do dia a dia (Tatit,
2007, p. 30).

Essa hipotese norteou seus trabalhos académicos® e artisticos'®. Em torno dessa
ideia-matriz, Tatit construiu uma série de postulados que resultaram num método de
analise que se propde a investigar as interagcdes entre melodia e letra ndo sé no interior
da cangao popular brasileira, mas também naquelas produzidas em nivel continental e
internacional''. E, conforme observa Segreto (2019, p. 99), “a semidtica da cangéo, ao
se dedicar ao estudo da relagdo entre melodia e letra, ndo analisa somente os elementos
de oralizagdo [...], mas igualmente procedimentos ligados a musicalizagdo”. A
identificacdo de trés regimes de integracdo entre melodia e letra — tematizagéo,
passionalizacdo e figurativizacdo —, que estariam presentes na cancdo de forma

dominante ou complementar, apontaria para esse fato.

Os dois primeiros estariam mais préoximos de elementos identificados com a
musicalizagdo, tais como saltos intervalares de alturas bem definidas, shapes melddicos
que progridem verticalmente e recorréncias ritmicas, entre outros. Ja o terceiro estaria
mais alinhado com a oralizagao, na forma de entoagdes da fala cotidiana presentes de
forma acentuada em determinadas melodias que carregam letras onde ha perguntas,
afirmacgdes, interjeicdes ou mesmo enumeragdes. As inflexdes sonoras caracteristicas,
também denominadas “padrdes entoativos”, que acompanham cada um desses

comportamentos da fala coloquial, se refletiriam nos contornos melddicos na forma de

9 Em 1982, defendeu sua dissertagdo de mestrado intitulada Por uma Semiotica da Cangéo, na qual
procurou demonstrar a presenca de um principio entoativo em toda cancéo, além de explorar a interagao
entre melodia e letra. Quatro anos depois, defendeu a tese de doutorado Elementos Semidticos para uma
Tipologia da Cangédo Popular Brasileira, em que analisa 700 obras do cancioneiro popular brasileiro,
dividindo-as em trés categorias “persuasivas”: passional, decantatéria (tematica) e figurativa.

0 Sua atuagéo juntamente com o Grupo Rumo, como cantor e autor de grande parte de seu repertério,
sempre esteve fundada na pesquisa de novas possibilidades e na busca da renovagédo da linguagem
cancional, tendo as entoagdes da fala como sua principal fonte de experimentagao.

" No artigo Talleres latino-americanos e semibtica da cangdo popular (1987), Tatit analisa a cangéo
“Imaginate mi hijo”, do compositor uruguaio Leo Masliah. Também no capitulo O significado de cantar na
enunciagdo musical, do seu ultimo livro Estimar Cangbes (2016), ele analisa trechos de cangbes dos
Beatles.
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tonemas, saltos e recorréncias. O trecho seguinte, retirado do livro O Cancionista,

corrobora essa afirmacgéo:

Valendo-se de leis musicais, o compositor detona os processos de
tematizagéo e passionalizagdo. Com o que chamo de leis linguisticas, a
figurativizacao. Partindo de um lado ou de outro, o cancionista sé termina
seu trabalho quando opera a integragcdo entre leis musicais e leis
linguisticas. Uma analise pode detectar o ponto de partida do cancionista,
sua predilegcado por um ou outro processo de composicao € seu modo de
hierarquiza-lo. Pode, ainda, explicar tecnicamente os efeitos de sentido
investidos na composicdo. Mas sempre tera que se defrontar com a
maneira particular de cada cancdo compatibilizar as leis musicais e
linguisticas (Tatit, 1996, p. 73-4).

Na Figura 2, temos uma descrigdo sucinta das carateristicas dos trés regimes de

integracdo entre melodia e letra:

Passionalizagao

Tematizagao

Figurativizagao

Melodia Melodias que ocupam uma Melodias mais concentradas, com | Melodias que se aproximam
grande extensao da tessitura pouca expansao pelo campo da fortemente de sua raiz entoativa,
(progressao vertical), em que ha | tessitura (progressao horizontal), | com inflexdes que remetem as
ocorréncia constante de saltos em que ha reiteragdo de motivos. | entoagbes da fala.
€ pouca recorréncia de motivos.
Letra Letras que falam de disjungéo, Letras que falam de conjungéo, Letras que simulam alguém
enfocando situagdes de perda e | nas quais o sujeito esta em relagéo| falando aqui e agora, ou seja,
Abandono, em que o sujeito se | harmoniosa com o objeto e, por em que a situagao locutiva é
encontra apartado do objeto. isso, passa a celebrar suas evidente. Tragos figurativos
qualidades. podem ser encontrados também
em melodias dos outros dois
regimes, independentemente do
tipo de letra que elas carregam.
Exemplos | “Beatriz” (Edu Lobo e Chico “O Que é Que a Baiana Tem?” “Vocé ja Foi a Bahia” (Dorival

Buarque)

“Olha” (Roberto Carlos e Erasmo
Carlos)

“Fio de Cabelo” (Darci Rossi e
Marciano)

“Luiza” (Tom Jobim)

“Bilhete” (Ivan Lins)

(Dorival Caymmi)

“Andar com Fé” e “Toda a
Menina Baiana” (Gilberto Gil)
“Samba de Ver&do” (Marcos Valle)
“Sorte Grande”

(Lourengo Olegario)

“Aguas de Margo” (Tom Jobim)

Caymmi)

“Eu Hein, Rosa!” (Jodo Nogueira
e Paulo César Pinheiro)
“Acertei no Milhar” (Moreira da
Silva)

“Charles Anjo, 45” e “Pais
Tropical” (Jorge Ben Jor)

“Sabe Vocé” (Carlos Lyra e
Vinicius de Moraes)

Figura 2
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Em suas obras mais recentes, Tatit vem traduzindo essa integragéo entre leis
linguisticas e leis musicais em termos de forga entoativa e forma musical, o que nada
mais € do que uma nova maneira de referéncia a simultaneidade dos processos
tematicos, passionais e figurativos dentro da can¢do. Dessa maneira, ao transformar
oralizagdo e musicalizagdo em grandezas (forca e forma) passiveis de algum grau de
mensuragao, ele se alinha aos desdobramentos mais recentes da semiotica tensiva, que

tem em Zilberberg seu maior expoente.

Segreto (2019) corrobora a ideia de que, apesar de s expressdes “for¢a entoativa”
e “forma musical” terem surgido oficialmente nas publicagdes mais recentes, o conceito
sempre esteve potencialmente presente na obra de Tatit todas as vezes em que o autor
opbs a instabilidade da fala aos processos de musicalizagdo que operam no interior da

cangao.

Ao comprovarmos a presencga dos trés regimes de integragao entre melodia e letra
numa cangao, estamos automaticamente admitindo a atuagdo das duas tendéncias —
entoativa e musical — no seu interior que operam no sentido da busca de um equilibrio,
visando a manutengao da integridade cancional, pois, se ha um excesso de musica, se
corre o risco de perder o lastro entoativo que toda melodia cancional deve preservar para
ter poder de persuasdo. Por outro lado, se ha excesso de fala, a melodia acaba se
desintegrando e transformando-se em fala pura, sem nenhum parametro musical para

garantir sua perenidade, o que impede sua fixagdo por parte dos ouvintes (Tatit, 2016).

O autor cita como exemplos de saturacdo musical os espécimes cancionais que
renunciaram a qualquer resquicio entoativo, como alguns lieder romanticos, arias de
Opera e algumas experiéncias cancionais na faixa da musica erudita contemporénea
(Tatit, 2016, p. 50). No extremo oposto, teriamos a extingdo de qualquer trago de musica,
imperando a fala pura. O autor, no entanto, nos da a entender que, no universo cancional,
esse limite nunca chegou a ser atingido, pois esse seria o tdo temido “fim” da linguagem
cancional. O rap (rhythm and poetry), género que mais se aproximaria desse extremo,
por mais que contenha um acentuado grau entoativo beirando a fala, ainda mantém um

quantum de musica tanto no acompanhamento instrumental, repleto de loopings
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percussivos e ostinatos na linha do baixo quanto no uso constante de rimas e no emprego

de uma grade ritmica bem perceptivel que orienta a performance.

S6 lembramos de casos que rogam esse limite, mas eles proprios ja
sinalizam sua atenuacdo. Na famosa interpretacao de “Deixa Isso Pra L&”
(Alberto Paz e Edson Menezes), Jair Rodrigues entoa como numa fala
crua a primeira parte da cancdo, mas engata um samba tradicional na
segunda. [...]. Gabriel, O Pensador entoa de ponta a ponta o seu
“Cachimbo da Paz”, mas, além do fundo harménico sustentado por
vigorosa percusséao, ainda intercala o refrdo melddico “maresia, sente a
maresia”, que atenua claramente o gesto rap inicial. Enfim, antes do bate-
volta previsto pela saturagcdo, nossos cancionistas em geral ja
providenciaram a atenuagéao do processo [...] (Tatit, 2016, p. 52).

. Forga entoativa x forma musical no canto popular brasileiro

Nao é dificil depreendermos que as referidas tendéncias se mostram ativas nao
somente na cancdo, mas também na voz que a executa. A voz torna-se parte da
substancia da cancao, pois € o meio sonoro do qual ela depende para existir como
criacao e performance. Como bem nos lembra Finnegan (2008, p. 24), “A letra de uma
cangdo, em certo sentido, ndo existe a menos e até que seja pronunciada, cantada,
trazida a tona com os devidos ritmos, entoacdes, timbres e pausas; tampouco a cangao

tem musica até que soe na voz”.

O cantor, portanto, por meio de seu comportamento vocal, também possui a tarefa
de equilibrar os processos de oralizacdo e musicalizagdo durante a performance
objetivando, em ultima instancia, obter a adesdo dos ouvintes. Se na esfera da cancgéo
um eventual excesso de uma das forgas pode pdér em risco sua prépria integridade, na
esfera da voz, seu principal conduto, a exorbitancia de musica ou de fala pode prejudicar

a apreensao de seu conteudo pelos ouvintes, fim ultimo da performance vocal.

O emprego constante de melismas, a introdugao frequente de improvisos vocais
como demonstragéo de virtuosismo, ou mesmo o uso insistente de regides muito agudas
da voz com o objetivo de valorizar a poténcia musical do canto acabariam por
comprometer a percepgdo das entoagdes, prejudicando seriamente o poder de
comunicacdo do texto linguistico, ou seja, do conteudo cancional. Por outro lado, a

auséncia de um minimo de padrdes ritmicos e a recusa a qualquer parametro de fixagcao
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de alturas no canto levaria a performance para o terreno do mero discurso linguistico, por

natureza refratario a apreensao estética e memorizacao.

Quando nos detemos a analisar e comparar o comportamento das mais diversas
vozes de nossa cangao popular, percebemos que essas duas tendéncias se alternam de
forma dominante ou recessiva, seja na voz de determinado intérprete ou grupo de
intérpretes filiado a algum movimento ou género musical, seja no total de artistas

pertencente a determinado periodo da historia.

Reportando-nos ao inicio do século XX, com o advento das primeiras gravagdes,
percebemos que ambas as maneiras de cantar conviviam lado a lado na voz de cada um
dos cantores pioneiros do disco. Baiano e Eduardo das Neves — cantores praticamente
onipresentes nos fonogramas das primeiras trés décadas do século passado —, por
exemplo, com sua “voz de feira”, totalmente simples e crua, sem nenhum emprego de
vibrato nem prolongamentos vocalicos, ja marcavam a presencga da fala no canto. Tal
estética se mostrava diametralmente oposta aos fraseados bem colocados do baritono
Mario Pinheiro, que, de acordo com Severiano (2008), apds 1904 comecgou a rivalizar
com Baiano em numero de gravagdes para a Casa Edison.

A partir de 1915 essa vertente mais afeita aos impulsos musicais passa a ser
representada por Vicente Celestino, que, com seus arroubos operisticos, liderou uma
leva de cantores vocalmente “educados”, que incluiu, num registro um pouco mais
atenuado, o “rei da voz” Francisco Alves, seu grande admirador e, até certo ponto,
imitador. Ambas as classes de cantores, segundo Machado (2012), usavam um grande
volume de voz para fazer com que a agulha gravasse os sulcos no disco de cera. A
diferenga estava na abordagem falada (quase gritada) dos primeiros, que contrastava
com a abordagem cantada dos segundos, recebendo a voz um tratamento mais alinhado

a tradicdo do bel canto.

Elme (2015, p. 18) nos lembra que a influéncia do canto erudito nos cantores
populares aconteceu muito mais pela via da intuicdo do que pelo aprendizado formal:
“‘Numa época em que a educagédo vocal era privilégio de poucos, muitos dos cantores
brasileiros que ndo pertenciam as classes mais abastadas buscavam a sonoridade do
canto lirico através da imitacéo [...]".
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Porém, devemos lembrar que a genealogia de vozes do canto popular brasileiro
nao é formada soé por artistas localizados nos extremos das duas tendéncias. Em Aracy
Cortes — primeira “cantora” popular a conseguir um consideravel prestigio com o publico
—, por exemplo, temos um predominio da emissao cantada, evidenciado pela escolha da
regido aguda da voz como lugar de atuacgéo e pela clara influéncia do canto lirico na sua

emissao.

Em gravagdes como “Linda Flor”, “Reminiscéncias” e “Moreno Faceiro”, porém,
ela insere algumas ocasionais inflexdes de fala bastante caracteristicas do canto teatral.
Machado (2012, p. 117) observa que, “embora atuasse numa regido da voz bastante
distante da fala, € possivel observar, que em diversos momentos, ela enfatizava o
aspecto entoativo, falado, em detrimento do que se poderia chamar de canto puro”.
Temos ai, portanto, um caso de predominio da forma musical com a forca entoativa

atuando de forma recessiva.

Ja no caso de Carmem Miranda, apontada, por alguns, como sua sucessora, a
presenga constante da “voz que fala por tras da voz que canta” (Machado, 2012, p. 132),
juntamente com um perceptivel rebaixamento da tessitura em relagdo a sua
predecessora, além de uma notavel economia nos prolongamentos vocalicos, faz com
que predomine a forgca entoativa. Os aspectos musicais, porém, ainda sdo bastante
perceptiveis no seu canto por meio de vibratos curtos e rapidos e da valorizagado do

recorte ritmico.

Avangando um pouco no tempo, nds nos deparamos com Mario Reis, cujo
comportamento vocal apresenta um consideravel recrudescimento em termos de
oralizagdo a ponto de fazer com que o “rei da voz”, Francisco Alves, se veja obrigado a
conter seus impulsos musicais, reduzindo a poténcia de sua voz nos duetos que gravou
com o cantor entre 1930 e 1932 (Aguiar, 2013). Seu fraseado extremamente recortado,
sua articulagdo ritmica extremamente objetiva e a auséncia quase total de
prolongamentos vocalicos eram a consequéncia sonora de sua crenga na aproximagao

da lingua falada como meio de chegar a forma “certa” de se cantar (Severiano, 2008).

A chegada ao Brasil da gravacgéo eletromagnética, em 1925, cuja tecnologia n&o
dependia mais de vozes potentes para a sua concretizacado, certamente possibilitou o
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surgimento de muitos cantores cuja performance era pautada pela coloquialidade e pelo
despojamento, caracteristicas naturalmente associadas a oralidade. Porém, esse nao foi
ainda o momento do reinado da forga entoativa. O que, de fato, ocorreu apds esse
acontecimento foi uma espécie de predominio dos impetos musicais por meio da
valorizacdo exagerada de determinados atributos, como a poténcia e a forga expressiva
do canto.

A voz rustica cultivada nas rodas de samba, que tdo bem servia aos propdsitos
estéticos do género, deu lugar as interpretagdes “redondas” e “sem arestas” dos “reis e
rainhas” do radio e do disco. Tal voz se mostrou mais adequada ao novo tipo de samba
que vinha se afirmando desde o final da década de 1920, cuja ginga caracteristica se
diluia em melodias cada vez mais expansivas e andamentos cada vez mais lentos. O
fetiche que se criou em torno da “grande voz” fez com que cantores como Cauby Peixoto
e Angela Maria se tornassem objetos de veneragao por parte do publico.

O uso de certos recursos, como o emprego constante de vibratos, ornamentagéo
profusa, notas sustentadas e agudas, entre outros, exacerbava o aspecto musical do
canto e exaltava uma suposta qualidade “virtuosistica” da voz. Alguns expoentes ligados
a vertente nordestina, como Luiz Gonzaga e, principalmente, Jackson do Pandeiro, ainda

mantinham um comportamento vocal mais alinhado a fala, mas esses eram exceg¢des.

Foi essa a época da hegemonia do samba-cangao, que perdurou por quase duas
décadas, sendo interrompida somente com o surgimento da Bossa Nova, que veio
restaurar de vez a forga entoativa do canto. Tendo como figura central o baiano Jo&o
Gilberto, esse suposto “movimento” despojou a cang¢ao de todo tipo de exagero. Tanto
no ambito da melodia quanto da letra e do arranjo, a Bossa Nova pautou-se pela
economia e pela leveza, o que se refletiu também no canto e na performance dos artistas
vinculados a ela, como Nara Ledo, Astrud Gilberto, Tom Jobim, Wanda Sa, Roberto
Menescal e Carlos Lyra. Desde entdo, estabeleceu-se um solido paréametro de
abordagem vocal que influenciou e influencia até hoje inumeros intérpretes que tém por

trunfo o dominio do canto que atua pela contengao da intensidade sonora.

Porém, os impetos musicais, que por algum tempo foram relegados a um segundo

plano, logo recuperariam espago na voz dos intérpretes e “cantautores” do segmento de
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protesto, que, com seus discursos grandiloquentes, proclamavam a plenos pulmbes a

esperanga no “dia que vira”.

A cancdo de combate social associou-se a uma nova maneira de
interpretar esse tipo de musica, pois exigia de seus intérpretes uma certa
experiéncia teatral, ndo somente um tratamento grandiloquente do canto,
mas também nos gestos capazes de transmitir os diversos “momentos”
dramaticos, ou néo, da cangao (Contier, 1998, p. 14).

O programa “O Fino da Bossa”, comandado por Elis Regina e Jair Rodrigues, dois
intérpretes notdrios pelo canto expansivo, foi um dos redutos da cangao de protesto, pois
“articulou um novo sentido para a ideia de MPB, no qual elementos da tradigdo do samba
e da vontade de ruptura bossanovista mesclavam-se ao engajamento cultural e politico”
(Napolitano, 2007, p. 91). Arriscamo-nos a dizer, no entanto, que a forga entoativa
permaneceu na voz desses artistas participantes ndo mais como “fala”, mas como
“oratéria”. O canto incisivo de Sérgio Ricardo, Jodo do Vale e, principalmente, Geraldo
Vandré ja prestava culto ndo a discricdo bossanovista, mas a rusticidade dos géneros
regionais. Era preciso ndo somente recuperar a musica praticada pela gente do povo'?,

mas também sua dic¢ao, seu sotaque, seu modo de cantar.

A Tropicalia, por sua vez, com seu pendor para a assimilagdo antropofagica e para
a experimentacao, foi responsavel pela introdugdo da estridéncia do rock na musica
popular brasileira durante a década de 1960. A “fala” se transforma em “grito” na voz dos
Mutantes (“Meu Refrigerador ndo Funciona”), Gilberto Gil (“Questdo de Ordem”) e Gal
Costa (“Cultura e Civilizagdo”). Institui-se a manipulagdo do timbre como procedimento
corrente com o objetivo de homenagear modos de cantar esquecidos e desprezados na
musica popular brasileira (“Coracdo Materno”, “Onde Andaras”, “Paisagem Util”, “Asa
Branca” e “Triste Bahia”, interpretadas por Caetano Veloso) e para exprimir deboche ou
ironia, como na releitura de Caetano Veloso para “Mora na Filosofia”, do compositor

2.0 Manifesto do Centro Popular de Cultura da UNE, langado no final de 1962, deu as balizas para a
confecgdo de uma arte engajada. “O objetivo era facilitar a comunicagdo com as massas, mesmo com o
prejuizo da expresséo artistica, a partir de procedimentos basicos: 1) se adaptando aos defeitos da fala do
povo; 2) se submetendo aos imperativos ideolégicos populares; 3) entendendo a linguagem como meio, e
ndo como fim; 4) entendendo a arte como socialmente limitada, parte de uma superestrutura maior”
(Napolitano, 2010, p. 29).
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Monsueto. Podemos afirmar, portanto, que a Tropicalia procurou equilibrar ambas as
tendéncias, o que pode ser constatado nas inumeras experimentagdes vocais cultivadas

pelos seus adeptos.

O grito tropicalista representou o brado de liberdade da musica popular brasileira
durante a década seguinte. A cangao se desvencilha dos géneros predefinidos e adota a
conduta de assimilagao tipica da pratica tropicalista. A mistura de instrumentos (elétricos
e acusticos), ritmos, linguagens e universos estéticos tornaram-se pratica comum entre
os cancionistas do periodo. A musica se viu livre de amarras ideologicas e pdde, assim,
distender-se a0 maximo sem se preocupar com nenhum tipo de restricdo imposta por
determinado grupo de artistas ou fatia de publico vinculado a alguma corrente de
pensamento politico ou filoséfico (Tatit, 2004).

Essa liberdade interna a cancéo contrastava com a falta de liberdade imposta pelo
regime ditatorial as produgdes artisticas e intelectuais do periodo. No que se refere as
cangdes, no entanto, o escrutinio da censura se voltava quase que exclusivamente para
a letra e para as performances visuais, ndo havendo muita preocupagao com os aspectos
musicais das obras. Os compositores se mostravam, portanto, bastante a vontade para
efetuar as mais diversas fusdes de dic¢cdes e influéncias nas suas criagdes, resultando

num repertério muito vasto e rico que testemunha a efervescéncia criadora do periodo.

Essa liberdade se refletiu, obviamente, nos gestos vocais dos intérpretes do
periodo, tornando-os cada vez mais variados e multifacetados. Com algumas excegdes,
como o caso dos sambistas de raiz, a maioria dos cantores desconhecia a necessidade
de se filiar a um s6 género, o que resultou em comportamentos vocais que ignoravam
fronteiras estilisticas. Forma musical e for¢ca entoativa revezavam-se nas interpretacoes,
podendo ser ativadas ou desativadas de acordo com o momento e as intencdes
persuasivas do intérprete.

. Analise Semiética do Canto Popular

O canto popular brasileiro enquanto objeto portador de sentido e, portanto,
passivel de ser analisado, tem sido tema dos trabalhos publicados pela pesquisadora e
cantora Regina Machado. Para tanto, a autora desenvolveu um método de analise

intitulado analise semidtica do canto popular, que se constitui em uma série de
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procedimentos analiticos ancorados na escuta e reflexdo. Tendo como alicerce a
semiotica greimasiana e a semiotica da cangao, tal metodologia pretende desvendar os
mecanismos de produgdo de sentido desencadeados pela voz, ndo se restringindo a

descrigao dos fendbmenos vocais ocorridos durante a performance.

Assim, ao direcionar sua investigagdo para a voz, entendida como elemento
acustico responsavel pela materializagdo do nucleo identitario da cangao (melodia/letra),
a analise semidtica do canto popular se coloca como uma ferramenta complementar a
semiética da cangdo, transpondo alguns de seus conceitos para o dmbito da voz e
acrescentando a ela uma terminologia mais adequada a descricdo do comportamento

vocal. Vejamos alguns de seus principais postulados.

2.3.1. Niveis da voz

Da mesma forma como Greimas divide o discurso em trés camadas ou niveis
(fundamental, narrativo e discursivo), a autora procura dividir a voz em niveis distintos:
fisico, técnico e interpretativo. Essa abordagem “trata a voz a partir de elementos
naturais, passando pelo desenvolvimento das competéncias fisicas através da
elaboragao técnica, e chegando, por fim, ao nivel interpretativo, que exige do cantor a
elaboracgao intelectual e sensivel” (Machado, 2011, p. 66). Em outras palavras, toda voz
possuiria caracteristicas fisicas inatas que, por meio do aprimoramento técnico — nao
importando que esse tenha acontecido de maneira intuitiva e autodidata ou formal e
dirigida —, passaria por um processo de ampliagdo de suas potencialidades naturais,
somando-se a capacidade do intérprete de expressar o conteudo da cancédo de acordo

com a compreensao sensivel de tal conteudo.

Mesmo reconhecendo quéo ténue é a linha que separa essas trés categorias, a
autora assume e adota tal divisdo visando a um melhor detalhamento do fenédmeno da
voz cantada, a fim de que os elementos que compdem a performance vocal, e que séo
responsaveis pela construgdo dos sentidos, sejam compreendidos de forma mais clara.

Na Figura 3, temos uma descri¢ado sucinta de cada um desses niveis.



Nivel Fisico

Nivel Técnico

Nivel Interpretativo

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

Timbre: Componente fisico
que diferenga e particulariza
uma voz, e que, no canto
popular, possibilita a
identificagdo do intérprete.

Registros Vocais: Sao
ajustes produzidos pela
musculatura que possibilitam
a voz atuar nas mais variadas
regides da tessitura. Dividem-
se em trés: Basal (fry), Peito

Tessitura: Gama de notas
produzida com mais
naturalidade e menos
esforco.

Emissao: Refere-se ao som
produzido vocalmente que
envolve o controle muscular
(fonte), o fluxo respiratério e
as cavidades oral e nasal
(filtros).

Articulagio Ritmica: E a
maneira como o intérprete
articula melodia e letra no
ambito da cancgao,
construindo significagbes que
irdo contribuir na explicitacao
do conteudo.

Timbre Manipulado: Sdo
alteragdes que o cantor
efetua no seu timbre natural,
com intuito de produzir
determinados efeitos ou
mesmo caracterizar um
personagem, fazendo surgir
outras “vozes” dentro da voz.
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e Cabeca (ou falsete) e
Assobio (whistle).

Figura 3

2.3.2. Passionalizagao, tematizagao e figurativizagdo no d&mbito da voz

A terminologia desenvolvida por Luiz Tatit para nomear os trés regimes de
integracdo entre melodia e letra € tomada de empréstimo por Machado (2011) para
perfilar as caracteristicas de determinados tipos de voz na genealogia do canto popular
brasileiro. Apés a escuta de uma grande quantidade de fonogramas, a autora verificou

que uma voz em conformidade com os valores da passionalizagao:

[...] desenvolve-se por uma extensdo melddica ampla, faz uso de
elementos de dindmica na realizagao do fraseado e privilegia as duragées
em detrimentos dos recortes ritmicos. Essas duragdes conforme
observamos, poderiam aparecer revestidas por vibratos de diferentes
tipos, respondendo ai a uma demanda estética em consonancia com o
género musical (samba-cangao, valsa, seresta, sertanejo, bossa, pop
etc.), com o periodo da histéria da cangao no qual o intérprete realizou a
gravagao ou mesmo com o perfil publico ja consagrado pelo intérprete.
[...] Da mesma forma foi possivel detectar que certas inflexdes e
ornamentagdes vocais, como apogiaturas, glissandos e portamentos,
eram frequentemente utilizados por intérpretes cujas vozes apontavam
indices elevados de passionalizagao e cuja formagao vocal havia ocorrido
antes da Bossa Nova (Machado, 2012, p. 158 -9).

Mesmo ndo sendo uma regra, constata-se que tais caracteristicas geralmente se

fazem presentes na voz de artistas vinculados a um repertério cancional que se
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caracteriza pelo regime da passionalizagédo. Ja no caso das vozes que se afiliam aos

valores da tematizag&o, podemos fazer as seguintes constatagdes:

[...] uma voz tematizada poderia percorrer uma ampla extensao melddica.
Mas a simplificagédo técnica da emisséo, bem como a articulagao ritmica,
era o que a diferenciava fundamentalmente da voz passionalizada. [...].
Por esse caminho, pudemos perceber que predominava nas vozes
tematizadas a presenca da articulagdo ritmica valorizando as agdes
locais, de forma a minimizar os espacos para os excessos melddicos ou
para os trejeitos dramaticos (Idem, p. 160).

Ousamos afirmar, portanto, que o que ¢é dito acaba orientando a maneira de dizer,
e isso nao apenas no ambito da cancédo, mas do comportamento vocal como um todo.
Em outras palavras, podemos dizer que o conteudo da letra e a configuragdo melddica
acabam convocando determinado tipo de vocalidade que se compatibiliza com o todo da

cangao.

Por fim, temos a figurativizagdo vocal, caracterizada pelo frequente rompimento
do limite entre canto e fala. Tal caracteristica estaria presente de maneira complementar
tanto na voz passional quanto na voz tematizada (Machado, 2012), refor¢ando a ideia de
um lastro entoativo que, segundo Tatit (2016), toda melodia popular possui.

2.3.3. Qualidades emotivas da voz

No decorrer do processo de analise das cangdes feita em sua tese doutoral, a
autora chegou a compreensdo de que elementos como “emissdo”, “andamento”,
“vibrato”, “articulacao ritmica” e “entoacédo” poderiam ser entendidos como a expressao
da tensividade no ambito da voz. A partir da interacdo entre esses elementos, se
construiria a qualidade emotiva da voz, sua orientagao estética e interpretativa (Figura 4).

Ao todo, seriam seis as qualidades emotivas da voz:

Qualidades Emotivas Da Voz

Passional Quando predominam as duragdes vocalicas, na
maioria das vezes recobertas por algum tipo de vibrato
e com utilizag&do de diversos registros vocais.

Passional Figurativizada Quando aos valores da Passionalizagédo se soma a
presenca da fala.




Passional Tematizada

Quando aos valores da Passionalizagdo se somam os
ataques consonantais.

Tematizada

Quando predominam os ataques consonantais, com
pouca expansio pelo campo da tessitura e utilizagao
restrita dos registros vocais.

Tematizada Passional

Quando as reiteracbes e aos recortes ritmicos se
somam a expansao pelo campo da tessitura e as
duracgdes vocalicas.

Tematizada Figurativizada

Quando se somam a fala os valores da tematizagao.

Figura 4

36
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3. A CANGAO COMO INSTRUMENTO DE CONTESTAGAO POLITICA E SOCIAL
NO BRASIL

A cancéo popular cuja letra aborda temas de cunho politico e social, de viés critico
ou mesmo laudatdrio, sempre teve presencga cativa no cancioneiro popular nacional. No
primeiro volume do livro Quem foi que inventou o Brasil?, o autor Franklin Martins (2015,
p. 15) afirma que “nao ha fato relevante da politica brasileira no século XX que nao tenha
provocado a criatividade de nossos compositores e que nao tenha sido cantado pelo povo

[.].

Porém muito antes disso, ja no século XVII, esse tipo de cangéo era representado
pela figura polémica de Gregdrio de Matos, que, com suas satiras, fustigava os politicos,
juizes, padres e outros desafetos seus residentes na cidade de Salvador.

No decorrer do século XIX, o lundu e, logo depois, o0 maxixe — concebidos, a
principio, como dangas, cuja coreografia bastante sensual angariava o repudio da alta
sociedade — adquiriram letra e passaram também a destilar forte ironia direcionada a
classe politica. O lundu “Camaledo”, de autoria do compositor Xisto Bahia, que denuncia
a hipocrisia e a falsidade dos politicos da época, € um dos exemplos mais notorios desse

tipo de cangéo.

Em meados do mesmo século, com a inauguragdo dos primeiros “cafés-
cantantes”, surge a cangoneta, descendente da chansonette francesa, cujo formato curto
se mostrou ideal para a veiculagdo de conteudos de critica social e de costumes. Ao
adentrar o século XX, a cangoneta (juntamente com o maxixe) € transportada para os
palcos do teatro de revista, modalidade de espetaculo que se propunha a fazer uma
retrospectiva dos principais eventos ocorridos durante o ano por meio da satira politica e
social, utilizando-se de musica, danga e humor malicioso. Dentro desse perfil, chama a
atengdo a cancgoneta “Capanga Eleitoral”, de Catulo da Paixdo Cearense, que
denunciava a pratica, comum nos tempos do império, de afugentar os eleitores das urnas

por meio do emprego da violéncia (Martins, 2015).

Com a entrada da gravagdo mecanica no Pais, grande parte das ocorréncias
politicas e sociais do inicio do séc. XX se tornou tema de cangdes destinadas a serem
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registradas nos fonogramas. Deputados, governadores e até o presidente da Republica
eram alvo de parodias e gozagdes em forma de sambas e marchinhas. O samba “Fala,
meu Louro” (Sinhd), por exemplo, debochava do candidato a presidéncia da Republica
Rui Barbosa, que, em 1919, pela segunda vez havia sido derrotado (Martins, 2015). Outro
exemplar dessa safra de cangdes de critica social dos primordios da gravagéo no Brasil
€ o lundu “Pobres Flagelados”, de Eduardo das Neves, que também o registrou no disco
de acetato em 1915. A letra tece uma critica cheia de ironia a elite carioca da época que
organizava pomposos chas beneficentes com o suposto intuito de angariar fundos para

enviar as vitimas da seca no Nordeste.

A substituicdo do sistema mecanico pelo sistema elétrico de gravagao (1925) e a
popularizacdo do radio a partir de 1927 deram novo impulso a criatividade e a
mordacidade de nossos compositores, que, no limiar da Revolugédo de 1930, “entraram
em ritmo de campanha, discutindo as chances dos candidatos, gozando seus defeitos ou
promovendo suas qualidades” (Martins, 2015, p. 110). Dessa fase, podemos destacar o
samba “Passarinho da Ma” (Duque), que fazia uma critica velada ao presidente Artur
Bernardes, apelidado de “Rolinha” pelos seus detratores, “que governou o Brasil de 1922
a 1926 sob estado de sitio para melhor controlar as perseguigdes de civis e militares que

fizeram de tudo para derrubar seu governo” (Faour, 2021, p. 60).
3.1. A cancgao critica de vertente humoristica durante a era Vargas

ApoGs o golpe imposto por Getulio Vargas, em 1930, houve um periodo de
escassez no que diz respeito a produgao cancional com tematica politica em decorréncia
da “forte centralizagdo da vida politica nacional, com crescente glorificagdo da figura de
Getulio Vargas” (Faour, 2021, p. 181). Entre os poucos sambas com conotagao politica
langados no periodo, destaca-se “Onde Esta a Honestidade” (1933), de Noel Rosa, que
questiona o enriquecimento ilicito de alguns politicos da época por meio do uso de
dinheiro publico.

No ano em que esse samba foi langado, ja comegavam a mostrar a cara
os primeiros beneficiarios da nova situagao politica, surgida com a vitéria
dos chamados revolucionarios de 1930. Os novos-ricos surgiam aqui e ali

€ uma nova classe preparava-se para ocupar as colunas sociais. [...] Era
a essa gente que Noel se referia na sua obra (Pinto, 2011, p. 102).
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Com a implantagao do Estado Novo, em 1937, que proibiu toda forma de oposigcao
politica e instituiu a censura as artes por meio do DIP (Departamento de Imprensa e
Propaganda), essa produ¢do minguou ainda mais. “Cang¢des de teor politico s6 eram
divulgadas pelo radio quando elogiosas ao Estado Novo” (Caldas, 1985, p. 41). De acordo
com Severiano (2008), somente em 1940 foram vetadas 373 letras de musica, sem falar
na multa estabelecida as radios que tocassem cang¢des censuradas.

Dentre os assuntos proibidos listados, constam, entre outros, irregularidades no
servico publico, reivindicagcbes de trabalhadores e escassez de produtos da primeira
necessidade nas prateleiras dos mercados. Porém, muitos desses vetos, segundo o
autor, ndo eram necessariamente por questdes politicas, e sim por questdes
burocraticas, como a proibi¢cao referente a citacdo de nomes proprios e preocupacdes

com a gramatica correta da letra.

No entanto, segundo menciona Silva (2008, p. 109), apesar do controle
supostamente rigido que o DIP exercia sobre as produgdes artisticas, havia ainda certa
flexibilidade por parte dos censores, que “normalmente ndo se furtavam a negociagéo e

nada os impedia de se deixarem convencer pelos argumentos dos compositores”.

Além da represséo institucionalizada representada pelo DIP, ndo podemos deixar
de levar em conta o “filtro” exercido pela prépria sociedade conservadora da época sobre
a musica popular. Napolitano (2007, p. 49) chega a afirmar que “a censura nos meios de
comunicagao nao precisou esperar pela ditadura e pelo DIP, pois era uma demanda de
boa parte das elites letradas, desde que voltadas para o controle da cultura popular”. O
autor também menciona que alguns vetos partiam da propria Confederacéo Brasileira de
Radiodifusdo, que, numa espécie de autocontrole, criou uma comissdo de censura

interna que agia em nome da moral, dos bons costumes e do respeito as autoridades.

Essa também foi a época do samba antimalandragem, que condenava a vadiagem
e exaltava as virtudes do trabalho (Severiano, 2008). O compositor Wilson Batista, por
exemplo, que teve a cangao “Lenco no Pescogo” censurada em 1933 por fazer apologia
a figura do malandro (Napolitano, 2007), escreveu, mais tarde, ainda que a contragosto,

um desses sambas “regenerados” em parceria com Ataulfo Alves, intitulado “O Bonde
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S&o Januario”. A preocupagao com a linguagem correta e o excesso de girias, segundo
atesta Silva (2008, p. 112-3), “era uma clara tentativa de dissociar o samba da
malandragem” e, ao mesmo tempo, incorpora-lo a sociedade “como representante

legitimo da nacionalidade brasileira”.

Ao Estado Novo interessava mais conquistar o artista e trazé-lo para o seu lado,
fazendo-o trabalhar em seu favor. Getulio Vargas chegou até a implementar algumas
melhorias para a categoria, angariando a simpatia de muitos membros da classe ao criar

leis que regulamentaram a profissdo e protegeram os direitos autorais.

Com a entrada do Brasil na Segunda Guerra Mundial, surgem inumeras
marchinhas e modas de viola bem-humoradas referindo-se ao conflito e as questbes
relacionadas a ele. Algumas simplesmente ridicularizavam Hitler e Mussolini, como é o
caso de “Que Passo é Esse, Adolfo” (Haroldo Lobo e Roberto Roberti), “Trés Palhagos
na Berlinda” (Nelson Trigueiro, Nicola Bruni e O. Mota) e “Papagaio de Berlim” (Ariovaldo
Pires); outras denunciavam com veeméncia a opress&o inimiga, como é o caso da moda
de viola “Torpedeamento” (Alvarenga e Ranchinho), que fazia referéncia ao ataque

alemao aos navios mercantes na costa brasileira.

Tal incidente gerou protestos ndo autorizados (mas também n&o reprimidos)
contra o nazifascismo por todo o Pais, e as cangdes, a partir dai, passaram a associar a
luta contra o opressor alemdo & luta em prol da democracia. E o caso da marcha
“‘Democracia” (Aldo Cabral e Medeiros Neto), do frevo “Primeira Bateria” (Capiba) e do
samba “A Vitoria é Nossa” (Principe Pretinho), cujos versos carregavam, nas entrelinhas,
a mensagem de renovagado democratica tdo ansiada pelo povo brasileiro: /O samba s6

pode ir para frente/ Para tras o samba nao pode andar/ (Martins, 2015).

Apos o fim da guerra e do Estado Novo, no periodo de quase 20 anos de
democracia que se seguiu, os compositores ndo mais se intimidavam perante o poder
publico, e os protestos em forma de parddia enderegada diretamente aos governantes
foram abundantes. A marchinha “Pela Ordem, Seu Presidente” (Ari Monteiro e Raimundo
Olavo), gravada pela cantora Linda Batista, tecia criticas a inépcia do Governo do
presidente Eurico Gaspar Dutra, que em nada contribuiu para que houvesse melhorias
na vida do trabalhador. A derrocada da economia durante o seu governo criaria as
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condi¢des ideais para o retorno de Vargas ao poder seis anos depois, desta vez eleito

pelo povo.

Contudo, nem este escaparia das reivindicagdes em forma de cancido, o que
atesta o samba “Trabalhadores do Brasil” (Silvino Neto), langado no momento de maior
crise politica e econdmica de seu governo. A letra extremamente direta, conforme
atestam os versos /Mas, senhor presidente/ A vida esta de amargar/, expde a frustragédo
dos eleitores de Vargas mediante o alto custo de vida e o salario cada vez mais escasso.
Sambas contestatorios como esse continuariam a ser langados até o seu suicidio, em
1955, o0 que desencadeou novamente uma enxurrada de can¢des em sua homenagem
(Martins, 2015).

3.2. A cangao critica de vertente humoristica durante a era JK

A era Juscelino Kubitschek, conhecida como “anos dourados” pelo acentuado
crescimento econdmico e grande florescimento artistico e cultural, ficou marcada pelo
surgimento da Bossa Nova, que, apesar de ter significado uma revolugdo em termos
estéticos, no que diz respeito ao plano de conteudo ficou muito restrita a tematica “solar”
do amor, do sorriso e da flor. Napolitano (2010, p. 11) vé essa caracteristica da estética

bossanovista ndo como um:

[...] reflexo do desenvolvimento capitalista da era JK, mas como [...] a
forma com que os segmentos médios da sociedade assumiram a tarefa
de traduzir a utopia modernizante e reformista que desejava ‘atualizar’ o
Brasil como nacgao perante a cultura ocidental.

As cronicas sociais e politicas, porém, continuaram a subsistir nos sambas e nas
modinhas do cantor e compositor Juca Chaves, herdeiro legitimo da ironia bem-
humorada que predominou nas cangdes de cunho critico dos periodos anteriores.
Algumas de suas satiras, como “Caixinha, Obrigado”, que fazia mengao a corrupgao
dentro do governo JK, e “Presidente Bossa Nova”, que se concentrava nos ‘“vicios
publicos e privados do Exmo. Sr. Presidente da Republica” (Costa, 2013, p. 327), tiveram

problemas com a censura, que, apesar de nessa época nao ser mais oficial'3, continuava

3 O DIP (Departamento de Imprensa e Propaganda) foi extinto em 1945 pelo préprio Gettlio Vargas.
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ativa mesmo com a relativa liberdade de expressao concedida aos artistas durante a era
JK.

Algo parecido aconteceu com o samba “N&o Vou pra Brasilia”'4, de Billy Blanco,
cuja letra rejeitava a oferta de salario em dobro oferecida pelo Governo aos funcionarios
publicos que se mudassem do Rio de Janeiro, capital oficial do Pais até aquele momento,

para a nova capital.

Essa relativa liberdade possibilitou a rearticulagcéo, ja nesse periodo, de varios
movimentos sociais abafados e, consequentemente, adormecidos durante décadas de
repressdo politica. Pautas como a reforma agraria e o direito dos trabalhadores
comecaram a ser novamente discutidas, ganhando for¢a enquanto assunto a ser
abordado nao somente pelos partidos de esquerda, mas também pelas artes de modo

geral, incluindo a musica popular.

Ja em 1957, um ano antes do surgimento oficial da Bossa Nova, o compositor e
cantor Alberto Ribeiro, parceiro de Braguinha em diversas marchinhas, langou o LP Aviso
Aos Navegantes, cuja tematica, presente em todas as faixas, dedicada a retratar a vida
dificil do homem do campo e do trabalhador em geral, se tornaria recorrente em muitas
cancgdes de protesto da década seguinte. Algumas composi¢des desse album se referiam
de forma mais explicita ao tema da exploragdo do agricultor, como “Latifundio” e “Bateram
no Boi”. Outras ainda se ocupavam de retratar de forma bem-humorada determinados
tipos encontrados no funcionalismo publico, como nas divertidas “Expedito”, “Maria
Candelaria” e “Brederodes”.

O tom reinante no disco, como era esperado, € o da parddia. Tal caracteristica,
praticamente onipresente nas cang¢des de conteudo politico lancadas até aquele
momento, seria gradativamente abandonada, e a cangao de cunho critico iria adquirir um
tom cada vez mais épico, que na década seguinte iria desembocar no segmento de

protesto da MMPB (Moderna Musica Popular Brasileira).

4 Em seu livro Tirando de Letra e Musica, Billy Blanco fala sobre a censura disfargada imposta sobre a
cancgao: “Meu presidente preferido apenas pediu ao Moacyr Aréas, diretor-geral da Radio Nacional (oficial),
que segurasse as pontas e ndo desse audiéncia ao samba na radio. Na época a mais ouvida no continente.
Forma delicada de vetar sem proibir. Mas o samba tocou nas outras emissoras, bailes, dancings, parques
de diversao, circos, clubes, gafieiras, etc.” (Blanco, 2001, p. 40).
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3.3. A cangao critica no periodo pré-golpe de 1964

Com a posse de Jodao Goulart, em 1961, que, como vice de Janio Quadros,
assumiu a presidéncia apos a renuncia deste, os ventos do poder comegam
definitivamente a soprar mais a esquerda em decorréncia, principalmente, de sua
proposta de implementagdo das reformas de base voltadas para os setores agricola,
urbano, educacional e eleitoral. A partir dai, muitos intelectuais e artistas passaram a
ajustar o conteudo de suas produgdes a nova realidade politica que vinha se configurando
desde o fim da era JK (Napolitano, 2010).

Entre os proprios artistas ligados a Bossa Nova, comegam a se configurar dois
grupos: um mais vinculado a ideia do estilo como produto comercial de exportagao e outro

que a via como um eficaz veiculo de conscientizagdo politica das massas.

Carlos Lyra se torna o primeiro musico a romper com a estética excessivamente
otimista e subjetivista da Bossa Nova ao trocar a parceria de Ronaldo Bdscoli — que
sempre cultivou uma visdo mais comercial em relagcdo ao movimento — pela de Nelson
Lins e Barros, que possuia uma escrita mais engajada, de viés nacionalista. Garcia (2007)
enumera alguns fatores responsaveis pela adogao dessa postura mais participante, tais
como o contato com os sambistas do morro, a aproximagéo com o Teatro de Arena (para
o qual musicou algumas pegas) e o envolvimento com o movimento estudantil e,
principalmente, com o CPC (Centro Popular de Cultura)'®. Mais tarde, por intermédio do
préprio Carlos Lyra, outros parceiros musicais, como Vinicius de Moraes e Geraldo
Vandré, iriam também se aproximar dessa organizagdo, convertendo-se a bossa

engajada.

'S Organizagao associada a Unido Nacional dos Estudantes (UNE), que reuniu artistas advindos das mais
diversas areas da cultura (teatro, cinema, literatura, musica e artes plasticas), e que tinha por objetivo
promover o desenvolvimento de uma arte popular revolucionaria voltada para a conscientizagdo das
massas. Com o intuito de levar a arte ao acesso do povo, o CPC promoveu feiras de livros, encenagéo de
pecas teatrais em locais de trabalho e shows de musica ao ar livre, além de estabelecer contato com as
bases universitarias, operarias e camponesas.
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Napolitano (2007) aponta a cangdo “Quem Quiser Encontrar o Amor”'6, composta
em 1960 por Carlos Lyra e Geraldo Vandré para o curta-metragem Couro de Gato',
como um marco na criagdo de uma Bossa mais engajada. Do mesmo ano é a cangao

“Zelao”, oitava faixa do primeiro disco solo de Sérgio Ricardo, compositor também oriundo
da Bossa Nova. As duas gravagdes, no que concerne ao arranjo e instrumentagéo,
mantém estreita relagdo com a estética bossanovista. A letra de ambas, porém, ja
apresentava um conteudo mais realista ao retratar o amor como fruto de trabalho e
sofrimento (em “Quem Quiser...”) e denunciar a pobreza e as péssimas condigdes de vida

no morro (em “Zelao”).

Com a divulgagdo do Manifesto do CPC da UNE', que estabelecia as bases
estéticas e filosoficas para a criagdo de uma arte revolucionaria, a sofisticagcdo da Bossa
Nova, apesar de nunca ter sido completamente descartada, foi paulatinamente dando
lugar a uma sonoridade mais crua, referenciada na simplicidade dos géneros populares
tradicionais, como o samba, a marchinha, a toada e o baido. De acordo com Napolitano
(2010, p. 29):

O objetivo era facilitar a comunicagdo com as massas, mesmo com o
prejuizo da expressao artistica, a partir de procedimentos basicos: 1) se
adaptando aos “defeitos da fala do povo; 2) se submetendo aos
imperativos ideolégicos populares; 3) entendendo a linguagem como meio
e nao como fim; 4) entendendo a arte como socialmente limitada, parte
de uma superestrutura maior.

As cinco faixas que compdem o LP O Povo Canta (1962), produzido pelo CPC da
UNE, nos trazem uma amostra do que seria o tipo de cancgao feita dentro dos parametros
estabelecidos pelo Manifesto. Nele, estdo presentes os ritmos tradicionais, a satira
corrosiva e a indisfargavel intengdo pedagogica da letra estampada em cangbes como

'8 A cangéo foi gravada pela primeira vez em disco por Geraldo Vandré em 1961.

7 Couro de Gato foi incorporado em 1962 ao conjunto de cinco histérias (dirigidas, cada uma delas, por
Marcos Farias, Miguel Borges, Caca Diegues, Joaquim Pedro, Leon Hirszman), apresentadas no filme
Cinco Vezes Favela.

'8 Transcrevemos a seguir um trecho que consideramos bastante revelador no que se refere ao
direcionamento estético da arte engajada: “Desejando acima de tudo que sua arte seja eficaz, o artista
popular ndo pode jamais ir além do limite que lhe é imposto pela capacidade que tenha o espectador para
traduzir, em termos de sua prépria experiéncia, aquilo que lhe pretenda transmitir o falar simbolico do
artista”.
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“Grileiro Vem, Pedra Vai” (Raphael de Carvalho), “Zé da Silva” (Geni Marcondes e
Augusto Boal) e “Cang¢do do Subdesenvolvido” (Carlos Lira e Francisco de Assis). Em
certo sentido, tal estética muito se assemelha ao ja citado disco Aviso aos Navegantes,

langado cinco anos antes.

No ano seguinte, Carlos Lyra langca o seu terceiro LP (Depois do Carnaval),

LTS

recheado de cangdes com tematicas nacionalistas, como as classicas “Aruanda”, “Maria
do Maranhao” e “Marcha da Quarta-Feira de Cinzas”. No mesmo ano (1963), € langado
o album Um Senhor de Talento, de Sérgio Ricardo, também com letras de teor ideoldgico
em algumas faixas (“Enquanto a Tristeza Ndo Vem”, “Barravento” e “Esse Mundo E
Meu”). Em ambos os discos, os naipes de cordas e madeiras e a batida caracteristica do

violdao dao o toque bossanovista a alguns arranjos.

No caso de Carlos Lyra, ha também a influéncia do jazz, bastante evidente na
maioria das faixas do disco (Garcia, 2007). Ja no album de Sérgio Ricardo, predomina o
samba de raiz, com a presenca marcante de instrumentos como tamborim, pandeiro,
cuica, surdo e agogd. Segundo Napolitano (2007), ambos os discos langaram as bases
do que seria a cancao de protesto na década de 1960 tanto em termos de sonoridade
quanto de tematica.

3.4. A cangao critica no periodo pés-golpe de 1964

O regime militar instaurado no Brasil a partir de 1964 a principio ndo se ocupou de
reprimir a classe artistica nem tomou nenhuma medida de vigilancia mais estreita em
relacdo a musica popular brasileira. Porém, a dissolugcdo dos sindicatos e de
organizagdes populares e a desarticulagdo de movimentos culturais como o CPC da UNE
acabou por afastar o artista do seu publico-alvo, ou seja, das camadas populares,
obrigando-o a ir em busca de novos espagos de expressao e divulgagédo (Napolitano,
2010). Ridenti (2014, p. 103-4) descreve o panorama pos-golpe da seguinte forma:

Até 1964, o florescimento cultural estava acoplado a uma série de
movimentos sociais amplos — de trabalhadores urbanos e rurais, militares
de baixa patente, estudantes e intelectuais — que foram quase totalmente
desarticulados ap6s o Golpe. Dai até o Al-5, o florescimento prosseguiu,
mas embasado sobretudo nos setores das classes médias que se
mobilizaram, ocupando o espaco principal na oposi¢gao a ditadura, na
medida em que as outras classes subalternas encontravam mais
dificuldade para se organizar.
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Essa tomada de posi¢cao por parte da classe média visava também a ampliacao
do publico consumidor de musica com conteudo engajado principalmente entre os jovens.
Com a inviabilizag&o do contato direto com as camadas mais humildes da sociedade, em
virtude de os espacos culturais voltados para a comunidade terem sido postos na
ilegalidade, o alvo agora era a juventude universitaria, principal consumidora de conteudo
engajado. Contier (1998, p. 9) reforgca que as cangbes de tematica social eram
consideradas pelos artistas engajados como “uma pratica artistico-politica capaz de
contribuir no sentido de iluminar ou sensibilizar e, possivelmente, conscientizar setores

das classes médias sobre a pobreza e a miséria reinante no Brasil”.

Nesse sentido, os shows de musica popular do circuito universitario e as pecas
musicais da primeira metade da década de 1960 mostraram-se bastante eficazes no
cumprimento desse objetivo. Tendo como sede o teatro Paramount, localizado na cidade
de Sao Paulo, os shows, além de darem consideravel espago para o samba-jazz — com
a apresentacdo de grupos como o Zimbo Trio e o conjunto de Oscar Castro Neves —,
revelariam ao publico varios nomes desconhecidos que se consagrariam nos anos
seguintes por meio da televisdo, como Chico Buarque, Elis Regina e Gilberto Gil, todos
eles partidarios de um samba renovado de teor mais participativo, que seria a sintese
entre a Bossa Nova nacionalista e o samba tradicional (Napolitano, 2010).

O teatro musical de orientagao politica foi outra iniciativa no sentido de tornar a
arte engajada mais acessivel a outros tipos de publico. Pegas como “Opinido”, “Arena
Canta Zumbi” e “Morte e Vida Severina” desempenharam importante papel no esforgo de
concretizacdo da proposta de massificacdo das artes de conteudo politico formuladas

pelo extinto CPC da UNE (Napolitano, 2010).

Nesse interim, alguns importantes discos foram langados, como os dois primeiros
de Nara Leédo, que rompe definitivamente com a Bossa Nova ao gravar varias cangdes
de teor ideoldgico, como “Sina de Caboclo” (Jodo do Vale) e “Opinido” (Zé Keti), ambas
retiradas do espetaculo homonimo, além de composi¢cdes da fase politizada de Carlos
Lyra.
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A cancéao engajada, porém, encontraria, de fato, acesso as massas de forma mais
ampla com o advento dos musicais e festivais televisivos da segunda metade da década
de 1960. O programa O Fino da Bossa, por exemplo, comandado por Elis Regina e Jair
Rodrigues, era claramente inspirado nos shows universitarios supracitados,
principalmente no que diz respeito a participagao intensa do publico e a valorizagao do
samba moderno e participante. Dessa forma, ao dar espago, em sua programacgéo, tanto
a nova geracgao quanto a compositores da velha guarda, acabou angariando para si o
publico jovem de perfil universitario e o ouvinte padrao do radio, apreciador do samba de
formato mais tradicional (Napolitano, 2010).

Os festivais televisivos de musica popular brasileira, transmitidos ao vivo,
alavancavam ainda mais a audiéncia pelo seu carater competitivo e por apresentarem
em primeira mao as ultimas criagbes de jovens compositores transformados em idolos
pelo publico, constituido, em grande parte, por jovens universitarios avidos por
mensagens de cunho politico. Trés deles se tornaram figuras paradigmaticas no que se
refere a construcdo do ethos da cancado de protesto no contexto dos festivais: Chico
Buarque, Edu lobo e Geraldo Vandreé.

Considerado por muitos autores como o legitimo herdeiro do samba urbano
surgido na década de 1930 e continuador de um tipo de cangéo conhecida como “cancgao-
vivéncia, esquadrinhada por pioneiros como Noel Rosa e Ismael Silva” (Tatit, 1996, p.
233-4), Chico Buarque incorporou a tematica politica as suas cangdes em forma de
cronica social urbana ao retratar as estratégias de sobrevivéncia dos personagens que
povoavam as narrativas de suas letras (Napolitano, 2010). Foi assim com “Pedro
Pedreiro”, primeira cangao sua gravada em compacto, e da mesma forma seria anos mais

tarde com “Construcao” e “Acorda, Amor”.

Edu Lobo, por sua vez, elegeu como material composicional primario os ritmos do
folclore nordestino, assimilados desde a mais tenra infancia durante as férias passadas
no Recife (PE). Porém, o tratamento dado a esses ritmos era altamente refinado, com
emprego de harmonias mais complexas, buscando referéncias em Tom Jobim, Debussy

e Villa-Lobos. Suas primeiras cangdes procuravam retratar os retirantes, pescadores e
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outros excluidos sociais do Nordeste. No entanto, o tipo de engajamento encontrado em

suas cangoes nao assume um tom exaltado nem exortativo.

Da mesma forma como em “Pedro Pedreiro”, de Chico Buarque, as narrativas de
suas cangodes tinham como objetivo “fazer com que o artista e o publico compreendessem
e sentissem o drama humano e social em questao, e a partir dele tomar uma posi¢ao
consciente e ndo simplesmente ser objeto de uma pedagogia grosseira e acritica”
(Napolitano, 2010, p. 15). Dentre as can¢des que adotavam essa linha, podemos citar

LT N1 ~ 0

“Chegancga”, “Boranda”, “Arrastéo” e “Cancéo da Terra”.

Ja Geraldo Vandré assume sem medo o tom de exortagcdo e conclamacgéo a luta
em sua obra. Lopes (1998, p. 192) define o sujeito epistemoldgico das cangdes do
compositor como “um herdi messianico, cujo projeto € o de ajudar os que dele
necessitam, levando-lhes uma mensagem de fé”. Essa tomada de postura fica bem
evidente a partir do seu segundo disco (Hora de Lutar — 1965), na faixa-titulo e em

“‘Despedida de Maria”.

Mas foi com “Disparada”, cangéo feita em parceria com Théo de Barros, empatada
no primeiro lugar com “A Banda”, de Chico Buarque, no /I Festival da Musica Popular
Brasileira da TV Record (1966), que Geraldo Vandré se torna o principal representante
da vertente de protesto na cangdo popular brasileira. A semelhanca de outras cancdes
de Vandré voltadas para a denuncia da exploracdo do homem do campo, “Disparada”
conta a historia de um boiadeiro submisso ao dono da terra, mas nao se limita a retrata-
lo como vitima. Diferentemente do personagem de “Pedro Pedreiro”, que passa a vida
esperando, o protagonista de “Disparada” reage as adversidades e assume as rédeas de
seu destino. A partir dai, outras cangdes de chamado a luta comegaram a surgir, como
“O Combatente” (Walter Santos e Tereza Souza) e, mais tarde, “Viola Enluarada” (Marcos
Valle e Paulo Sérgio Valle).

Em 1967, Geraldo Vandré lanca o LP Canto Geral, em que eleva ainda mais o tom
épico e contestatorio das letras. Diferentemente do segundo disco, de sonoridade
dominada pelo samba-jazz, neste o compositor privilegia géneros rurais como a toada, a

moda de viola e a guarania, que compatibilizavam totalmente com as narrativas de fundo
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rural presentes em cang¢des como “Terra Plana”, “Cantiga Brava”, “Aroeira”, “O Plantador”

e “Guerrilheira”.

Nessa época, ja havia sido promulgado o Al-2, que suprimiu as elei¢cdes diretas
para governador e presidente e extinguiu os partidos. Ndo mais se sustentava, portanto,
a ilusdo de que o regime militar teria vida efémera. Como resultado, ocorre o
ressurgimento do movimento estudantil, e os protestos contra a ditadura comegcam a
acontecer em todo o Brasil, assim como as greves nas industrias e fabricas, com os

trabalhadores exigindo melhores salarios.

Esses movimentos sofrem violenta repressao policial, e os animos exaltados
instauram um clima de guerra nas principais capitais do Pais. Todo o cenario estava
montado para a consagragao de “Pra Nao Dizer Que Nao Falei das Flores”, de Vandre,
no lll Festival Internacional da Cancao, que, nas palavras apaixonadas de Severiano
(2008, p. 355), foi “a mais radical das cangdes de protesto, de forte apelo revolucionario,

gue audaciosamente desafiava os militares”.

3.5. Entre o desbunde e a linguagem da fresta: a cangao critica p6s-Al-5

A promulgacao do Ato Institucional n.°5, em 13 de dezembro de 1968, que, entre
outras medidas restritivas de ordem politica, estabelecia a censura prévia a todo tipo de
manifestacao artistica, acabou provocando certo recuo por parte dos cancionistas no que
diz respeito a expressédo mais direta do conteudo contestatorio das cangdes. A ocorréncia
na letra de mensagens politicas, tendo como procedimento poético recorrente o uso
explicito de palavras de ordem, logo deu lugar ao emprego da metafora e da “linguagem
da fresta” (Vasconcellos, 1977). A mensagem passa a se esconder nas entrelinhas,
devendo ser decifrada pelos ouvintes atentos e, ao mesmo tempo, passar indetectavel
pelo radar da censura.

A partir de entéo, a sigla MPB “tornou-se sinbnimo de cangéo engajada, valorizada
no plano estético e ideoldgico pela classe média mais escolarizada, [...] produtora e
consumidora de uma cultura de esquerda” (Napolitano, 2010, p. 389). A repressao, por
outro lado, em vez de aniquilar a resisténcia, acabou instigando ainda mais o impulso
criativo nas artes, desencadeando uma cultura de oposi¢do ao regime militar que

perdurou até a sua derrocada.
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De acordo com Miranda (2017, p. 35), apos o Al-5, “para os jovens e estudantes
intelectuais, havia somente duas opgdes para resistir a truculéncia do Estado: entrar para
a luta armada ou embarcar numa proposta de mudancga individual caracteristica da
contracultura”. No que se refere a segunda escolha, a propria recusa aos valores morais
e comportamentais estabelecidos pela cultura dominante ja se configurava como uma

atitude politica de resisténcia em tempos de repressao.

A essa postura “desbundada” filiaram-se alguns nomes remanescentes do
movimento tropicalista, como Gal Costa e Tom Z¢, além de varios outros considerados
frutos de sua influéncia, como Jards Macalé, Luiz Melodia, os integrantes do Clube da
Esquina, Novos Baianos e a banda Secos e Molhados. Dentre os mais importantes
eventos produzidos pela contracultura “brazuca”, podemos destacar o show Fa-tal — Gal
a Todo Vapor, de Gal Gosta, “considerado um marco de representacgao [...] do desbunde
enquanto resisténcia do sistema em vigor” (Miranda, 2017, p. 43), e que se tornaria num

disco ao vivo de extrema importancia para a historia da musica popular brasileira.

Algumas das composi¢des apresentadas nesse registro histérico — cujos exemplos
mais evidentes sdo “Mal Secreto” (Jards Macalé e Wally Salomé&o) e “Hotel das Estrelas”
(Jards Macalé e Duda) — se encaixam dentro daquilo que Napolitano (2010, p. 391)
definiu como sendo um tipo de “cancéo que sublimou a experiéncia do medo e do siléncio
diante de um autoritarismo triunfante na politica”. Tais can¢des possuiam um tom de
angustia e desesperanga, que, de certa forma, refletia o sentimento compartilhado por
aqueles jovens adeptos de uma filosofia totalmente libertaria em pleno auge da ditadura
militar. Dentre outros exemplos desse tipo de cancdo podemos destacar “Movimento dos
Barcos” (Jards Macalé e José Carlos Capinan), “Calice” (Chico Buarque e Gilberto Gil) e

“Clube da Esquina” (Milton Nascimento e L6 Borges).

O evidente hermetismo da letra de algumas dessas obras ndo era mais do que
uma “tentativa de introduzir nas entrelinhas o discurso interdito pela censura” (Silva,
2008, p. 129). Tal foi o caso de varias obras produzidas pelo Clube da Esquina, como
‘Nada Sera Como Antes”, “Saudades dos Avibes da Panair’, “San Vicente” (Milton
Nascimento e Fernando Brant) e “Fé Cega, Faca Amolada” (Milton Nascimento e Ronaldo

Bastos).
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As tematicas e o conteudo muitas vezes nonsense da MPB pos Al-5
tinham o potencial — ainda que frustrado em varios casos — de driblar e
confundir a censura registrando assim n&o apenas insatisfagdes pessoais
e coletivas como também um momento de intensa criatividade (Diniz,
2017, p. 133).

Contudo, tal expediente n&o foi suficiente para colocar Milton Nascimento e seus
parceiros fora do alcance da censura. No disco Milagre dos Peixes, de 1973, por exemplo,
Milton se viu obrigado a inserir vocalizagées em substituigdo as letras censuradas de trés
faixas: “Hoje é Dia de El Rei” (Milton Nascimento e Marcio Borges), “Os Escravos de J6”
(Milton Nascimento e Fernando Brant) e “Cadé” (Milton Nascimento e Ruy Guerra).

No caso do compositor e cantor Taiguara, a censura foi ainda mais cruel, proibindo
59 de suas musicas de serem gravadas e recolhendo das lojas o disco Imyra, Tayra, Ipy
(1976) apenas 72 horas apos o seu langamento. Esse foi o tipico caso do artista que teve
a carreira praticamente aniquilada pela agao da repressao.

A enorme lista de cangdes vetada pela censura ndo se restringia a género nem
segmento especifico da musica popular brasileira. Algumas delas foram proibidas na
integra, tendo sido gravadas muitos anos depois, apos a suspensao do Al-5. Outras
foram gravadas com varias altera¢des na letra e, em alguns casos, omissdes de palavras
ou versos inteiros. Dentre elas, podemos citar “Mestre Sala dos Mares” (Jodo Bosco e
Aldir Blanc), “Apenas um Rapaz Latino-Americano” (Belchior) e “Comportamento Geral”
(Gonzaguinha) como os exemplos mais memoraveis. Recaia sobre os autores acima
uma constante suspeita relacionada as suas supostas liga¢gdes com partidos de esquerda

e organizagdes comunistas (Napolitano, 2004).

Nem mesmo artistas do segmento “cafona” escaparam da importunagdo da
censura. Odair José, Waldik Soriano e Luiz Airdo foram alguns deles: o primeiro por,
supostamente, por meio da cang¢ao “Uma Vida Sé” (Pare de Tomar a Pilula), se opor ao
programa de controle de natalidade langado pelo Governo; o segundo por uma infeliz
selecdo de palavras na escolha do titulo da cangéo “Tortura de Amor”; ja o terceiro talvez
tenha sido o unico dos trés com reais intengdes de alfinetar o regime militar com a cangéo
“O Divorcio”, cuja letra desacatava a ditadura sob o disfarce de uma briga conjugal
(Araujo, 2015).
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A partir de 1975, com a posse do general Ernesto Geisel, que prometia uma
retomada “lenta, gradual e segura” da democracia, as cangdes engajadas adquirem
gradativamente uma feicdo mais otimista, celebrando de antemao o desfecho vitorioso

da luta contra a repressao.

A linguagem da festa substituia, paulatinamente, a cifrada “linguagem da
fresta” (Vasconcellos, 1976), os temas do encontro e da esperanga
superavam os temas da solidao e da depresséo. Era comum a recorréncia
de letras que expressavam a iminéncia de um movimento incontrolavel,
individual e coletivo, politico e erético, como uma irrupgao violenta de uma
energia reprimida durante muito tempo (Napolitano, 2010, p. 394-5).

As cancgbdes “Abre Alas” e “Antes que Seja Tarde” (Ilvan Lins e Vitor Martins) e “O
Que Sera” (Chico Buarque) exemplificam bem essa tendéncia. Outras procuravam fazer
um balang¢o dos anos mais duros da repressao, dando um sentido heroico e mitico as
experiéncias vividas, como “Desesperar Jamais” e “Aos Nossos Filhos” (lvan Lins e Vitor
Martins), “Velha Roupa Colorida” (Belchior) e “Clube da Esquina n.° 2" (Milton
Nascimento, L6 Borges e Marcio Borges).

3.5.1. As relagdes entre artista engajado e industria fonografica no pés-Al-5

Se, por um lado, havia nos anos de 1970 uma censura implacavel que criava
empecilhos a livre atuacdo do compositor engajado, cerceando-lhe a criatividade e
limitando-lhe a liberdade de expressdo, por outro houve uma industria cultural
consolidada que, percebendo a existéncia de um publico consumidor voltado para esse
tipo de artista, Ihe oferecia um lugar no mercado da musica por meio de contratos,
divulgacao e financiamento. Obviamente que essa selegdo n&o era assim tao inclusiva,
pois o mercado elegia os seus artistas de acordo com critérios preestabelecidos, e,

portanto, nem todos aqueles de viés participante puderam desfrutar desse “lugar ao sol”.

No ambito da musica, essa relagao, bastante ambigua e, por vezes, tensa, entre
0 compositor engajado e a industria fonografica, foi muitas vezes vista pelos criticos do
regime como uma espécie de “capitulacéo ideologica frente a burguesia, cuja dominagéo
os artistas ajudariam a garantir, contribuindo para gerar uma ideologia nacional-popular
de mercado, legitimadora da modernizagdo conservadora [...]" (Ridenti, 2014, p. 286),
bem aos moldes da ditadura militar. No entanto, segundo Napolitano (2002, p. 3) a propria
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consolidagdo da MPB como instituicdo deveu-se, em grande parte, a industria cultural, “a
qual agiu como fator estruturante de grande importancia no processo como um todo e
nao apenas como um elemento externo ao campo musical que cooptou e deturpou a

cultura musical do pais”.

Os tropicalistas, por exemplo, ja na segunda metade da década anterior viam essa
‘ida ao mercado” como uma decisao de suma importancia ndo somente para divulgar
suas propostas artisticas, mas também para o proprio fortalecimento da MPB como
segmento musical. Os compositores da ala de “protesto”, por sua vez, viam no mercado
a possibilidade de levarem sua visao critica a um numero cada vez maior de pessoas,
considerando o “fechamento sistematico e continuo, apds o golpe militar, dos circuitos
culturais ndo mercantilizados e movimentos culturais que [...] uniam os artistas de
esquerda as classes populares” (Napolitano, 2017, p. 202). Tal acdo estratégica
contribuiria para o despertar da consciéncia politica das massas, resultando em

mudancas sociais e na tdo sonhada derrocada do regime.

Formou-se, portanto, durante os anos de 1960, um amplo publico — em sua grande
maioria de classe média — consumidor de “obras de arte que uniam o deleite estético com
a mensagem politica, ainda que velada” (Napolitano, 2017, p. 19) e que, apesar de nao
corresponder ao segmento-alvo vislumbrado originalmente pelas diretrizes cepecistas —
as classes mais humildes, trabalhadores bragais, camponeses e operarios —, serviu como

elemento impulsionador da imensa producado de material critico nas artes do periodo.

Nao demorou muito para que a industria cultural identificasse nessa camada da
populagdo uma fatia promissora de mercado que |lhe garantiria lucros permanentes.

Sobre esse processo, Napolitano (2017, p. 137) afirma:

Ironicamente a chamada “MPB” atingira franjas de um publico massivo,
sobretudo ao longo dos anos 1970, mas ndo pela atuagéo das entidades
civis, estudantis e sindicais, ligadas a militdncia de esquerda, (como se
projetava, nos tempos aureos do CPC) e sim pela penetragao crescente
na televisdo e na industria fonografica, atingindo amplas faixas de
consumo. Ao contrario do que ainda se afirma, sobretudo no plano da
memoria dos protagonistas, ndo foram a industria estrangeira ou os
segmentos mais populares da musica brasileira (como a Jovem Guarda)
gue mais concorreram para consolidar o mercado fonografico em nosso
pais, criando um novo “sistema de consumo” de produgao/consumo de
cangoes. Foi a “Musica Popular Brasileira” (MPB) que aglutinou em si a
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tradicdo da grande musica da “era do radio”, nos anos 1930, com a
renovagao proposta pela bossa nova, no inicio dos anos 1960. A
“abertura” do publico original de musica popular, de raiz nacionalista e
engajada, se deu via mercado, com todas as contradi¢des que esse
processo acarretou na assimilacdo, da experiéncia do ouvinte,

exacerbando a tensao entre “diversao” e “conscientizagao”.

Ja na segunda metade da década de 1960, com os festivais televisivos em alta,
premiando preferencialmente artistas cujas cangdes revelavam uma postura de oposi¢céo
ao regime — como no caso de “Disparada” (Geraldo Vandré) durante o Il Festival de
Musica popular Brasileira da TV Record (1966) e “Ponteio” (Edu Lobo) durante o ///
Festival de Musica popular Brasileira da TV Record (1967) —, as grandes gravadoras
comecgaram a formar elencos fixos de artistas ligados a MPB. Diferentemente daqueles
“artistas considerados comerciais, que obtinham sucesso explosivo, porém efémero”
(Nicodemo, 2014, p. 88), os intérpretes e “cantautores” revelados nesses grandes
eventos midiaticos, como Elis Regina, Caetano Veloso, Chico Buarque e Milton
Nascimento, mantinham uma performance comercial mais duradoura e regular gragas a

fidelidade de seus consumidores.

Com o passar do tempo, foi surgindo dentro do cast das gravadoras um nucleo de
cantores conhecido como “faixa de prestigio”, cuja vendagem, apesar de inferior ao polo
‘popularesco” (sambao-joia, brega romaéantico, soul brasileiro etc.) apresentava um
desempenho mais estavel e seguro no que se refere a lucros. Consequentemente, tais
artistas possuiam uma consideravel liberdade dentro dessas empresas que néo interferia

Nno seu processo criativo.

A ‘“liberdade” de criagdo se objetivava em albuns mais acabados,
complexos e sofisticados, polo mais dindmico da industria fonografica,
mesmo vendendo menos do que as musicas mais “comerciais”. Dinadmico,
pois envolvia um conjunto de componentes tecnologicos e musicais
consumidos por uma elite sociocultural. Ao mesmo tempo, aproveitando-
se da capacidade ociosa de producao, produzindo albuns de custo mais
barato e artistas populares de menor prestigio, além das coletédneas
(sobretudo as trilhas sonoras de novelas), as gravadoras garantiram um
lucro de crescimento vertiginoso nos anos 70. Portanto “faixa de prestigio”
e “faixa comercial” ndo se anulavam. Na légica da industria cultural sob o
capital monopolista, estes dois polos se alimentavam mutuamente, sendo
complementares, dada a légica de segmentagao de mercado (Napolitano,
2002, p. 5).
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A agao da censura, por sua vez, por mais que tenha exercido uma forga contraria
a consolidagdo da MPB como produto, ao afastar os grandes compositores da cena
musical nacional por meio do exilio e vetar o langamento de can¢des de conteudo critico
mais explicito acabou funcionando como um chamariz para a venda de discos desses

mesmos artistas. Sobre isso, Dias (2008, p. 62) comenta:

Se a interferéncia da censura foi drastica do ponto de vista da criagao
artistica, economicamente, a industria do disco parece nao ter sentido os
seus efeitos. Nesse sentido, é expressivo o exemplo do que ocorreu com
a cangao “Calice”, de Chico Buarque de Holanda. Sendo sua difusao
proibida em 1973, a cancdo que falava, de maneira cifrada, da prépria
atuagéo da censura foi liberada em 1978 e no ano seguinte bateu
recordes de execucao em estagdes de radio e emissoras de TV de todo
0 pais.

Criou-se, portanto, durante os “anos de chumbo”, uma espécie de “demanda
reprimida” (Napolitano, 2002) por parte do publico consumidor de cangdes com conteudo
critico, fato esse que torna compreensivel a enorme receptividade desse tipo de produto
no periodo subsequente, caracterizado pela abertura politica, proporcionando a
consolidagdo de novos nomes da MPB, como Ivan Lins, Gonzaguinha, Belchior, Jodo
Bosco e Aldir Blanc. E foi justamente na segunda metade da década de 1970 que se
intensificou o investimento sobre os artistas identificados como “engajados”, com
campanhas publicitarias cada vez mais direcionadas para um publico intelectualizado e

de esquerda.

Nicodemo (2014) cita, em sua tese doutoral, o exemplo do disco Nos Dias de Hoje,
de Ivan Lins, e as estratégias de marketing utilizadas pela EMI-Odeon para promové-lo
durante o ano de 1978. A capa e a contracapa do disco trazem fotos de Ivan Lins de
frente e perfil, com uma placa pendurada no pescoco trazendo a data de 14/05/1978,
como se tivesse sido preso e fichado pela policia. Percebe-se claramente, ai, uma
tentativa, por parte da gravadora, de explorar a imagem de martir do artista contestador

do regime, visando a um publico-alvo. A autora baseia-se numa fala do proprio cantor'?

19 “A capa foi concebida por José Carlos Mello Menezes, publicitario e artista plastico de renome no Rio. A
ideia foi exatamente o que a foto mostra, ou seja, eu fichado na policia, como se tivesse sido preso por
estar contra o regime e me tornado pessoa perigosa. Dentro do disco mostra-se porque: algumas cangdes
que estiveram perto de serem censuradas, mas liberadas por advogados da EMI, usando alguns artificios
[...]. Quando digo perto é que foram analisadas pelos advogados antes de serem levadas em maos pelos
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para expor todo um “esquema de produgdo, envolvendo advogados previamente
preparados para negociar com a censura, visando garantir a gravagao das cangoes”
(Nicodemo, 2014, p. 161), ja que varias delas continham mensagens politicas em sua
letra.

Convém lembrar, no entanto, que nem todos os compositores vinculados a MPB
de vertente critica se submetiam ao jogo do mercado ou viam nele uma via legitima de
divulgacao de sua obra. Alguns deles, ligados a contracultura, por exemplo, adotavam
uma postura de negacgéo radical do “sistema” e tudo que ele representava: “[...] um
complexo de dominacgao cultural, comportamental, econdmica e politica a um sé tempo”
(Napolitano, 2017, p. 51) que deveria, juntamente com os valores morais e politicos da
classe média, ser rechagado e repelido.

Esses artistas acabaram criando circuitos culturais alternativos, chamados de
“marginais”, que possuiam um alcance de divulgacéo limitado se comparados ao poderio
da grande midia. Muitos deles até chegaram a receber investimento de grandes
gravadoras, como € o caso do compositor Sérgio Sampaio. Seu primeiro LP, de 1973, foi
langado pela gravadora Philips e tinha como faixa-titulo a cangao “Eu Quero é Botar Meu
Bloco na Rua”, grande sucesso surgido durante o VIl Festival Internacional da Cancéo,
no ano anterior. No entanto, ndo tardou para que os primeiros sinais de insubmissao por
parte do compositor comegassem a aparecer, faltando ele a shows marcados pela
gravadora, sumindo por longos periodos ou simplesmente se recusando a divulgar o
disco (Araujo, 2009).

Esse caso nos da uma ideia das relagdes entre artistas engajados e industria
cultural, que n&o raras vezes se mostravam conturbadas, repletas de desconfiancas,
tensdes e negociagdes. Contudo, devemos reconhecer que o mercado foi o grande
responsavel pela ampliagdo do publico da MPB durante as décadas de 1960 e 1970,
deixando esta de ser um subproduto da cultura universitaria para atingir as camadas

originalmente pensadas como publico-alvo.

proprios, ja com defesa pronta” (Ivan Lins em entrevista concedida por e-mail em 23/06/2013 a Thais Lima
Nicodemo).
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4, SOBRE OS COMPOSITORES E AS CANGCOES SELECIONADAS

O recorte empreendido pela presente pesquisa — ja esbogado no titulo do trabalho
e detalhado no final do capitulo 2 — concentrou-se na produgdo cancional urbana de
cunho critico realizada por compositores localizados no eixo Rio—Sdo Paulo?® durante a

década de 1970, todos pertencentes ao segmento conhecido como “MPB”.

Abrimos, aqui, um paréntese para discorrer sobre a sigla “MPB” e as implicagdes
culturais e politicas relacionadas ao seu surgimento. Napolitano (1998) sustenta a
hipétese de que o referido rotulo tenha surgido em meado dos anos de 1960,
consolidando-se no periodo aureo dos festivais televisivos. Obviamente que a expressao
‘musica popular brasileira” ja existia antes disso, mas foi nesse periodo que ela adquiriu
novas conotagbes devido a uma série de fatores desencadeada por alguns

acontecimentos especificos que exigiram uma redefinicdo de seu conceito histérico.

Ja no inicio da década, a Bossa Nova vinha assimilando outras sonoridades
vinculadas ao samba de raiz e aos ritmos regionais, algo que fica patente principalmente
nos discos de Sérgio Ricardo (Um Senhor de Talento — 1963), Carlos Lyra (Depois do
Carnaval — 1963), Geraldo Vandré (Geraldo Vandré — 1964 ) e Nara Leao (Nara e Opinido
de Nara, ambos de 1964). A letra de cada uma das musicas também passou a refletir as
preocupacdes de seu respectivo autor em relacdo aos problemas sociais, fruto de uma
recém-adquirida consciéncia politica advinda do amadurecimento pessoal e do contato
com a universidade e setores culturais de esquerda. O caso do compositor Carlos Lyra é
bastante emblematico dessa nova tomada de posicdo por parte dos compositores
bossanovistas. Sobre isso, Garcia (2007, p. 64) comenta:

[...] podemos afirmar que a aproximagao de Carlos Lyra com “a célula
comunista” do Teatro de Arena e com o movimento estudantil, a aceitagao
da bossa nova pelo publico universitario, a comercializagcdo do género
voltado para abastecer a demanda do mercado fonografico norte-
americano, a participacdo no CPC, a parceria com Nelson Lins de Barros

20 As capitais Rio de Janeiro e Sdo Paulo, como principais polos culturais do Pais, sempre atrairam artistas
vindos dos mais diversos pontos do Brasil. E o caso de alguns dos compositores elencados neste trabalho
que, apesar de nativos de outros estados, em determinado momento migraram para a regido Sudeste em
busca de oportunidades de divulgacdo de seu trabalho.
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e o contato com musicos populares sado alguns fatores que propiciaram a
politizacdo da bossa nova e, consequentemente, do musico.

A “bossa engajada”, no entanto, s6 vem, finalmente, a ser incorporada pela sigla
‘MPB” quando se depara com seu antipoda, o rock ingénuo e comercial da Jovem
Guarda. A partir dai, a sigla MPB se torna sinbnimo de musica que alia a complexidade
técnica oriunda dos géneros regionalistas — incluindo os de matriz nordestina — e do
samba de raiz a atitude participativa de viés politico-social. Dessa maneira, toda a
producao identificada por esse rétulo automaticamente se distanciava tanto das cancdes
de carater folclorico quanto daquelas que visavam ao simples entretenimento, que
passaram a ser chamadas de “alienadas”. Zan (1996, p. 145) corrobora essa visdo ao

afirmar que:

[...] se a Bossa Nova se aproximava mais do que se pode definir como
género musical, a Cangao de Protesto abre-se para diversas modalidades
musicais incluindo desde o samba de morro, as marchas de rancho até
0s géneros regionais e folcloricos. Por essa razdo passou a ser
identificada por Moderna Musica Popular Brasileira (MMPB) ou
simplesmente Musica Popular Brasileira (MPB).

Napolitano (1998, p. 99), por sua vez, enfatiza o carater critico dessas cangoes:

A constante presenca de musica engajada, sobretudo nos Festivais, que
procuravam traduzir a “realidade brasileira” em suas “letras”, também
ajudou a construir uma identidade de MPB, como sinénimo de cangdes
portadoras de uma “mensagem” social e humana, comprometida com
ideais emancipatorios, conforme o imaginario do novo publico que se
delineava.

No final da década referida, a explosao tropicalista ampliaria o conceito de MPB,
gue passou, por meio de sua influéncia, a admitir as mais diversas sonoridades, que iam
da musica cafona a musica erudita de vanguarda, passando pelo rock de vertente
europeia e pelo pop norte-americano. As tematicas também deixam de se restringir a
denuncia social e a contestacdo do regime, englobando os mais diversos assuntos. O
nucleo das cangdes de conteudo critico, no entanto, manteve-se intacto, desempenhando

um importante papel na cultura de resisténcia que se perpetrou durante os anos de 1970.

Herdeira de uma tradicdo de engajamento, a MPB se transformou em
sinbnimo de resisténcia ao regime militar, atualizando o samba
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esteticamente “refinado” e, ao mesmo tempo, incorporando nomes
oriundos da tradicdo do “morro” (como Paulinho da Viola) e novos
compositores “engajados” como Gonzaguinha e Jodo Bosco. Enquanto
experimentalismo tropicalista abria as leituras e as possibilidades culturais
acerca da tradicdo, um certo género de can¢do — a MPB — consolidava a
sua. Ambos os movimentos nédo se excluiram. Pelo contrario, foram
consagrados pelo mercado, na medida em que este também se
consolidava e adquiria um controle maior sobre seus produtos,
necessitando ampliar seu leque de consumidores (Napolitano, 1998, p.
103).

E a partir dessa concepgdo da MPB como simbolo de resisténcia cultural e
instrumento de conscientizagao politica que o recorte da pesquisa se justifica. Foi por
meio das cangdes escritas pelos cancionistas reunidos sob a sua sigla que se articulou a
‘rede de recados” durante a década de 1970. Apesar de a atuagao da censura nao ter se
restringido a esse segmento, tendo estendido seu crivo a musica “cafona” e ao rock, foi

sobre a MPB que ela langou seu olhar mais vigilante.

Passamos, assim, a falar sobre os compositores selecionados e as cancgdes que
serao posteriormente submetidas a analise. A lista contempla desde veteranos da “bossa
engajada’, cuja carreira tive inicio na década de 1950, como Sérgio Ricardo, passando
por icones revelados nos festivais da década de 1960, como Chico Buarque e Milton
Nascimento, até compositores surgidos no vendaval politico da década de 1970, como
Sérgio Sampaio, Belchior e os integrantes do Movimento Artistico Universitario (MAU),
como Gonzaguinha, Aldir Blanc e Ivan Lins.

Apesar de a selecdo ser bastante variada, voltamos a ressaltar o fato de todos
serem classificados pela sigla MPB e possuirem, em maior ou menor grau, dentro de sua
producdo cancional, determinado numero de cangdes cuja letra tece criticas ao regime
militar, além de denunciarem os inumeros problemas de ordem social desencadeados
por essa forma de governo. Em outras palavras, procuramos selecionar aquelas cangdes
cujo viés politico-ideoldégico se mostrava mais evidente, levando também em
consideragao sua eficacia em termos de transmissdo das mensagens engajadas, mesmo
estando elas, na maioria das vezes, cifradas e recobertas por uma grossa camada de
metaforas e simbolos passiveis de decodificagéo.
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Optamos também pelas gravagdes originais (com exce¢ado de um fonograma), na
voz dos proprios autores. Tal critério tem relevancia se levarmos em conta a forga e

autenticidade das interpretacdes registradas “no calor da hora”.

Por fim, em se tratando de uma pesquisa cujo foco é a analise das condutas vocais
ouvidas nos fonogramas, sua escolha obedeceu também a alguns critérios relacionados
a parametros de ordem vocal, tais como abordagem técnica da voz e diversidade na
exploracéo dos recursos interpretativos. Definidos os critérios, chegamos ao seguinte
repertorio:

1. “Filme de Terror” (Sérgio Sampaio — 1973)

2. “Tocaia” (Sérgio Ricardo — 1973)

3. “Acorda, Amor” (Chico Buarque sob o pseudénimo de “Julinho da Adelaide” e
“Leonel Paiva” — 1974)
“Abre Alas” (lvan Lins e Victor Martins — 1974)

“Pesadelo”?! (Mauricio Tapajos e Paulo César Pinheiro — 1974)

4
5
6. “Geraldinos e Arquibaldos” (Luiz Gonzaga Junior — 1975)
7. “Jardins de Infancia” (Jodo Bosco e Aldir Blanc — 1975)

8. “Menino” (Milton Nascimento e Ronaldo Bastos — 1976)

9. “Terra das Palmeiras” (Taiguara — 1976)

10. “Apenas um Rapaz Latino-Americano” (Belchior — 1976)

4.1. Sobre os parametros de analise

Considerando a forga entoativa como uma grandeza semioética e fazendo uso das
células tensivas “mais” e “menos” para mensurar sua intensidade, podemos utilizar o ciclo
apresentado no primeiro tépico deste trabalho para avaliar o seu grau de atuagdo no

universo da cangdo. Dessa forma, teriamos o seguinte grafico:

21 Esse éo segundo registro de “Pesadelo”, feito pelo préprio Paulo César Pinheiro em 1974. A gravagao
original ficou a cargo do grupo MPB4, langada dois anos antes.
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Grafico adaptado pelo autor

somente
entoagdo
(saturagdo)

mais entoagcdo menos entoagdo

(recrudescimento) (atenuagdo)

—
N
A
§_/

menos menos mais menos
entoagdo entoagdo

(restabelecimento) (minimizagdo)

nenhuma entoagdo
(extin¢do)

Figura 5

Levando em consideracao a hipotese central da pesquisa de Tatit — de que a
melodia das cangbes populares tem sua génese nos processos entoativos de fala —, o
presente trabalho se propde a verificar os devires ascendente e descendente da forca
entoativa no ambito do canto por meio da analise das condutas vocais que provocariam
seu aumento ou sua diminuicdo durante a performance. O grafico em forma de ciclo
exposto na Figura 6 servira, portanto, de paradmetro para a realizagao dessa investigagao.

Passemos, entdo, a descricao de suas etapas.

No topo do ciclo, a forga entoativa se apresenta de modo hegemonico, ou seja, ha
uma especie de “saturagcdo” dessa grandeza devido ao excesso de “mais”. Porém,
quando uma intensidade atinge o seu extremo, ocorre uma tendéncia natural ao
restabelecimento do equilibrio por meio da retirada de “mais” e acréscimo de “menos”, o
que promove a “atenuagcdo” do componente de fala (menos entoacgéo). Isso acaba
abrindo espaco para a infiltracdo dos impulsos musicais, o que resulta na “minimizacao”
da forga entoativa (mais menos entoagéo). Assim, no que se refere a intensidade de
determinada grandeza semidtica, o estagio da “minimizagdo” esta um grau abaixo da
“atenuacao”, correspondendo a uma diminuicdo da forca entoativa e a um aumento

simultaneo da forma musical.
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Ao atingirmos a base do ciclo, verificamos uma hegemonia da forma musical e
consequente extingdo da forga entoativa. Essa exacerbagdo de uma das intensidades
em detrimento da outra acaba desencadeando, novamente, um movimento em direcéo a
restauracéo do equilibrio entre elas. A partir de ent&o, ocorre o “restabelecimento” (menos
menos entoagao) e posterior “recrudescimento” (mais entoag&o) da forga entoativa, o que
implica o enfraquecimento da forma musical até seu completo desaparecimento,

iniciando-se novamente o ciclo.

Se transpusermos de maneira aproximada para o ambito do comportamento vocal
esse “vai e vem” das grandezas semidticas, poderemos alocar no topo do ciclo
(saturacdo) a fala explicita, que n&o se apoiaria em nenhuma faixa de frequéncia e
dispensaria qualquer tipo de padrao ritmico predefinido. Na etapa seguinte (atenuacgao),
haveria uma primeira infiltracdo dos impulsos musicais, implementando uma grade
ritmica que assumiria um papel organizador das entoagdes indisciplinadas de fala, pelo

menos no que se refere as suas duragoes.

Haveria, no entanto, ainda um predominio da forga entoativa, com a voz soando o
tempo todo numa regido caracteristica da fala cotidiana e mantendo todas as suas
oscilagdes de frequéncia®’. Essas duas primeiras etapas estariam mais de acordo com
as caracteristicas encontradas na figurativizagdo vocal (Machado, 2012). Na etapa
seguinte, haveria uma minimizagdo do componente entoativo e o0 consequente
fortalecimento da forma musical com a definicdo das alturas melddicas, estando o ritmo

mais alinhado ao pulso do que ao comportamento irregular da fala.

A voz adotaria uma objetividade técnica abstendo-se de vibratos e
prolongamentos vocalicos, e a articulagao privilegiaria o recorte ritmico e as ag¢des locais,
concomitantemente com a tematizagao vocal (Machado, 2012). Finalmente, chega-se a
base do ciclo, cuja etapa caracteriza-se por uma completa extingdo da forga entoativa,
reinando, assim, os impulsos musicais de forma absoluta. Nessa etapa, temos a
vocalizagao pura e simples, sem acréscimo de letra nem de tipo algum de silabagao. A
utilizagdo da voz, aqui, estaria a servico de uma concepg¢ao instrumental do canto,

eliminando todo o resquicio de fala.

22 Como no rap (rhythm and poetry) e alguns subgéneros do funk carioca.
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Esse estado de total extenuagéo entoativa exigiria uma imediata reconstrugao do
equilibrio das poténcias semidticas, o que passa a acontecer na fase imediatamente
posterior (restabelecimento), com o retorno do componente linguistico (letra). Porém,
essa etapa ainda estaria sob o dominio da forma musical com a voz percorrendo regides
distantes da fala e a articulagao ritmica fazendo uso de prolongamentos vocalicos, além

da ocorréncia frequente de ornamentos e melismas.

O tratamento técnico mais reconhecido como caracteristico do canto também
estaria presente nessa etapa, com o emprego de vibratos e um cuidado todo particular
com o fraseado. Aqui, temos um conjunto de condutas vocais tipico do canto passional
(Machado, 2012). A forga entoativa, no entanto, manteria seu movimento ascendente de
recuperacao, o que nos levaria a ultima etapa antes da consequente saturagao e do
reinicio do ciclo. Nela, a voz se manteria soando numa regido mais proxima da fala, e os

vibratos desapareceriam quase por completo ou seriam bastante atenuados.

As alturas percorreriam intervalos ndo usuais no sistema tonal, mas perfeitamente
compreensiveis quando o foco se desse sobre a voz falada. Eventos como o acréscimo
de finalizagdes descendentes, ataques por meio de portamentos e outras imprecisdes
caracteristicas da fala cotidiana seriam recorrentes nessa etapa, que se mostra mais de
acordo com a figurativizagao vocal. Quanto a emissao, o principal referencial seria, mais

uma vez, a fala pura e simples.

Como fechamento de cada uma das analises das cancgdes selecionadas, faremos
um inventario verso a verso das oscilagdes tensivas com base nesse grafico em forma
de ciclo elaborado por Luiz Tatit em seu livro Estimar Cang¢bes (2016), que tem o
proposito descrever os devires ascendente e descendente de determinada intensidade.
Conforme mencionado, fizemos algumas adaptagées no grafico para atender aos
propositos do presente trabalho, dentre os quais esta a analise dos devires ascendente
e descendente da forca entoativa durante a performance vocal que se apresenta de
maneira dominante ou recessiva nos diferentes pontos do ciclo. Tais acréscimos e tais
diminuicdes sado regulados pelas cifras tensivas “mais” e “menos”, que, quando

combinadas, sdo responsaveis pelo aumento e pela diminuicdo de sua intensidade.
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5. AS ANALISES

5.1. “Filme de Terror” — (Sérgio Sampaio)

Sérgio Sampaio chegou ao Rio de Janeiro em 1967 — auge da efervescéncia
politica e cultural pré-Al-5 — em busca de “um lugar ao sol” na criativa e influente MPB do
periodo. Seu nome, no entanto, se tornaria conhecido do grande publico somente em
1972, com o sucesso da cang¢ao “Eu Quero € Botar Meu Bloco na Rua”, uma das finalistas
do VIl Festival Internacional da Cang¢do da TV Globo. Sua carreira consolidou-se,
portanto, durante o periodo mais duro dos “anos de chumbo” da gestdo do general Emilio
Médici.

De acordo com Amaral (2004), a imensa constelagdo de compositores da musica
popular brasileira no periodo poderia ser dividida entre trés grupos, de acordo com sua
atitude diante das questdes nacionais: os que desejavam simplesmente se inserir no
mercado fonografico, procurando manter um discurso acritico em suas produgdes; os
‘engajados”, contestadores do regime que, por meio de alegorias, metaforas e figuras de
linguagem denunciavam a opress&o exercida pelo Estado; e, finalmente, a turma do
“‘desbunde”, ou seja, os filhos do tropicalismo, ligados a contracultura, que desprezavam
tanto o capitalismo de direita quanto a guerrilha politica e cultural de esquerda. No
entanto, a prépria filosofia contracultural de contestagado dos valores ocidentais — com
sua pregacao em prol do amor livre e das experiéncias lisérgicas — em si ja configurava

uma atitude politica que, de certa forma, incomodava a represséo.

Guardadas as devidas proporgdes, podemos dizer que Sérgio Sampaio é o
compositor que melhor se enquadra nessa terceira categoria, ou seja, a dos artistas que,
além de se negar a assumir qualquer tipo de engajamento imediato, ndo se submetiam
aos padrbes mercadologicos impostos pela industria do disco. E, ainda que tenha
participado de um festival competitivo promovido por uma grande emissora de TV como
a Globo, o compositor, a semelhangca de Caetano Veloso — uma de suas maiores
influéncias artisticas —, conseguiu “entrar e sair de todas as estruturas” que tentaram
enquadra-lo num molde, parafraseando a famosa fala de seu idolo no discurso raivoso

que proferiu durante a apresentacdo de “E Proibido Proibir”, no Il FIC, em 1968.
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Tal atitude de insubmissao |he rendeu a pecha de “maldito”, e, de certa forma,
tornou-se um obstaculo para sua inser¢édo no mercado fonografico. Além disso, sua fama
de dificil, indisciplinado e boémio acabou ofuscando seu enorme talento e limitando seu
campo de atuacao artistica, ficando restrito ao circuito alternativo e underground. Em
termos de produgéao fonografica, sua carreira também foi inconstante e um tanto erratica,
tendo ele gravado apenas trés albuns solo num espaco de quase dez anos: Eu Quero E
Botar Meu Bloco Na Rua (1973), Tem Que Acontecer (1976) e Sinceramente (1982).

Podemos citar aqui outros compositores, como Jards Macalé, Luiz Melodia, Walter
Franco e Jorge Mautner, que também foram rotulados como “malditos”, seja pela veia
acentuadamente experimental de suas obras, seja pela indisposigao de adequarem sua
linguagem aos ditames do mercado. Britto (apud Naves, 2010, p. 118) identifica, em parte
da producéao cancional desses compositores, além de um ethos contracultural bem tipico
do periodo imediatamente posterior a promulgacdo do Al-5, um marcado “tom de
desespero e asfixia, retomando toda uma tematica associada ao samba-cangao — fim de
noite, fim de caso, soliddo — acrescida de alguns ingredientes novos: loucura, exilio,
impoténcia”.

Britto (2010, p. 118) cita “Mal Secreto” (Jards Macalé e Capinam) e “Farrapo
Humano” (Luiz Melodia) como exemplos de cangdes que conseguiram captar a atmosfera
opressiva de medo e desolagado dos anos de chumbo. A essa lista também podemos
acrescentar as cangdes “Labirintos Negros” e “Filme de Terror”, ambas do primeiro LP
de Sérgio Sampaio. Essa Ultima retrata, por meio da justaposigcdo de imagens?, o clima
de inseguranca e apreensao que se instalou no Brasil apos o Al-5.

‘Filme de Terror” (Sérgio Sampaio)
1. Né-né-na-na-na-na-na-ba-ba-ba

2. Né-né-na-na-na-na-um-d6-do

3. Ou, ou, ai

,,,,,,

23 0O recurso foi muito utilizado pelos compositores tropicalistas, podendo ser verificado em cangdes cuja
letra € povoada de imagens em movimento, muitas vezes sem ligacdo aparente entre si, como numa
espécie de edigdo cinematografica, como “Alegria, Alegria”, “Panis et Circencis” e “Tropicalia”, todas de

Caetano Veloso.



5. B6-bo-bo, ba-ia-ba-ba

,,,,,,

7. Ué-r6-bum, be-é-ro, bé-o-bum, bé-é-bum, ba-ba-ba

14.
15.
16.
17.
18.
19.

20.
21.
22.
23.

24.
25.
26.
27.
28.
29.
30.
31.

. Hoje esta passando um filme de terror
. Na sessé&o das dez um filme de terror
10.
11.
12.
13.

Tenho os olhos muito atentos
E os ouvidos bem abertos
Quem sair de casa agora

Deixe os filhos com os vizinhos

Dentro da folia um filme de terror
Dura um ano inteiro o filme de terror
E na rua um sacrificio

No pescog¢o um crucifixo

Quem ousar sair de casa

Passe a tranca e feche o trinco

No chao do cinema Império da Tijuca o cemitério do Caju

Cemitério do Caju, no cine Império da Tijuca

No chao do cinema Império da Tijuca o cemitério do Caju

Cemitério do Caju, no cine Império da Tijuca

O meu sangue jorra e borra de terror

Com quem danga e ama agora 0 meu amor
Bruxas, medos e suspiros

Dentes, pelos e vampiros

Quem ousar deixar de lado

Abra os olhos com os vizinhos

No chéo, no chéo, uh

No chao, no chao, uh

66
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32.0,6,6,6,6,6,06,6

33. E--ro, é-é-ro, é-é-ro

5.1.1. Analise cancional

Em “Filme de Terror”, Sérgio Sampaio se vale da alegoria para falar da situacéo
do Pais sob a opressdo da ditadura. No decorrer da cangao, desfilam elementos
encontrados em peliculas do género (sacrificio, crucifixo, cemitério, sangue, bruxas,
dentes, vampiros), configurando o que poderiamos chamar de uma isotopia macabra. Se
em “Jardins da Infancia”®* (Jodo Bosco e Blanc) a isotopia ludica empresta uma aura de
inocéncia para metaforizar o horror imposto pela repressao, em “Filme de Terror” ele ja
se encontra expresso no proprio titulo, sem disfarces, confundindo os limites entre o que

€& metafodrico e literal.

Araujo (2009) vé na estruturagdo dessa letra procedimentos semelhantes ao
processo de montagem cinematografica: o emprego da justaposi¢cado de imagens — muitas
vezes desconexas — e a adog¢ao de uma edi¢do agil e inusitada foram uma marca dos
cineastas vinculados ao Cinema Novo, especialmente Glauber Rocha. Tal linguagem
influenciou bastante a estética tropicalista, que procurava introduzir esse tipo de

experimentagao na canc¢ao popular brasileira. O mesmo autor destaca que:

Esse procedimento de montagem, apresentando justaposi¢cédo de imagens
em tomadas de plano médio (“na rua um sacrificio”; “no chao do Cinema

Império da Tijuca”) ou em closes (“tenho os olhos muito atentos”; “no
pescogo um crucifixo”), foi adotado em cangdbes tropicalistas, sendo as
precursoras “Alegria, Alegria” e “Domingo no Parque” (Araujo, 2009, p.
123-4).

A letra dos versos 8 e 9, idénticos em termos de conteudo e configuragéo
melddica, pode ser interpretada como uma alegoria da situagao politica do Pais num dos
periodos mais tensos de sua historia. O medo, a desconfianga e a inseguranga eram
quase palpaveis, principalmente entre os artistas, intelectuais e politicos de esquerda.
Prisbes, torturas e mortes poderiam acontecer a qualquer momento, pegando muitos de

surpresa e eliminando qualquer possibilidade de fuga ou reagéao.

24 Para ver a analise completa da cancao, ver p. 178-197.



A tensado presente na letra coincide com a das frequéncias no nivel melddico,
expressa pela acentuada amplitude. Obedecendo aos graus da escala pentaténica®®, as
notas partem da regido meédio-grave, percorrendo uma trajetéria ascendente até atingir o
topo da tessitura, momento de maior tensdo em termos de frequéncias, que coincide com
a passagem da letra que faz referéncia ao filme de terror a ser exibido: /na sess&o das
dez um filme de terror/ (Figura 6). Logo em seguida, a melodia assume a diregéo

descendente, com a palavra /terror/ finalizando a frase sobre o seu ponto mais grave,

agregando um tom lugubre ao trecho.
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do um

um

san fil

dez

fil

pas me

das

de

jees

ror

se

ror

ter

na

ter

Nos proximos versos (10 a 12), ha uma diminuicdo da amplitude melddica
ocorrendo, portanto, um alivio em termos de tensdo passional (Figura 7). Os motivos

novamente se reiteram, configurando uma espécie de enumeracgéo entoativa®® quando a

25 Escala formada por cinco notas, muito usada em géneros como o blues e o rock. Existem varios tipos de
escala pentatdnica, porém as formas basicas sao a “pentaténica maior” (sem o IV e o VIl graus da escala)

e a pentaténica menor (sem o Il e o VI graus).

26 Tatit (1996) descreve esse fendmeno melddico como sendo a repetigdo de motivos idénticos, que,

Figura 6

simultaneamente, transportam elementos de mesma categoria semantica presentes na letra.
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letra passa a mencionar os /olhos / que se encontram /muito atentos /e os /ouvidos / que

estao /bem abertos /.

bem

ca

lhos to aten

dos aber

de

sa ago

Te o tos

€ 0s

vi tos

quem

ra

nho os

sa

Figura 7

E, entdo, a linha melddica se distende em diregdo ao grave, coincidindo com o

apelo enfatico do enunciador, que aconselha a /quem sair de casa/ que /deixe os filhos

com os vizinhos/ (Figura 8).
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Dei

Xe 0S lhos

fi com os zi

Vi nhos

Figura 8

O trecho seguinte apresenta a mesma grade melodica desenvolvida até agora,
mantendo também varios elementos da letra anterior (Figura 9), s6 que dessa vez o
Iterror / ndo se restringe a /sessao das dez /, mas /dura o ano inteiro /, mesclando-se a
[folia / (versos 14 e 15), metafora da alienagdo estimulada e nutrida pelo ufanismo da
ideia de um “Brasil Grande”, que ostenta suas supostas riquezas, mas acoberta injustigas

e desigualdades.
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oo

fil

tei

fil

fo

noin

da

de

de

tro

ror

raum

ror

Den

ter

du

ter

Outra vez, a amplitude da melodia e as palavras-chave alojadas nos seus pontos
extremos contribuem para reforcar o componente disférico da letra, numa perfeita
simbiose, também verificada nos versos 16 e 17, que novamente apresentam o
comportamento reiterativo das enumeragdes entoativas ao listar simbolismos religiosos
que povoam o género terror, como /sacrificio/ e /crucifixo/ (Figura 10). Os conselhos
referentes a protecdo pessoal se tornam ainda mais especificos, com o enunciador
sugerindo ao sujeito que /passe a tranca e feche o trinco/ da porta ao /sair de casa/ (verso
19), estando outra vez o trecho linguistico associado a descendéncia melddica que

finaliza a parte A (Figura 11).

Figura 9




sa cru

aum crifi coum cifi

de ca

quem sar

sa

na pes

ou

Figura 10

pas

sea cae

tran fe trin

cheo co

Figura 11
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Na parte B, ocorre um interessante jogo poético, entrecruzando o nome de trés

lugares do Rio de Janeiro: O Cine Império, tradicional cinema localizado na Cinelandia,

centro da cidade; o bairro da Tijuca, sede da escola de samba Império da Tijuca, e o



73

Cemitério do Caju, localizado na Zona Norte. Por meio do uso da paronomasia?’, as
palavras /Cine Império/ cemitério/ Tijuca e Caju/ sdo aproximadas sonoramente, mesmo
nao tendo nenhuma relagdo semantica entre si. Ha, no entanto, de acordo com Barbosa
(2015), uma relacgéo historica entre essas localidades que acaba atrelando-as ao contexto
repressor do periodo em questdo: A Cinelandia, espaco destinado ao lazer e a cultura,
também foi palco de importantes manifestagdes politicas durante as décadas de 1970 e
anteriores. Em relacdo a Tijuca, o autor afirma que nesse mesmo bairro funcionava a
sede do Doi-Codi, que era um centro de tortura e assassinato de pessoas que se
opunham a ditadura. A partir dessas informacgdes, fica ébvia a inclusdo do Cemitério do

Caju na lista como destino dos inimigos do regime.

H4, portanto, todo um contexto disférico que se oculta por tras da simples mencéao
de tais localidades e que vem expresso na auséncia de identidade entre os contornos
melddicos do refrao. O comportamento expansivo da melodia, que aqui ocupa quase todo
o campo da tessitura, também contribui para que a paixdo — representada pelos
sentimentos de medo e inseguranga — seja posta em relevo. Ha também alguns
prolongamentos vocalicos postos sobre palavras-chave, como /chao/ e /Caju/ (figuras 12
e 13), que, dentro de uma leitura que as entende como alusdo a morte, contribuem para

ressaltar o sentido disférico do texto.

27 Figura de linguagem que retine palavras parénimas (semelhantes no som, mas com sentidos diferentes)
numa mesma frase, objetivando a criagédo de trocadilhos, duplo sentido e outros jogos de palavras.
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ne

chéo......... ci ma Im J (VTP
do
No pé Cernnnn té. ...
rio cao mi rio
da......... J (VT
do
Ti
Ca
Figura 12
té
mi rio
ce
do pe......... da...........
Ca ne Im rio Ti
......... Cluens
ju
no
ca
Figura 13

Na segunda estrofe, o terror se torna ainda mais explicito, e o /sangue /que /jorra

e borra / € mostrado por meio de imagens em close, assim como os /dentes, pelos e

vampiros /, que, mais uma vez, na melodia adquirem a forma de enumeragdes entoativas
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(Figura 14). O mesmo fendbmeno acontece com a melodia dos versos 26 e 27, associado
as palavras /bruxas, medos e suspiros/ (Figura 15), também elementos que compdem
essa espécie de isotopia macabra que percorre toda a cancao.

rae maa
jor bor a go
gue ra cae rao
san de dan meu
meu ror quem mor
ter com a
Figura 14
e e xar
dos suspi los vampi dei dela
bru me ros, den pé ros quem sar do
Xxas, tes, ou

Figura 15
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Ainda antes da volta do refrdo, o enunciador faz uma ultima recomendacéo:
utilizando-se da mesma linha melddica asseverativa encontrada anteriormente nos
versos 13 e 19, ele aconselha a /quem ousar deixar de lado/ que /abra os olhos com os
vizinhos/ (Figura 16). E interessante notar que a paranoia vai aumentando no decorrer
da canc¢ao, e os vizinhos, que antes eram considerados confiaveis (verso 13), a ponto de
o enunciador sugerir deixar os proprios filhos sob sua responsabilidade, agora n&o mais
0 sdo, sendo feita, inclusive, mengao a trancar a porta de casa antes de, finalmente,

langar suspeitas sobre eles (os vizinhos), no verso 29.

Para Barbosa (2015) essa passagem faz alusédo ao clima de desconfianga que se
instalou no Pais com a cultura da delagéo, consequéncia imediata da vigilancia constante
imposta pelo regime repressivo. Vizinhos, amigos e parentes, num piscar de olhos,
poderiam se tornar algozes, efetuando denuncias na maioria das vezes motivadas pelo

medo e pela inseguranca.

bra os lhos

vi nhos

Figura 16
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5.1.2. Analise do comportamento vocal

Andamento: 132 bpm

Tonalidade: A (La M)

Tessitura: 18 semitons

Instrumentacé&o: guitarra, violdo, baixo elétrico e bateria
Forma: introducéo A, A’, B, A’, B, Coda

Ano: 1973 (LP Eu Quero é Botar Meu Bloco na Rua — Faixa 2)

Género vinculado a contestacédo de costumes e adotado desde os primérdios da
contracultura como meio de extravasamento comportamental e expressao artistica, o
rock, com toda a sua carga explosiva, teve uma significativa parcela de contribuigdo na
definicdo da sonoridade que a cangao critica do Brasil assumiria na década de 1970 e na
seguinte. Mais proximo do cinismo tropicalista do que da euforia jovemguardista, o rock
presente em algumas cangdes dos compositores “malditos” visava, antes de qualquer

coisa, o choque como instrumento de contestacédo dos valores e status quo.

A influéncia tropicalista ndo se restringia ao acompanhamento instrumental,
estando presente também no comportamento vocal?® desses artistas. Dessa safra de
cangdes roqueiras surgidas em plenos anos de chumbo, “Filme de Terror” é um dos
exemplares em que mais claramente se verifica a atuagéo da estética. No caso de Sérgio
Sampaio, podemos claramente detectar a influéncia de Caetano Veloso, de quem o
compositor sempre se declarou fa confesso, e de seu amigo e parceiro de gravagoes
Raul Seixas.

A cancgéo ¢ introduzida apenas pelo violdo executando arpejos, estabelecendo o

andamento. ApoOs seis compassos, temos a entrada da voz, que executa uma série de

28 A tropicalia definitivamente trouxe a estridéncia do rock para a voz popular brasileira. A emissao gritada,
os drives, as quebras vocais e outras condutas encontradas na voz de Jimi Hendrix, Janis Joplin e John
Lennon comegaram a ser ouvidas também nas performances de Gal Costa (“Cultura e Civilizagdo” —
Gilberto Gil), Caetano Veloso (“Mora na Filosofia” — Monsueto), Mutantes (“O Meu Refrigerador Nao
Funciona” — Rita Lee, Arnaldo Dias Baptista e Sérgio Dias Baptista) e Gilberto Gil (“Questdo de Ordem” —
Gilberto Gil).
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frases utilizando-se de silabas variadas, numa espécie de uso instrumental. Juntam-se a
ela os demais instrumentos (guitarra, baixo e bateria), agregando mais peso ao

acompanhamento.

Abrimos, aqui, um paréntese para tecer algumas considera¢cdes sobre a
tonalidade. Segundo Machado (2012, p. 59), a opgédo por uma tonalidade especifica
“poderia revelar o desejo do intérprete de expor uma determinada regido de sua voz que
possivelmente se compatibilizaria com o plano de conteudo das cangdes”. Algumas
evidéncias nos levam a acreditar que tal fator se mostra atuante na presente gravagéao.
A escolha da tonalidade de La M projeta a linha melédica numa regido bastante aguda,
0 que acaba exigindo do intérprete um grande esfor¢co e o emprego de um volume

consideravel de voz.

O fendmeno da quebra vocal — que aqui percebemos ndo como sendo acidental,
mas sim induzido — se produziria com mais facilidade devido a tal escolha. Ela ocorre em
varios momentos durante as vocalizagdes e nos dois primeiros versos, configurando um
enunciador angustiado e vulneravel. O fato de as quebras coincidirem com a frase /filme
de terror / acabam acentuando o conteudo disférico associado a ela. Abaixo,

especificamos as silabas nas quais elas ocorrem nos dois primeiros versos:

Hoje esta passando um filme de terror
Na sessao das dez um filme de terror

Entre cada um desses dois versos e imediatamente depois ouvem-se vocalizagdes
“fantasmagdricas” sobre a vogal “u”, soando como uma espécie de uivo e reforgando a

impressao de satira sobre lugares comuns do género.

Outro evento vocal que contribui para o aumento da percepc¢ao da aflicao sentida
pelo enunciador é a quebra de registro na palavra /Jum/, emitida em voz de cabeca. Ha
também um leve escurecimento do timbre na palavra /terror/, de onde depreendemos a
intencdo do intérprete “de exprimir no campo sonoro a significacdo do texto poético”
(Machado, 2012, p. 140). Novas quebras vocais acontecem na palavra /ouvidos/ (verso
11) e em /deixe os filhos com os vizinhos/ (verso 13), revelando a fragilidade de um

enunciador que implora.
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Nos versos seguintes (A’), novas condutas vocais contribuem para acentuar a
veeméncia do discurso, como o emprego de drive nas duas ocorréncias da preposicao
/de/ (versos 14 e 15) e uso de tenséo laringea na primeira silaba da palavra /sacrificio/
(verso 16). As quebras vocais se tornam ainda mais frequentes, ocorrendo trés vezes no
verso 17 /no pescogo um crucifixo/ e cinco vezes no verso 19 /passe a tranca e feche o

trinco/, potencializando a impressao de angustia sentida pelo enunciador.

Em relacdo a articulagao, em toda a parte “A” o intérprete faz uso do legato, o que
acaba valorizando o aspecto melddico da performance. Ja na parte “B”, a articulacao se
torna mais atrelada ao pulso, que aqui se mostra bastante marcado pelo
acompanhamento instrumental. Em virtude dessa escolha, o tom angustiado presente na
parte anterior € minimizado. Os impulsos passionais, no entanto, acabam se
manifestando por meio dos vibratos realizados nas notas mais longas do trecho, que
recaem sobre as palavras /chao/ e /Caju/, justamente aquelas que anteriormente
destacamos como carregando referéncias as mortes ocorridas durante a ditadura. Aqui
também podemos ouvir algumas quebras vocais, como na ultima silaba de duas das

quatro incidéncias da palavra /Cajul/.

A segunda estrofe e segundo o refrdo transcorrem sem grandes novidades em
termos de condutas vocais. A enorme ocorréncia das quebras vocais contribui para
reforgar a contundéncia das imagens explicitas de versos como /o meu sangue jorra e

borra de terror/ bruxas, medos e suspiros/ dentes, pelos e vampiros/.

A Coda se resume a insistente repeticdo da expresséo /no chéao /, reiterando o
sentido morbido que ele adquire no contexto da cangdo, seguido de “gritos
fantasmagoricos” na regido aguda emitidos em falsete, também repetidos a exaustao até
o final em fade out.

5.1.3. Concluséao

A opcéo por explorar uma regido da voz distante da fala durante a maior parte da
cangao que, conforme ressaltamos, tem a ver com a escolha da tonalidade ja apontaria
para certo predominio dos valores do canto regendo a performance de Sérgio Sampaio.

A execucgao em legato dos fraseados e o0 emprego de vibrato nas notas finais e nas notas
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longas refor¢a essa impressao de que a forma musical se sobrepde a forga entoativa
nessa gravagao em particular. Quando o ritmo se deixa atrelar a marcagao ritmica do
acompanhamento durante o refrdo, ndo somos autorizados a falar de forga entoativa, ja
que a regularidade ritmica do pulso remete muito mais a parametros musicais do que a

naturalidade entoativa.

Se alguma das condutas vocais relatadas durante a analise poderia, de alguma
forma, refletir os valores de fala, ela representaria, a nosso ver, as inumeras quebras
vocais, remetendo ao lamento, ao desespero ou mesmo a contundéncia de alguma
argumentacdo mais enfatica por parte do enunciador, objetivando persuadir o
enunciatario a respeito dos perigos a espreita. Empregado com frequéncia, esse recurso
acrescenta dramaticidade a interpretagcéo, agregando ao gesto vocal um alto teor teatral,
principalmente durante as estrofes em que a letra apresenta as imagens mais

aterrorizantes.

Quadro das oscilagoes tensivas do comportamento vocal em “Filme de Terror”

Né-né-na-na-na-na-na-ba-ba-ba nenhuma entoacgéo
Né-né-na-na-na-na-um-do-dé oL
Ou, ou, ai (extingdo)
Pe-ré-um, bé-é-rum, bé-ré-um, dé-é-

poONM=

Bo6-b6-bo, ba-ia-ba-ba
Pe-r6-um, bé-é-rum, bé-ré-um, dé-é-

o o

7. Ué-r6-bum, bé-é-ro, bé-o-bum, bé-é-
bum, ba-ba-ba

8. Hoje esta passando um filme de menos menos entoagdo
terror

9. Na sess&o das dez um filme de (restabelecimento)
terror

10. Tenho os olhos muito atentos

11. E os ouvidos bem abertos

12. Quem sair de casa agora

13. Deixe os filhos com os vizinhos

14. Dentro da folia um filme de terror
15. Dura um ano inteiro o filme de terror
16. E na rua um sacrificio

17. No pescogo um crucifixo

18. Quem ousar sair de casa

19. Passe a tranca e feche o trinco
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20. No chéo do cinema Império da mais menos entoagao
Tijuca o cemitério do Caju

21. Cemitério do Caju, no cine Império | (Minimizac¢&o)
da Tijuca

22. No chéao do cinema Império da
Tijuca o cemitério do Caju

23. Cemitério do Caju, no cine Império
da Tijuca

24. O meu sangue jorra e borra de terror | menos menos entoacgao
25. Com quem danga e ama agora o

meu amor (restabelecimento)
26. Bruxas, medos e suspiros
27. Dentes, pelos e vampiros
28. Quem ousar deixar de lado
29. Abra os olhos com os vizinhos

30. No chao do cinema Império da mais menos entoagao
Tijuca o cemitério do Caju

31. Cemitério do Caju, no cine Império | (Minimizac¢&o)
da Tijuca

32. No chéo do cinema Império da
Tijuca o cemitério do Caju

33. Cemitério do Caju, no cine Império
da Tijuca

34. No chao, no chao, no chao, uh

35. No chéo, no chao, no chao, uh

36. 0,0,06,0,0,0,0,0 nenhuma entoagéo
37. E-é-16, &-6-10, é-6-r6 L

(extingdo)

Figura 17

5.2. “Tocaia” — (Sérgio Ricardo)

Nascido numa familia de classe média, Sérgio Ricardo iniciou seus estudos de
musica dentro de moldes bastante tradicionais, tendo aulas regulares de piano classico
no conservatoério de Marilia (SP). Amante do radio que era, porém, logo comegou a tirar
de ouvido as cangbes de seus compositores prediletos, como Dorival Caymmi, Ary
Barroso e Lupicinio Rodrigues. Essa facilidade de encontrar no piano as melodias de
seus temas preferidos abriu-lhe, posteriormente, as portas para os primeiros trabalhos
como pianista nos bares da orla carioca, no periodo em que ja estava morando no Rio
de Janeiro com sua familia. Foi também ai que se descobriu como cantor, por acaso,

quando trabalhava na boate Chez Colbert. Sobre isso, 0 compositor comenta:

Como eu estava sem piano, pedi para Eunice Colbert [...] para ensaiar
durante o dia. Ali comecei a cantar umas composigdes de Dick Farney,
Lucio Alves, Caymmi que eu ja tentava cantar em casa, na base da
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brincadeira, eram as mais belas can¢des da época. Minha voz se prestava
aos estilos deles. Durante um dos ensaios cantei “Tu Es o Sol” para poder
completar a cangéo, quando a Eunice me ouviu e ficou entusiasmada com
a minha voz, queria que eu comecgasse a cantar la. Eu ainda respondi que
nao cantava ndo, que meu negocio era tocar piano, mas ela tanto insistiu
que eu comecei a mostrar uma musica ou outra. Fui reparando entao que
cada vez que eu cantava a boate ficava em siléncio. Gostei daquilo,
preparei entdo um repertério de sambas-cangdes e me transformei em
cantor me acompanhando ao piano — meu caché aumentou
consideravelmente (Ricardo, 2010, p. 51).

Nesse periodo, conheceu Tom Jobim, Jodo Gilberto, Johnny Alf, Jodo Donato e
Miéle, tendo sido este ultimo quem o apresentou a “turma” da Bossa Nova, movimento
do qual faria parte logo em seguida. Porém, cedo passou a se incomodar com a proposta
extremamente autocentrada do estilo, cuja tematica refletia exclusivamente os aspectos
da vida abastada da Zona Sul carioca. Assim, apesar de fazer cancdes dentro dos
parametros estéticos cultivados pelos seus adeptos, Sérgio Ricardo sempre preferiu a
musica, por exemplo, de Dorival Caymmi a sonoridade impregnada de elementos
jazzisticos da Bossa Nova por considerar a arte deste compositor “uma expressao mais
pura daquilo que poderia se conceber como uma musica genuinamente brasileira” (Vieira,
2020).

A cancéo “Zelao”, oitava faixa do disco Ndo gosto mais de mim: a bossa roméntica
de Sérgio Ricardo (1960) — cujo subtitulo ndo deixa duvidas quanto a sua tematica e
orientagdo estética —, ao narrar um episédio de desabamento nos morros cariocas,
configura-se como um ponto fora da curva dentro do repertério baseado na tematica do
“amor, o sorriso e a flor”. Napolitano (2007, p. 72) se refere a essa cangao, juntamente
com “Quem Quiser Encontrar o Amor” (Carlos Lyra e Geraldo Vandré), como “um marco
na tentativa de criagdo de uma bossa nova participante, ou seja, portadora de uma
mensagem mais politizada que trabalhasse com materiais do samba tradicional”. O
préximo passo em diregdo ao engajamento politico foi sua ades&o ao Centro Popular de
Cultura (CPC), do qual participou ativamente fazendo shows e musicando pegas de

teatro.

Tal experiéncia resultou em mais can¢des de conteudo politico-social que,

reunidas no disco Um Senhor Talento (1963), terceiro de sua carreira, somavam um total
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de cinco: “A Fabrica”, “Enquanto a Tristeza Nao Vem”, “Barravento”, “O Menino da Calga
Branca” e “Esse Mundo E Meu”. Sobre essa forte inclinagéo por abordar temas sociais

em suas cangdes, o compositor declara:

Nao tenho “ista” nenhum no meu curriculo, nem de comunista, nem de
pacifista, nem de marxista, mas tinha uma identificagdo com o conteudo
de todas essas lutas e me comovia demais com todas as historias que
ouvia. Atendia aos chamados de todos os partidos e instituicbes de
esquerda para atuar em sindicatos, universidades etc. Cansei de cantar
em portas de fabricas, passeatas, teatros estudantis etc. (Ricardo, 2010,
p. 68).

A partir do golpe de 1964, as radios comegam a deixar de tocar suas canc¢des de
conteudo mais politizado por medo de represalias. Algumas de suas composi¢des
tiveram trechos cortados, como “Dia de Graga”, apresentada no /V Festival de Musica
Popular Brasileira da TV Record (1968), o0 mesmo no qual um ano antes ele havia
quebrado o violdo em pleno palco, indignado com as incessantes vaias do publico diante
da apresentacio da cangao “Beto Bom de Bola”.

Porém, mesmo apos o endurecimento do regime com a promulgagdo do Al-5,
Sérgio Ricardo ndo amenizou o tom critico de suas letras, lancando dois discos
antoldgicos na primeira metade da década de 1970. O primeiro deles, Arrebentagéo, de
1971, traz a faixa “Analfaville”, uma espécie de libelo contra os horrores da tortura que,
com seu titulo enigmatico e sua letra hermética, acabou confundido os censores, que a
liberaram sem cortes. O segundo, Piri, Fred, Cassio, Franklin e Paulinho de Camafeu
com Sérgio Ricardo (1973), traz as cangdes “Calabouc¢o” e “Tocaia”, respectivamente as
faixas de abertura e encerramento do disco.

A primeira faz alusdo ao estudante Edson Luiz, morto durante uma manifestagcéo
em 1968. A segunda presta uma homenagem ao oficial do exército Carlos Lamarca, que,
em 1969, aderiu a luta armada ao unir-se a Vanguarda Popular Revolucionaria (VPR). A
partir de 1971, Lamarca também integrou o Movimento Revolucionario 8 de Outubro (MR-
8), tendo sido morto no mesmo ano, no sertdo da Bahia, por soldados do exército, apos
percorrer 300 quildmetros em fuga por meio da caatinga. A letra da cangao narra, por
meio de imagens poéticas e oniricas, as ultimas horas de vida de Lamarca, perpassando
o turbilhdo de emogdes sentidas por essa figura que foi simbolo da resisténcia ao regime.
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Martins (2015) relata que o compositor, evitando referir-se de forma direta ao

militar subversivo, recorreu a tatica de enviar uma letra com pequenas modificagdes,

como nos versos /Tocaia, tocaia, tocaia /E na marca a traicdo /, ouvidos na versao do

disco. Nas apresentagbes ao vivo, a letra efetivamente cantada era /Tocaia, tocaia,

tocaia/ E Lamarca a traicao.

“Tocaia” (Sérgio Ricardo)

1
2
3
4
5.
6
7
8

9.

10.
11.
12.
13.

14.
15.
16.
17.
18.
19.
20.
21.
22.

Baixava a noite na mata e havia um pressentimento
Te cuida, te esconde, apaga o teu rastro no chao
Havia mais que o siléncio na noite passada em claro
Batia no peito o medo do amor se perder

De mais a mais tanta coisa ficando torta, morta, solta
Por onde ir amanha

Rochedo contra as aguas

Na brisa pdlvora do ar

Recado contra as magoas

Do sonho tido em fragdo de tempo

Nunca sabido nem desvendado

Correndo em seta pelas picadas

Tropegando cai nos bragos dela, nos beijos dela, no colo dela, no pranto dela

Eeeeceeeeeceee

Nao era noite, nem dia, era um tempo sem cor nem hora
Tocaia, tocaia, tocaia e na marca a traicao

Cravado por mil centelhas era 0 medo matando um homem
N&o mata, ndo mata, € amado e ninguém quis ouvir a voz
Nasce o sol

Na mata um boi desembesta e corre sem parar

Na mata um boi desembesta e corre sem parar

Eeeeeeeeeeee
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5.2.1. Analise cancional

O relato se inicia num grau elevado de tens&do, com a melodia sendo sustentada
numa mesma faixa de frequéncia na regido médio-aguda da tessitura. Em contraste com
essa estaticidade, ha uma sequéncia harmdnica subjacente bastante movimentada com
o0 emprego de pelo menos dois acordes por compasso, o que acaba se compatibilizando
(no plano de expressdo) com a agao descrita na letra (plano de conteudo), que se
apresenta repleta de imagens em movimento, acontecendo em cenarios variados. O
emprego frequente de tétrades, varias delas com acréscimo de notas de tenséo,
desempenha a fungao de transportar os ouvintes para o centro da trama, traduzindo em
sons o drama vivenciado pelo protagonista.

A paixdo, no entanto, encontra seu lugar na acédo, infiltrando-se via
prolongamentos vocalicos no exato momento em que a letra faz alusdo aos sentimentos
do protagonista, mais especificamente na segunda silaba da palavra /pressentimento/
(Figura 18):

Cm B(#5) Bbm6 Am7(b5) Ab7M Db7(#11) Gb7M Cm7(b5)

Baixava a noite na mata e havia um pressen...................

me

en

to

Figura 18
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O projeto desse primeiro segmento da cangéo € claramente asseverativo, sendo
que o tonema descendente que finaliza a primeira frase melodica (Figura 19)
desempenha também o papel de agente desencadeador das descendéncias que surgem
logo na sequéncia, imprimindo um sentido de urgéncia aos apelos em discurso direto:
/Te cuida, te esconde/ Apaga o teu rastro no chao/ (versos 2 e 3), como se o narrador
subitamente interrompesse o relato, assumindo temporariamente o papel de interlocutor,

na tentativa de alertar o nosso herdi acerca do perigo iminente.

cui \ con \ pa \ tro\
da N de * gao \ do\
N\
teu \ cfbf
\

ras

Figura 19

Nos versos seguintes (3 e 4), a grade melddica se mostra idéntica ao trecho
anterior, s6 que agora com outra letra, em que o narrador comenta sobre o receio do
protagonista em relagéo a segurancga de sua amada®® distante: /Havia mais que o siléncio
na noite passada em claro /Batia no peito o medo do amor se perder/. O prolongamento
da vogal da segunda silaba na palavra /passada/ (Figura 20), juntamente com as pausas

2 lara lavelberg, sua companheira, também integrante do MR-8, que havia sido assassinada pela policia
alguns dias antes em Salvador (BA).
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inseridas entre as palavras /batia/ no peito/ o medo/ (Figura 21), contribuem para

intensificar a passionalidade intrinseca ao drama descrito pela letra.

daem

Havia mais que o siléncio na noite passa....................

cla

ro

Figura 20
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ba no [o)

ti pei me se

a (pausa) to (pausa) do per

do a der

Figura 21

Nesses momentos — quando a letra faz aluséo direta ao medo e a inseguranga do
protagonista, como nos versos 2 e 4 —, as dissonéncias se tornam ainda mais asperas,
com emprego de sequéncias de acordes que apresentam paralelismo entre as vozes®.
Ja no verso 5, ha uma combinagao de determinados recursos melddicos e harménicos
objetivando recriar a atmosfera premonitéria e mérbida evocada pela letra. Apds se
manter na mesma faixa de frequéncia, a melodia desloca-se uma tergca abaixo,
permanecendo por breves instantes até saltar uma oitava ascendente, seguindo para
saltos de quinta, que sobem e descem num amplo ziguezague caracteristico das

melodias encontradas em contextos atonais.

Essa linha melédica tortuosa e pontiaguda (Figura 22), totalmente desconectada
das entoacdes de fala, que se desenvolve sobre uma sequéncia insolita de acordes

repletos de dissonéncias, acaba por se compatibilizar com os delirios do protagonista,

30 Movimento paralelo apresentado pelas vozes que se formam dentro do contexto harmonico no sentido
ascendente ou descendente. O uso desse tipo de recurso harménico é bem tipico das trilhas sonoras de
filmes, com o objetivo de criar suspense.
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descritos pelo narrador no verso /De mais a mais tanta coisa ficando torta, morta, solta/.
A partir da soma desses procedimentos, cria-se uma atmosfera esquizofrénica de
pesadelo constante, como se o esgotamento fisico e a desagregagcdo mental do
protagonista, manifestos no plano de conteudo, transbordassem também para o plano de

expressao.
ﬁtor‘ m°f\ sol‘
/ \ 1\ M\
I\ \ ]\
[\ ) / \
A Y A Y A
'R
De mais a mais tanta / e 2 ta
\ /
\ /
\ /
Figura 22

A partir desse ponto, a paixdo assume o controle, desaparecendo qualquer
resquicio de recorréncia na melodia, mostrando-se esta bastante expansiva e, ao mesmo
tempo, imprevisivel, intercalando saltos com graus conjuntos e sofrendo sucessivas
inversdes em sua curva. Essa instabilidade reflete o turbilhdo de emogdes sentido pelo

sujeito, longe de sua amada, cansado e perseguido por seus algozes.

A amplitude melddica do verso 9 sofre uma discreta dilatagdo (12 semitons) em
relagédo ao verso 7 (10 semitons) em virtude da ampliagdo dos intervalos (figuras 23 e
24). Isso faz com que a linha melddica atinja faixas de frequéncia cada vez mais agudas,

contribuindo para o aumento da tensao passional no momento em que a letra comeca a



90

enfocar a tentativa de comunicacgéo entre os amantes, separados geograficamente, mas
ligados pelo vinculo temporal e afetivo: /Na brisa polvora do ar/ recado contra as
magoas/.

Aqui também os alongamentos vocalicos se tornam mais frequentes, como nas
palavras /Por..... onde ir..... amanha /rochedo contra as aguas..... /Na..... brisa pélvora
do ar /recado contra as magoas..... /, valorizando o percurso e, consequentemente,

contribuindo para colocar em evidéncia os sentimentos de disjungdo e falta.

tra as

con

on

de manha do

a che

Figura 23
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tra as

con

Na......... ar goas.........

bri do re do

sa vora ca v

pol

Figura 24

Tendo atingido o topo da tessitura, a linha melddica comecga a se distender para o
grave (Figura 25) por meio das gradag¢des que transportam os versos /Do sonho tido em
fragdo de tempo/ Nunca sabido nem desvendado/ (versos 10 e 11). Estes fazem alusao
ao teor afetivo das cartas-diario escritas por Lamarca a lara lavelberg, sua amante, entre
30 de junho e 16 de agosto de 1971, periodo que passou em Britas de Macaubas, no
sertdo baiano, enquanto ela se encontrava na capital, Salvador. Nelas, além de relatar
os fatos do seu dia a dia, comentar as noticias recebidas via radio e informar sobre os
progressos obtidos pela organizagédo, Lamarca dedicava varias linhas para declarar o seu
amor e falar sobre seu sonho de, num futuro préximo, viver com ela numa fazenda

comunitaria.

Tais cartas nunca foram lidas por lara, tendo sido interceptadas pela policia antes
de chegarem ao seu destino. Aqui, mais uma vez as gradagdes se compatibilizam com a
situacdo de “ndo disjungdo, ou seja, de distanciamento espacial entre actantes
combinado com intenso vinculo temporal” (Lopes; Tatit, 2008, p. 22). Em outras palavras,
o sujeito sabe onde se encontra o objeto e, portanto, faz planos para reencontra-lo. A
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evolugéo planejada do percurso melddico, seja por meio de gradagdes, seja por graus

imediatos, é a prépria expressao do elo temporal entre sujeito e objeto.

Simultaneamente, os alongamentos se tornam mais numerosos e a sequéncia de
acordes torna-se mais espacada e menos dissonante, renunciando as tensdes em fungcao
de uma sonoridade menos aspera e de um encadeamento cujas relagdes se mostram
mais légicas. Com isso, se perde em termos de suspense, mas se ganha em termos de

afetos.

o) fra tem nun..............

nho doem céo ca nem da

sa do des

PO..eeiiiiienns bi ven

Figura 25

No verso 13, o percurso melddico segue evoluindo de maneira organizada, agora
por meio da ocupacgao paulatina da tessitura no sentido ascendente, proporcionada pelos
graus imediatos da escala (Figura 26). Na letra, ha referéncias mais explicitas a amada:
/Tropegando cai nos bragos dela, nos beijos dela, no colo dela, no pranto dela/. Lopes e
Tatit (2008) afirmam que as gradagdes e os graus imediatos, devido ao seu carater

previsivel, proporcionam uma desaceleracdo que € tipica da cancao passional,
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compatibilizando-se com a expressao das emog¢des associadas a espera, tais como a

saudade e a expectativa do reencontro.

Os sucessivos saltos que acompanham a passagem /Nos bragos dela/ nos beijos
dela/ no colo dela/ no pranto dela/ acabam por configurar o que chamamos de
enumeragao entoativa ou seja, motivos que se reiteram para citar elementos de mesma
categoria na letra, que aqui se referem as partes do corpo da amada e a¢des atribuidas
a ela.

/ /
\J /
ren pe / \ I \ I \
/ /
/ /

se pi cam cos delN jos deIN lo dela\
r )

/
|
/
\_J 4
do em ta las ca Aos \ \ II
| \

A 1
d7/ I nos / I no / I no to dela )

can /
/

Pe/

Figura 26

Com o retorno da parte A (verso 14 em diante), a narrativa volta-se novamente
para a acdo, com a melodia insistindo na mesma faixa de frequéncia (Figura 27) até
desembocar nos motivos recorrentes do verso 16, que aqui se compatibilizam com a
reiteracdo da palavra /tocaia/. A letra da a entender que Lamarca foi assassinado pouco

antes do nascer do sol, quando /n&o era noite nem dia, um tempo sem cor nem hora/.




94

nem

N&o era noite, nem dia, era um tempo sem cor
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Figura 27

Os versos 17 e 18 reproduzem a mesma grade melddica dos dois anteriores, com
a linha inicial sustentada no agudo coincidindo com o trecho da letra onde o narrador
revela o destino tragico de nosso heréi. Novamente, na passagem do verso 17 para o 18,
os apelos /ndo mata, nao mata /, proferidos em discurso direto, estdo inseridos num

contexto melddico asseverativo (Figura 28).
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do um

Cravado por mil centelhas era o medo matan

ma ma ma quis avoz

mem ta ta doe ouvir

nin

guém

Figura 28

Por fim, a melodia novamente assume uma trajetéria ascendente a partir do final
do verso 18, estendendo-se para o 19 até atingir o topo da tessitura via salto de uma
quinta e la se sustentar numa mesma faixa de frequéncia admitindo algumas variagdes
minimas (Figura 31). A tens&o acustica gerada pela regido aguda reforga o impacto da
cena, que descreve a subita reacdo de um boi que, sem nenhuma causa aparente, passa

a correr em disparada por meio da mata.
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de re

na mata um boi sembesta e cor sem rar

pa

ce o sol

Nas

Figura 29

5.2.2. Analise do comportamento vocal
Andamento: 117 bpm
Tonalidade: C m (D6 m)
Tessitura: 20 semitons
Instrumentagé&o: piano, viola caipira, baixo elétrico, flautas, bateria, egg shake e moringa.
Forma: introducéo A, B, A’, Coda
Ano: 1973 (LP Piri, Fred, Cassio, Franklin e Paulinho de Camafeu com Sérgio Ricardo —
Faixa 10)

Durante a analise do comportamento vocal propriamente dita, teceremos também
alguns comentarios sobre o acompanhamento instrumental, ja que ele dialoga o tempo
todo com a voz e funciona como uma espécie de trilha sonora conectada ao

desenvolvimento da agéo presente na letra.
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Sérgio Ricardo sempre foi um cinéfilo inveterado que, além de compor cangoes,
foi autor de varias trilhas sonoras, tanto de filmes que dirigiu®, roteirizou ou produziu,
quanto da obra de outros autores, como “Deus e o Diabo na Terra do Sol”, de Glauber
Rocha. Em “Tocaia”, a influéncia da linguagem musical do cinema é bastante nitida tanto
pela utilizagdo de alguns truques composicionais tipicos da musica de cena quanto pela

variedade tematica das diferentes partes da cangao.

No inicio da introdug&o, ouve-se um motivo bastante assimétrico, executado em
ad libitum pela flauta (Figura 30), repleto de intervalos cromaticos que se intercalam com
saltos evocando uma atmosfera de mistério que prepara os ouvintes para o que vira em
seguida. Apds sua exposicéo, esse mesmo motivo é repetido mais duas vezes dentro de
um andamento mais rapido e mais medido, s6 que agora com o acréscimo do contrabaixo
dobrando a linha melddica e a percusséo (surdo, moringa e egg shake). O andamento
mais veloz, juntamente com a atuagéo da percusséo, contribui para estabelecer o clima

de acdo que acompanha todo esse primeiro terco da cancio.

adlibitum a tempo

|

I > T

T 14 17 <y 1z 2
*— i

Figura 30

Terminada a introducdo, ouvem-se os primeiros acordes esbogados pelo piano,
gue executa uma sequéncia de trémolos sobre uma escala cromatica descendente em
semicolcheias, tocada pela mao esquerda (Figura 31). Toda essa movimentagdo no
acompanhamento instrumental acaba provocando nos ouvintes a sensacédo de agéo

frenética, contribuindo para potencializar o impacto das cenas descritas pela letra.

31 Alguns de seus filmes chegaram a receber prémios em festivais nacionais, como o média-metragem “O
Menino da Calga Branca”, ganhador do Berimbau de Prata no | Festival de cinema da Bahia (1963), e o
longa-metragem “Este Mundo é Meu”, prémio de melhor filme no festival de cinema de Marilia (Pace, 2010).
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Figura 31

A voz de Sérgio Ricardo irrompe clara e intensa, fazendo-se ouvir sobre o turbilhdo
de notas tocadas pelo piano. De inicio, sua emissdo apresenta-se reta, sem vibratos,
principalmente enquanto a letra situa a acdo no tempo e espacgo: /Baixava a noite na
mata/. Na segunda metade do verso, porém, quando a letra passa a mencionar as
emogdes do protagonista, aparecem os vibratos — nas palavras /e havia _um

pressentimento / —, impregnando de passionalidade a interpretacao.

No verso 2 /Te cuida, te esconde, apaga o teu rastro no chao/ a emissao se torna
mais suave e aerada, como se o narrador sussurrasse ao ouvido do nosso herai, tentando
convencé-lo do perigo a espreita. O emprego de vibrato aqui € bastante atenuado e se

resume a ultima silaba das palavras.

No verso seguinte (3), o narrador retoma o relato dos acontecimentos, a voz
recupera o volume e os amplos vibratos voltam a aparecer somente quando a letra se
refere ao estado de angustia do protagonista: /Havia mais que o siléncio na noite passada

em claro/.

Faz-se necessario apontar uma caracteristica peculiar do arranjo nessa primeira
exposicao de A, na qual se da a intensa atividade do acompanhamento instrumental
comentando o tempo todo a agdo por meio da inser¢do de motivos ritmico-melodicos
entre as frases (Figura 32). Entre o primeiro verso e o segundo, por exemplo, ha um
motivo cromatico descendente em fusas seguido de outro ascendente em tercinas sobre

o arpejo de Ebm7:
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Ja entre os versos 2 e 3, ha uma sequéncia de acordes paralelos seguidos de um

terceiro motivo semelhante ao da introducdo em termos de configuragéo intervalar

assimeétrica:
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como uma trilha sonora que

acompanha a cena, potencializando as emocdes evocadas pelo enredo e recriando a

ambiéncia soturna sugerida pela letra.

No verso 5, o intérprete executa um subito acento sobre a primeira silaba das

palavras /torta/ morta/ solta/, que recaem sobre uma sequéncia de intervalos de uma
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quinta (Figura 34) e fazem alus&o a atmosfera de pesadelo que cerca o protagonista. Em
seguida, o acompanhamento ecoa os mesmos saltos recém-executados pelo cantor, em
notas duplas, reunidas por intervalo de tom, produzindo asperas dissonancias que

contribuem para o aumento da sensacdo de estranheza e mal-estar produzida nos

ouvintes.
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Figura 34

Nos versos 6 a 12 — ja na parte B da cangdo —, os vibratos se tornam mais
frequentes, ocorrendo n&o so nos finais da frase, mas em varios outros pontos. O cantor
mantém a intensidade da emissdo, porém a abordagem vocal se torna
predominantemente cantada e o fraseado mais destacado, pondo mais uma vez em
evidéncia a passionalizacao inerente a letra, que nesse trecho retrata o drama interno
vivido pelo protagonista. Verifica-se, portanto, que no ambito do comportamento vocal a
acao também da lugar a paixao nessa parte central da cangao.

No verso 13, ultimo antes do retorno de A, ocorre uma significativa redu¢ao no
volume do canto que, de expansivo e apaixonado nos versos anteriores, subitamente
passa a ser suave e intimista quando a letra se refere a amada: /Tropeg¢ando cai nos
bracos dela, nos beijos dela, no colo dela, no pranto dela/.

Logo em seguida, o motivo assimétrico apresentado na introducéo é reexposto,
anunciando a volta de “A”. Retornam também os instrumentos de percussdo e o

contrabaixo dobrando a linha melddica. Simultaneamente, se ouve a voz atacando a nota
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mi3, que, aos poucos, vai aumentando de volume devido a um efeito obtido em estudio
conhecido como fade in. O fato de o intérprete sustentar essa nota relativamente aguda
em registro de peito e sem colocar nenhum tipo de vibrato — além de ser uma nota
totalmente fora da escala diaténica — faz com que a sonoridade se distancie do canto e
se aproxime do grito, o que contribui para acentuar a sensagao de fatalidade iminente

que vinha se anunciando desde o inicio da cangao.

E assim chegamos a reexposigcdo de “A”, que novamente se desenvolve sob o
signo da agdo. A paixao, no entanto, continua a se manifestar por meio do canto com o
aumento da incidéncia de vibratos e pelo uso de uma articulagéo ritmica que valoriza os
prolongamentos vocalicos, o que acentua a percepg¢ao do percurso e, por consequéncia,
do aspecto disjuntivo da letra.

Por fim temos a Coda, com o verso /Na mata um boi desembesta e corre sem
parar/ sendo cantado a plena voz pelo intérprete seguido de uma vocalizagao sobre a
vogal “é”, numa espécie de aboio, que, pelo seu carater dolente, ndo deixa duvidas
quanto o destino tragico do herdi.

De modo geral, percebe-se que o gesto vocal de Sergio Ricardo, com a emisséo
dos agudos sempre em registro de peito, além do uso da intensidade, reforga a carga
passional que aparece em toda a cang¢do. A narrativa descreve um limiar entre vida e
morte, ou seja, a disjuncédo € sempre iminente ndo apenas na situagao amorosa em Ssi,

mas na questéo da sobrevivéncia do sujeito.

5.2.3. Concluséao

A partir do depoimento do proprio Sérgio Ricardo a respeito do inicio de sua
trajetéria como cantor, exposto na introdugao desta analise, podemos inferir que suas
principais influéncias vocais reportam aos cantores de samba-cangao das décadas de
1940 e 1950. As caracteristicas desse tipo de canto, cultivado por intérpretes como
Orlando Silva, Nelson Gongalves e Silvio Caldas, apontam para uma abordagem mais
cantada da voz, com o emprego de vibratos, portamentos, apogiaturas e um cuidado todo
especial com o fraseado.
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Em “Tocaia”, é possivel detectar, em maior ou menor grau, a presenga de alguns
desses elementos na interpretacdo de Sérgio Ricardo, o que nos leva a afirmar que, mais
uma vez, a balanga pende para o predominio da forma musical em detrimento da forca
entoativa. Esta, por sua vez, se concentra nos poucos momentos em que existe, de fato,
uma insinuacado de fala, como no canto sussurrado dos versos 2, 4, 16 e 18. Outro
momento em que ocorre um acréscimo em termos de forca entoativa e atenuacéo da
forma musical € no verso 5, quando acontecem os acentos subitos sobre a primeira nota
dos intervalos de uma quinta. Porém, mesmo nesses trechos, o vibrato continua presente,

ainda que atenuado.

Ja no “grito” em “é@”, antes do retorno de A, ousamos afirmar que ocorre uma
espécie de extingdo dos impulsos musicais, dado que aparentemente ndo existe uma
correspondéncia entre a nota emitida e qualquer grau da escala sobre a qual se assenta
a melodia. Na Coda, pelo contrario, ha um excesso de musica levando a saturagao, pelo
fato de a melodia prescindir da letra, desfazendo-se em vocalizagdes também sobre a

vogal “é”.

De modo geral, porém, o evidente tratamento musical dado ao canto por Sérgio
Ricardo acaba reforgando a carga passional intrinseca ao texto, trazendo mais a frente o
conteudo que se refere a paixao vivenciada pelo protagonista do que propriamente ao
contexto da acao relatada pela letra.

Quadro das oscilagdes tensivas do comportamento vocal em “Tocaia”

38. Baixava a noite na mata e havia um .
pressentimento menos mMenos entoagao

(restabelecimento)

39. Te cuida, te esconde, apaga o teu Mai o .
rastro no chao ais entoagéo (recrudescimento)

40. Havia mais que o siléncio na noite menos menos entoacao
passada em claro .
(restabelecimento)

41. Batia no peito o medo do amor se
perder

42. De mais a mais tanta coisa ficando
torta, morta, solta

Mais entoagé&o (recrudescimento)




43.
44.
45.
46.
47.
48.
49.
50.

Por onde ir amanha

Rochedo contra as aguas

Na brisa pélvora do ar

Recado contra as magoas

Do sonho tido em fragédo de tempo
Nunca sabido nem desvendado
Correndo em seta pelas picadas
Tropecando cai nos bragos dela, nos
beijos dela, no colo dela, no pranto
dela

menos menos entoagao

(restabelecimento)

51. Eceeeeceeeeceeeee - -
Somente entoagéo (saturagao)
52. Nao era noite, nem dia, era um tempo t ~
sem cor nem hora menos Menos entoagao
(restabelecimento)
53. Tocaia, tocaia, tocaia e na marca a Mai - d . t
traicio ais entoagéo (recrudescimento)
54. Cravado por mil centelhas era o .
medo matando um homem menos menos entoagao
(restabelecimento)
55. Nado mata, ndo mata, é amado e Mai - d . t
ninguém quis ouvir a voz ais entoagéo (recrudescimento)
56. Nasce o sol t -
57. Na mata um boi desembesta e corre | MEN0S MENOS entoacao
sem parar :
58. Na mata um boi desembesta e corre (reStabeleCImento)
sem parar
59. Eeeeeceeeeeceeeeeeee

nenhuma entoagao (extingéo)

Figura 35
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5.3. “Acorda, Amor” — (Chico Buarque sob o pseudénimo de Julinho da Adelaide e
Leonel Paiva)

E praticamente imperativa a mencdo do nome Chico Buarque quando falamos de

MPB e censura na década de 1970. Sua trajetéria artistica durante esse periodo

configura-se como o retrato fiel da conturbada relag&o travada entre o artista e o regime

militar. O compositor, que durante a década de 1960 era conhecido pelo repertério autoral

voltado para uma tematica mais lirica (“Carolina”, “Morena dos Olhos D’Agua” e “A

Banda”), passa a ser vigiado de perto pelas forgas da repressao apos o episodio da

invasdo do Teatro Ruth Escobar pelo CCC (Comando de Caga aos Comunistas) durante
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a encenagao da pecga Roda Viva. Cangdes como “Deus Lhe Pague”, “Calice” e “Apesar

A

de Vocé” tiveram seus versos alterados, foram inteiramente interditadas ou simplesmente

tiradas de circulagao apds o langamento.

Cansado de ser tolhido pela censura, Chico Buarque resolve gravar, em 1974, um
disco s6 com cangdes de outros compositores, intitulado Sinal Fechado. No entanto, na
opinido de Correa (2011), essa suposta “desisténcia” do compositor também se constituiu
numa atitude critica, que se evidencia na escolha das can¢des, dos compositores, do
titulo do disco, do projeto grafico da capa e contracapa e culmina na criagao da persona
de Julinho de Adelaide.

A capa traz um close do rosto de Chico Buarque, numa atitude que pode ser
interpretada como canto, mas também como grito. Na contracapa, a foto, também em
close, de um sinal vermelho, além de fazer alusao ao titulo do disco, assinala a ideia de
imobilidade, estampada na propria figura congelada de Chico Buarque com a boca
escancarada, remetendo, ainda, a ideia de lei e ordem, “visto que o semaforo € um
elemento organizador de uma dada perspectiva social, que prevé leis e sangdes a seu
descumprimento” (Pereira; Pereira, 2017, p. 275).

A cangao que abre o disco, “Festa Imodesta”, de Caetano Veloso, repleta de
referéncias a musica popular brasileira, a comegar pela citagdo do samba “Alegria”, de
Assis Valente, ja na introdugdo, homenageia a habilidade do compositor popular
brasileiro de conseguir fazer passar seu recado pela /fresta/ da /cesta/ da censura

utilizando-se de astucia e malandragem.

7

Outra cangao que chama atengao é “Me Deixe Mudo”, de Walter Franco, em que
as sucessivas interdi¢gdes no nivel da comunicagédo —/ndo me pergunte /ndo me responda
/...l fique calada /me deixe mudo / —, fazem uma possivel referéncia a mudez provocada
pelo regime militar. Nesse sentido, “Me deixe mudo” se alinha, em termos de conteudo,
com a faixa-titulo que encerra o disco: “Sinal Fechado”, de Paulinho da Viola, com seu
dialogo entrecortado que nunca se consuma ante um semaforo prestes a abrir, é,
segundo Correa (2011), a cangao do “nao dito” por exceléncia: /tanta coisa que eu tinha
a dizer, mas eu sumi na poeira das ruas /eu também tenho algo a dizer, mas me foge a

lembrancal/.
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Mas a suprema “malandragem” de Chico Buarque reside na criagao do alterego
Julinho da Adelaide, suposto malandro nascido na favela da Rocinha e autor da cangéo
“Acorda, Amor”, quinta faixa do disco. A farsa contou com a ajuda dos jornalistas Mario
Prata e Melquiades Cunha Jr, que chegaram a “entrevistar” Julinho de Adelaide numa
matéria para o Jornal Ultima Hora. Gragas a essa artimanha, Chico conseguiu também
fazer passar pela censura as cang¢des “Jorge Maravilha” e “Milagre Brasileiro”, que se

fossem assinadas com seu home provavelmente seriam barradas.

“Acorda, Amor” (Chico Buarque sob o pseuddénimo de “Julinho da Adelaide” e “Leonel
Paiva”)

1. Acorda, amor!

Eu tive um pesadelo agora
Sonhei que tinha gente |a fora
Batendo no portao, que aflicio
Era a dura

Numa muito escura viatura

Minha nossa santa criatura

© N o g bk w DN

Chame, chame 14, chame |a, chame, chame o ladrao! chame o ladrao!

9. Acorda, amor!

10. Nao é mais pesadelo nada

11. Tem gente ja no véo da escada
12. Fazendo confuséo, que aflicao
13. S&o os homens

14. E eu aqui parado de pijama

15. Eu n&o gosto de passar vexame

16. Chame, chame |a, chame la, chame, chame o ladrao! chame o ladrao!

17. Se eu demorar uns meses

18. Convém as vezes vocé sofrer

19. Mas depois de um ano eu n&o vindo

20. Pde a roupa de domingo e pode me esquecer
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21. Acorda, amor!

22. Que o bicho € brabo e n&o sossega

23. Se vocé corre o bicho pega

24. Se fica nao sei ndo, atengao!

25. N&ao demora,

26. Dia desses chega a sua hora

27. N&o discuta a toa nédo reclame

28. Clame, chame |a, clame |a, chame, chame o ladrdo, chame o ladrdo, Chame o
ladrao!

29. Nao esqueca a escova, o sabonete e 0 violao.

5.3.1. Analise cancional

O estagio narrativo em que o sujeito se encontra em conjungdo com o objeto
(realizagdo) apresentava-se, na teoria greimasiana, como uma etapa desprovida de
tonicidade. A harmonia entre esses dois actantes reinaria absoluta nessa fase que,
justamente por sua natureza atona, nem seria levada em consideragdo nas analises em

que o esquema narrativo canénico se fazia presente como organizagao de referéncia.

Foi somente na obra Da Imperfeicdo (2002) que Greimas passou a apontar para
a possibilidade de “haver graus de tens&o na plenitude conjuntiva” (Tatit, 2019, p. 46).
Nesse pequeno volume, o autor pela primeira vez fala sobre o subito aumento de
tonicidade de determinados acontecimentos que se apresentam de forma impactante
para o sujeito. Nesses eventos, o objeto exerce tal poder de atragao sobre o sujeito, que
ele se vé momentaneamente tomado por uma sensacdo de arrebatamento e um
sentimento de estupor que o deixa sem reagao. Tais estados juntivos, motivados por uma
ocorréncia inesperada e brusca, apresentavam uma consideravel carga tensiva, em
grande parte em decorréncia da alta velocidade assumida pelo acontecimento
extraordinario (sobrevir). Na obra Elementos de Semittica Tensiva, Zilberberg procura

descrever o fendbmeno:

No ambito da intensidade, [...], 0 andamento e a tonicidade agem de
comum acordo, transtornam o sujeito, o que significa que o duplo
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acréscimo de andamento e de tonicidade, que sobrevém de improviso, se
traduz de imediato para o sujeito por sua desorientacdo modal e, em
seguida, por um déficit daquilo que denominamos sua atitude. A
tonicidade ndo afeta apenas “parte” do sujeito, mas sua integralidade
(2011, p. 171).

Em virtude de a velocidade vivida ser muito maior que a velocidade prevista, o
sujeito n&o possui “espera” suficiente para assimilar o impacto, permanecendo no nivel
da surpresa. Ha uma inesperada queima de etapas que ocasiona uma “fratura” na sua
identidade, o que provoca uma imediata reagcado de sua parte no sentido de desacelerar,
a fim de entender os desdobramentos que ocasionaram o subito evento. Sobre esse

processo, Zilberberg comenta:

No que se refere a temporalidade, esta se acha como que fulminada,
aniquilada. Para usarmos a férmula inigualavel, o tempo “perdeu as
estribeiras”. Segundo Valéry, na mesma passagem, esse tempo que se
perde é um tempo cumulativo, porém negativo, o qual da origem a um
esteredtipo que se vivencia com frequéncia: a urgéncia de recuperar o
tempo perdido a qualquer custo. A recomposicido da temporalidade esta
condicionada a desaceleracdo e a atomizagdo, ou seja, ao retorno aquela
atitude que o acontecimento suspendeu momentaneamente (2011, p.
171).

O acontecimento inesperado pode configurar-se ndo somente como algo euforico,
como nos relatos epifanicos do livro Da Imperfeigdo, mas também como algo disforico,

que, além de paralisar o sujeito, Ihe roubaria a autoconfianga e Ihe destruiria a esperancga.

Os exemplos analisados em Da Imperfeicdo confirmam esse caso nos
dominios da estesia e da euforia, mas é comum que haja também um
aumento brusco da densidade de presenga de elementos do
antiprograma inoportuno que assombra ou intimida o ator principal em
contexto disférico (Tatit, 2019, p. 57).

Essa falta de reacéo perante o inesperado € exatamente o que vemos acontecer
com o sujeito em “Acorda, Amor”. No meio da noite, o enunciador acaba se dando conta
de que o pesadelo do qual acaba de despertar de fato esta acontecendo, levando-o a
uma eventual paralisia decorrente do seu estado de estupefacao. A velocidade como cifra
tensiva impera n&o somente na letra da cang&o, mas também nos outros elementos da

COmposicao.
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Apesar de o arranjo ndo ser o foco desta analise, faz-se necessario apontar a
disposigéo dos elementos sonoros durante a introdugéo, que, por si sés, ja estabelecem
o clima de suspense para a narrativa que se segue. Dois motivos curtos (Figura 39),
repetidos trés vezes, e que diferem entre si apenas pelo intervalo final sdo tocados na
regiao grave pelo piano e dobrados, em intervalo de uma oitava, pelo contrabaixo elétrico:

g et E= =]
: 32 +_= < 93 3 3
T

Figura 36

Sobre eles, ouvimos soar a sirene de uma viatura policial, que, além de fazer
alusdo de forma bastante literal a cena descrita na letra, provoca nos ouvintes a sensagao
de urgéncia, reforgcando a ideia de algo que “sobrevém” ao sujeito. Em tal contexto, o

ruido como entidade sonora representa aceleragao®?, surpresa, ruptura.

A melodia do verso inicial se inicia com um salto de uma quarta justa ascendente®?,
contendo o imperativo seguido de vocativo /acorda, amor! /. O aumento subito de
frequéncia que o salto proporciona ja agrega, por si soO, tenséo suficiente ao trecho de
abertura, fazendo com que o susto vivenciado pelo enunciador se traduza também na
melodia. O susto é, a principio, atribuido a um pesadelo que o narrador descreve a sua
companheira possivelmente com o objetivo de revisar as cenas impactantes do sonho e,
dessa forma, encontrar as razdes para tamanho mal-estar. Na melodia, isso se apresenta
na forma de gradacdes descendentes (Figura 40), que buscam refazer as etapas
percorridas numa tentativa de restabelecer a continuidade que o salto quebrou. Em ultima
instancia, o enunciador quer restituir a integridade de seu ser, fraturado pela extrema

velocidade do evento surpresa.

32 Na obra Semiotica da Cangéo (1999), Luiz Tatit, ao referir-se a dicotomia som/ruido, considerada por
José Miguel Wisnik em O Som e o Sentido (1989), atribui a cifra tensiva da desaceleragéo aos sons de
altura definida, pois visariam a ordenacao e a ritualizagdo do fendémeno sonoro. Ja o ruido, por sua natureza
imprevisivel e irregular, possuiria uma cifra tensiva de andamento acelerado.

33 Intervalo musical composto de dois tons e um semitom.
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A aparente regularidade da melodia, com gradacdes descendentes percorrendo
0s graus da escala, comega a sofrer um processo de desestabilizagdo, com a introdugéo
de varios saltos (Figura 38), no exato momento em que o enunciador identifica o
antissujeito da narrativa supostamente onirica como sendo a policia, que atuaria como
agente paralisador do sujeito, barrando sua trajetoria em diregdo a quaisquer objetos que
estivessem no seu campo de visdo. Ao mesmo tempo, ao referir-se a policia como sendo
a “dura” (abreviagdo de “ditadura”), o enunciador desmascara o antidestinador que

estaria por tras do antissujeito.



110

toes

tura, sa tura

mui cu

ma nos

Eraadura nu ra vi nha san

a mi ta cri

Figura 38

Diante de tal emboscada, s resta ao sujeito gritar por socorro, esperando que
alguém venha salva-lo. O primeiro impulso, numa situagdo de invasao domiciliar, é,
logicamente, chamar a policia. Assim, torna-se compreensivel a hesitacdo e aparente
confusdo do sujeito ao repetir varias vezes a expressao /chame, chame la/ no momento
em que clama por ajuda. Afinal, &€ a propria forga policial que o acua com o intuito de
captura-lo, restando-lhe apelar para o seu antipoda, o ladr&o. Este, igualmente alvo da
repressao policial, acaba se tornando objeto de identificagdo por parte do enunciador.
Sobre esse deslocamento de sentidos, Bessi e Romé&o (2009, p. 14) comentam:

[...] destaca-se também a expressao /chame, chame o ladrdo/ onde o
signo ideolégico “ladrdo” se encontra empregado no lugar do signo
“policia”, dando o sentido de inversao do papel do ladrdo e da policia
naquele contexto, ou seja, mais especificamente a policia como o infrator
e o ladrdo como a salvacéo.
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Tal estado de perplexidade do sujeito, que chega ao ponto de ndo saber para
quem apelar, reflete-se na estagnagédo da propria linha melddica, que permanece na
mesma faixa de frequéncia no trecho /chame /chame la /chame la /chame / até,
finalmente, irromper no clamor /chame o ladrdo/ chame o ladrdo/, sobre um salto de
quatro semitons seguido de outro de sete semitons. A ampliagdo do intervalo acaba
produzindo o efeito de angustia crescente do enunciador diante da inesperada situagao.

A integracdo entre melodia e letra nesse momento é total, agregando a cangéo um
consideravel poder de persuasao figurativa. Além disso, o fato de a melodia permanecer
por tanto tempo no mesmo lugar acaba potencializando o efeito produzido pelos saltos
que sucedem o momento de estagnac¢ao melddica (Figura 39) e que carregam o referido
pedido de ajuda.

chame o la chame o la

/
/

7
Chame, chame la, chame 14, chame

Figura 39
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Além disso, o fato de esses saltos ocuparem o extremo da tessitura, localizando-
se numa regidao bem acima do restante da cang¢do, acaba por reforgar a percepgéo de
grito subito, emitido pelo enunciador, e instala uma clara passionalizagdo, rompendo o

contexto cancional, até entdo predominantemente tematizado.

Na segunda estrofe, a grade melddica se mantém idéntica a da primeira, com
excecgao da primeira nota do verso inicial /Acorda, amor! /, que dessa vez se encontra na
mesma faixa de frequéncia das demais. Nota-se, novamente, um comportamento
melddico no sentido de recobrar as faixas de frequéncia, apds o salto que transportou a
melodia para o extremo da tessitura, enquanto na letra o enunciador esforca-se por
entender o que realmente esta acontecendo, apos perceber que nao se trata de um
pesadelo, numa espécie de dupla surpresa. Os versos /E eu aqui parado de pijama/ Eu
nao gosto de passar vexame/ atestam o seu estado de desorientagao e constrangimento
perante o embuste e coincidem com os trechos da grade melodica em que a regularidade

dos graus conjuntos é perturbada pela apari¢ado de saltos.

Chegamos, entéo, a parte B da cangéo, na qual o enunciador, diante da inevitavel
prisdo, dirige-se a companheira de forma mais pessoal fazendo-lhe algumas
recomendacgdes. A principio, ele procura tranquiliza-la dizendo que, na melhor das
hipdteses, ele podera pegar alguns meses de cadeia. Nesse momento, a melodia
comporta-se de maneira regular, progredindo em graus conjuntos, como se antecipasse
o elo a distancia que se formara entre o enunciador e sua amada caso a prisdo realmente

se concretize.

Simultaneamente a esse fendbmeno melodico, temos o alongamento de algumas
vogais, como nos versos 17 /Se eu demorar... uns meses / e 18 /convém as vezes voce...
sofrer / (Figura 40) —, assinalando o sentimento de falta que a iminente separacao

prenuncia.
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Logo em seguida, porém, no momento em que o enunciador aventa a possibilidade
de ndo retornar, a melodia passa a apresentar alto indice de irregularidade, com os saltos
surgindo de forma imprevisivel e contribuindo para que haja grande ocupagao do campo
de tessitura. A auséncia de identidade entre os motivos reflete, no plano de expresséao, o
provavel estado de irremediavel disjuncdo em que se encontrardo os actantes caso a
sombria predicdo venha a se confirmar. Novamente, o prolongamento na duragao de
algumas silabas (Figura 41), como nas palavras /a...no/, /domin...go/ e / es...quecer.../,
ressalta a dor da perda inevitavel.
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Podemos afirmar, portanto, que nessa parte central da cancdo a
passionalizagédo®*, que € apenas latente na primeira parte, instala-se definitivamente por

meio dos alongamentos em palavras que carregam em si mesmas o germe da ruptura.
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Figura 41

Trazendo a analise para o campo de semidtica tensiva, podemos considerar que
a parte “B”, tanto no plano textual quanto no musical, esta sob o signo da “espera”.
Diferentemente da parte “A”, totalmente regida pela “surpresa”, em “B” nos deparamos
com a distensao temporal, evidenciada na letra por expressbes que se referem
diretamente a passagem do tempo — /se eu demorar uns meses/... /mas depois de um
ano eu ndo vindo/ — e na melodia pelas notas alongadas e duragdo mais dilatada das

figuras ritmicas.

34 Nesse sentido, podemos afirmar que “Acorda, Amor” pertence a mesma categoria de cangbes como
“Garota de Ipanema” e “Eu Quero Um Samba”, em que a passionalizagéo se aloja na segunda parte. Nas
palavras de Tatit (2004), além de uma alteragdo tematica, ha, nesses segmentos, uma significativa
alteragao de andamento no interior da propria estrutura musical.
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No retorno de A, temos, novamente, a mesma grade melddica das outras estrofes,
e na letra o enunciador aconselhando a companheira a n&o reagir perante a inevitavel
captura, pois, diante de uma instancia repressora implacavel e inflexivel, qualquer
resisténcia podera fazer com que a situacdo fique ainda pior. Essas ultimas
recomendagdes antes da eminente separacdo vém expressas nas gradagdes
descendentes da melodia, que prenunciam a manuteng¢ao do vinculo temporal entre os
actantes apesar do distanciamento espacial. Lopes e Tatit (2008, p. 25), ao mencionarem
as gradagdes como uma das configuragdes apresentadas pela melodia dentro do regime

passional, fazem a seguinte afirmaggo:

Esses tragcos de ordem na face melddica da cancdo garantem um
excelente rendimento as mensagens da letra que indicam manutencao
[...] dos vinculos entre os actantes, mesmo que esses se encontrem
temporariamente em disjungéo espacial.

Novamente, predomina a cifra tensiva da aceleragdo durante todo o trecho. Na
letra, ela se manifesta tanto na constatacdo da impossibilidade de se escapar a sanha do
algoz — /se vocé corre o bicho pega/ — quanto na imprevisibilidade da subita captura —
/ndo demora, dia desses chega a sua hora/. Na musica, ela se faz ouvir por meio dos
motivos curtos, entrecortados por longas pausas e pelo andamento que novamente se
acelera.

No penultimo verso, mais uma vez se ouve o desesperado apelo proferido pelo
enunciador: /Chame o ladrdo/. Ha, aqui, porém, um aumento consideravel de tonicidade
em decorréncia da substituicdo do verbo /chame/ por /clame/. Os sinbnimos atribuidos
ao verbo “clamar”, pelo dicionario Michaelis online de portugués, vao desde “proferir em
altas vozes, bradar, gritar’ até “pedir com veeméncia, implorar, rogar, suplicar’. Tal
acréscimo tensivo na letra acaba por afetar os contornos da melodia, que se expande
ainda mais por meio de um ultimo salto de 12 semitons (Figura 42), potencializando o

efeito exclamativo da suplica /chame o ladrao/:
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No meio da sequéncia instrumental que finaliza a cangado, temos o derradeiro
‘breque” no qual o enunciador recomenda a companheira /ndo esquecga a escova, O
sabonete e o violdao/. Ainda que as alturas da melodia que acompanham o referido verso
estejam claramente fixadas, ndo ocorrendo, portanto, fala explicita, ha, aqui, um evidente
acrescimo de forga figurativa por meio da descendéncia melddica (Figura 43), que acaba
se configurando mais como um pedido do que como uma asseveragao categorica, pois
nao finaliza na nota correspondente ao primeiro grau e parte de um acorde que,

definitivamente, ndo oferece nenhum repouso harménico: Bm7(b5)/D.
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Na retomada do instrumental apos o “breque”, a sequéncia harmébnica passa a se
desenvolver por meio de saltos de uma quinta em direcdo ao acorde correspondente a
tonica. Porém a esperada resolugao acaba ndo acontecendo, ouvindo-se, em seu lugar,
a reapresentacao dos dois motivos curtos da introdugao em simultaneidade com a sirene
policial. Essas inconclusdes no ambito melddico, harmbnico e instrumental acabam por
reforcar a sensacado de corte abrupto, dando a impressdo de que as situagbes que

emergiram no interior da narrativa ndo encontram uma resolugao satisfatoria.
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5.3.2. Analise do comportamento vocal

Andamento: 88 bpm

Tonalidade: G (sol maior)

Tessitura: 25 semitons

Instrumentagé&o: piano, violao, baixo, bateria, flauta transversal e cordas.
Forma: A, A’, B, A”, (instrumental)

Ano: 1974 (LP Sinal Fechado — Faixa 7)

Em seu livro Desenho Magico: poesia e politica em Chico Buarque, Adélia Bezerra
de Menezes admite uma segunda possibilidade de leitura para a letra de Acorda, Amor,
gue ndo aquela mais comumente aceita — muito provavelmente em virtude do contexto
politico repressivo em que a cangao foi escrita —, que identifica o0 enunciador como um
‘elemento de classe média (eventualmente, um intelectual) que € acuado na proépria
residéncia pelos 6rgédos secretos da represséo [...]" (2002, p. 72). Colocando o plano
politico a parte e focando aquele plano manifesto na letra, podemos facilmente associa-
lo a figura do “malandro”, nosso classico contraventor nacional, tdo celebrado — e,
algumas vezes, combatido — em nosso cancioneiro popular.

Dentro dessa perspectiva, o artista intelectual engajado dos anos de chumbo que
tentasse fazer passar pelo crivo da censura suas criagdes estaria, de certa forma,
préximo desse personagem tdo perseguido pelo Estado Novo na sua insubordinagéo a
ideologia trabalhista da era Vargas. O apontamento de Vasconcellos (1977, p. 72), no
livro Musica Popular: de olho na fresta, confirma essa visdo: “O compositor malandro ja
nao € aquele de lenco no pescocgo, navalha no bolso, como no tempo de Noel; mas, sim,
aquele que sabe pronunciar, ou seja, que sabe ludibriar o cerco do censor”.

E é exatamente isso que Chico Buarque faz enquanto compositor ao criar para si
um pseuddnimo (Julinho da Adelaide), com o intuito de driblar a censura. Tal postura
acaba impregnando tanto a composi¢do em si quanto seu comportamento vocal, cuja
abordagem interpretativa passa a se desenvolver muito mais pela via do humor que do

drama.

Até mesmo a escolha do andamento, que nessa cangédo em particular tende para

o acelerado, denuncia a opg¢ao provavelmente consciente por parte do autor de nao
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enfatizar o conteudo de tragédia. Machado (2012, p. 59) afirma que a “escolha do
andamento esta profundamente comprometida com a expressao dos estados foricos”, e
que determinadas releituras com andamentos diametralmente opostos a versao original

“‘poderiam revelar aspectos diferentes dessas disposi¢cdes emocionais”.

A influéncia de Jodo Gilberto sobre o canto de Chico é apontada por ele proprio
(Chico) em diversas entrevistas, além de ser destacada por varios autores, como Luiz
Tatit (1996)%, Ricardo Cravo Albin (2003)% e Wagner Homem (2009)%. Esse fato pode
ser verificado ndo sé nos seus primeiros compactos, mas também em gravagdes
posteriores. Obviamente que, com o passar do tempo, seu gesto vocal, pautado pela
contencdo dos exageros melodramaticos, tdo presente na abordagem interpretativa de
seu idolo de juventude, foi sendo ampliado e acrescido de outras influéncias. No entanto,
o cantor Chico Buarque, assim como Caetano e Gil, seus pares no que diz respeito a
matriz vocal “jodogilbertiana”, nunca negou nem tentou se desvencilhar dessa influéncia

primordial.

Sua caracteristica contengao vocal pode ser verificada na auséncia de vibratos,
prolongamentos vocalicos e na dicgao precisa durante a quase totalidade da primeira
parte da cangéo. A articulacao ritmica, que valoriza as a¢des locais e se mantém atrelada
ao pulso, também & um dado que confirma a objetividade do canto de Chico Buarque.
No entanto, as respiragdes entre as frases, perfeitamente audiveis na gravagéao, reforgcam
a percepcdo de um enunciador ofegante e incapaz de disfargar sua ansiedade,
reproduzindo a sensagao de urgéncia convocada pela letra. A suposta afligdo sentida
pelo enunciador torna-se ainda mais evidente no verso que encerra a se¢ao A, com as

duas ocorréncias da palavra /chame/ sendo intercaladas por respiragoes.

35 “Seu ponto de partida formal era Jodo Gilberto (no manejo do violdo e na colocag&o da voz), mas seu
objeto era a cangao-vivéncia, esquadrinhada por pioneiros como Noel Rosa e Ismael Silva [...]" (Tatit, 1996,
p. 233).

36 “No que toca as melodias e a sua maneira de cantar, ele ndo esconde a influéncia de Jo&o Gilberto.
Chico, na verdade, cristalizou o encontro da Bossa Nova com os velhos sambistas urbanos dos anos 1930
[...]” (Albin, 2003, p. 340).

37 “Chico se lembra de que passava horas com um amigo tentando imitar os acordes do genial baiano. Da
imitacdo para a composigao foi um pulo. Uma de suas primeiras musicas, “Cangao dos Olhos (1959),
cantada a exaustdo nos barzinhos de shows escolares, € uma cépia deslavada do estilo de Jo&o Gilberto,
conforme o préprio Chico reconhece em sua entrevista ao MIS (Museu da Imagem e do Som) em 1996”
(Homem, 2009, p. 12).
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No mesmo verso, temos a frase /chame o ladrao/ repetida duas vezes, sendo a
primeira sobre um intervalo de uma terga, e a segunda vez sobre um intervalo de uma
quinta. Paralelamente a isso, verifica-se que em ambas o intérprete insere um tonema
descendente sobre a ultima silaba da palavra /ladrdo /, produzindo a impressao de fala
e, ao mesmo tempo, reforgando o efeito de suplica por ajuda. Essas mesmas notas, por
estarem localizadas numa faixa de frequéncia mais aguda que todo o trecho anterior,
acabam demandando maior esforgo de emisséao por parte do intérprete, que opta por nao
operar com nenhum ajuste fonatério, permanecendo no registro de peito, o que resulta
no aumento em termos de volume e tensdo muscular, o que se traduz em certa

estridéncia na qualidade vocal.

Assim, temos, no plano de expresséo, a potencializagdo do sentido de urgéncia
contido no pedido de socorro. No verso 16 (A’), que corresponde, na grade melddica, ao
verso 8 de “A”, Chico Buarque chega a “engolir” algumas silabas (Figura 44), acentuando
ainda mais a impressdo de desorientacdo e ansiedade do enunciador mediante a
constatacdo da realidade da situagcdo: /Chame/ chame... /cha... /chame |a /chame o
ladrao! /chame o ladr&o! /3.

38 Transcrigdo do verso 8: /Chame/ chame la/ chame 14/ chame/ chame o ladrao!/ chame o ladréo!/
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Tal gestualidade vocal, que dentro de um outro contexto musical contribuiria para
amplificar os componentes de tenséo da letra, produz, aqui, uma aura de tragicomédia
em virtude do andamento acelerado e da inconstancia na qualidade vocal resultante.
Além disso, a proximidade com a fala, que atenua a presenca do elemento musical na
voz de Chico, nessa cangao em particular, contribui para uma percepgao mais leve do

drama inscrito na narrativa.

Ao chegarmos a parte central da cangao, percebemos uma preocupagéo maior do
intérprete em relacéo ao fraseado, e a énfase passa a recair sobre o aspecto musical do
canto. As notas se tornam mais ligadas, as vogais mais prolongadas e a emissdo muito
mais fluida, entrando em consonancia com o proprio arranjo instrumental do trecho, que

ganha o reforgo das cordas. Todos esses elementos somados contribuem para que a
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passionalizacao inerente ao trecho seja sublinhada e a disjungao apenas prevista na letra

se afigure como fato inevitavel.

Conforme haviamos constatado na analise cancional, a “espera” aqui se impde
sobre a surpresa, 0 que, no nivel da voz, se traduz por meio dos prolongamentos
vocalicos nas palavras /demorar/, /ano/ e /domingo/, que, coincidentemente, se referem

a passagem do tempo.

No retorno de “A”, desaparecem o legato e os prolongamentos vocalicos, deixando
o intérprete de enfatizar “elementos que valorizam a percepcédo do percurso melédico”
(Machado, 2012, p. 160). Novamente, a atenuagdo do componente musical no canto
estabelece proximidade com a fala e compatibiliza-se com os ditados populares /Que o
bicho é brabo e n&o sossega/ se vocé corre o bicho pega/ presentes na letra. Assim, a
auséncia de uma energia dramatica na voz atenua a carga negativa encerrada nesses
dois ditados em prol de um humor envolto numa aspereza tipica da obra de Chico

Buarque.

Por fim, no derradeiro pedido de ajuda /Chame o ladrdo/, que finaliza a cancéo
sobre uma nota sol na regido aguda, nota-se um esforco de emissédo ainda maior por
parte do intérprete justamente por ter optado, outra vez, por permanecer no registro de
peito. Apos atingir o agudo, ouve-se um tonema descendente que finaliza a nota,
aproximando a voz de um padrao entoativo de fala, mas que dessa vez soa como um
grito desesperado ou, conforme expresso na letra, um clamor por socorro. Novamente,
obtém-se o efeito de humor “involuntario”, caracteristico das tragicomédias, que o arranjo

instrumental e o andamento rapido s6 fazem enfatizar.

Nesse sentido, “Acorda, Amor”, assim como “O Orvalho Vem Caindo” (Noel Rosa),
“‘Saudosa Maloca” (Adoniran Barbosa), “Na Batucada da Vida” (Ary Barroso) e “O Meu
Guri” (Chico Buarque) se filia a classe de sambas cuja disforia da letra € aliviada pelos
componentes euféricos do género musical e dos gestos interpretativos adotados pelos

cantores.
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5.3.3. Conclusao

Fazendo um retrospecto dos comportamentos vocais apresentados por Chico
Buarque em “Acorda, Amor”, nota-se que o intérprete se empenha no sentido de ndo
enfatizar o drama vivido pelo personagem, optando por uma emissao mais contida, com
a voz soando na regido média-grave, sem vibratos nem prolongamentos vocalicos. Essa
postura acaba aproximando o canto da fala, fazendo com que a balanga pese mais para
o lado da for¢ca entoativa. Ha também um recrudescimento consideravel desta em
momentos pontuais, como nos versos em que o enunciador pede para chamar o /ladrao/,
em que os subitos saltos ascendentes, finalizados por cortes descendentes, procuram
emular as aflitas exclamagdes do enunciador. A articulagao ritmica, porém, que valoriza
as acoes locais e permanece atrelada ao pulso, acaba garantindo a por¢do de musica
necessaria ao equilibrio entre as duas for¢gas nessa primeira parte da cangao.

Ja em “B”, a forca de musicalizagado passa a prevalecer sobre a entoativa, com o
intérprete apresentando padrbes vocais opostos aos ouvidos na parte anterior. Devido
ao emprego do legato e a articulagao ritmica que privilegia os prolongamentos vocalicos,
ha um recrudescimento dos impulsos musicais em determinados momentos. De uma
forma mais sucinta, podemos afirmar, portanto, que na parte central da cancédo o
predominio do canto sobre a fala torna-se mais evidente, acentuando a passionalizagao

da letra no trecho.

Do verso 21 em diante, novamente a forca de musicalizagdao € atenuada,
chegando a beira da extingdo na quase fala (ou grito) /chame o ladrao!/ (verso 28) e /ndo
esqueca a escova, o sabonete e o violao/ (verso 29). De modo geral, no entanto,
podemos afirmar que, na maior parte do tempo, ha uma equivaléncia entre as duas

intensidades.

Quadro das oscilagoes tensivas do comportamento vocal em “Acorda, Amor”

Acorda, amor! mais menos entoagéo (minimizagao)
Eu tive um pesadelo agora

Sonhei que tinha gente 1a fora
Batendo no portéo, que aflicao!
Era a dura

Numa muito escura viatura
Minha nossa santa criatura

Nooabkowd -~
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8. Chame, chame |4, chame 14, chame,
chame o ladrdo! chame o ladrao!

mais entoagao (recrudescimento)

9.

10.
11.
12.
13.
14.
15.

Acorda, amor!

Nao é mais pesadelo nada

Tem gente ja no véao da escada
Fazendo confusédo, que aflicdo
Sao os homens

E eu aqui parado de pijama

Eu ndo gosto de passar vexame

mais menos entoagéo (minimizagao)

16.

Chame, chame 14, chame 14,
chame, chame o ladrao! chame o
ladrao!

mais entoagao (recrudescimento)

17.
18.
19.

20.

Se eu demorar uns meses
Convém as vezes vocé sofrer
Mas depois de um ano eu nao
vindo

Pde a roupa de domingo e pode
me esquecer

menos menos entoagao

(restabelecimento)

21.
22.
23.
24.
25.
26.
27.

Acorda, amor!

Que o bicho é brabo e nao sossega
Se vocé corre o bicho pega

Se fica ndo sei ndo, atengao!

N&o demora,

Dia desses chega a sua hora

N&o discuta ndo reclame

mais menos entoag&o (minimizagao)

28.

29.

Clame, chame 14, clame |4, chame,
chame o ladrao, chame o ladréo,
Chame o ladrao!

Nao esqueca a escova, o sabonete
e o violao.

mais entoagao (recrudescimento)

Figura 45

5.4. “Abre Alas” — (lvan Lins e Vitor Martins)

O Disco Modo Livre, quarto da carreira de lvan Lins, representou uma guinada

radical em sua produgao em termos estéticos e tematicos. Afastando-se da sonoridade

pop dos arranjos e das tematicas amorosas que predominavam nos albuns anteriores, o

compositor passa a assumir uma postura mais critica e contestadora, que provocou

mudangas inclusive na sua imagem e maneira de cantar.

Nicodemo (2014) considera esse disco como sendo a tentativa mais bem-sucedida

do compositor no sentido de se inserir no espago simbodlico da MPB, objetivo que ele

vinha perseguindo desde o seu segundo disco (Deixa o Trem Seguir — 1971). Visando a

uma aceitagdo mais ampla por parte do publico universitario e maior prestigio diante da

critica, lvan Lins passa a valorizar cada vez mais os ritmos nacionais, além de redefinir o



125

conteudo poético de suas cangdes por meio das parcerias com Paulo César Pinheiro e,

principalmente, Vitor Martins.

Nesse sentido, podemos dizer que a cangao “Abre Alas” se configura como a mais
emblematica dessa nova fase composicional do artista, pois, além de marcar o inicio de
sua parceria com o letrista Vitor Martins, apresenta algumas caracteristicas que se
tornariam recorrentes em suas canc¢des de cunho politico. Na referéncia ao Carnaval
como simbolo de redencgao e liberdade de expressao, nos versos /abre alas pra minha
folia/ abre alas pra minha bandeira/, e na mengéo ao “dia que vira”, feita no verso /ja esta
chegando a hora/, nota-se um esforgo por parte da dupla de autores para se aproximar
da poética engajada caracteristica da década de 1960, durante o periodo anterior ao do
Al-5.

“‘Abre Alas” pertence a categoria de cangdes que comegaram a despontar no
inicio do governo Geisel (1974), denominada por Napolitano (2010) de “canc&o da
abertura”. Nela, os temas do reencontro e da esperanga num futuro libertador comegam
paulatinamente a se sobrepor a tematica do medo, da solidao e do desamparo, presentes
em determinado nucleo de cangbes compostas durante o governo Médici, que 0 mesmo
autor chama de “cang¢ao dos anos de chumbo”. O autor detecta no conteudo das cancgdes
de abertura algo que ele identifica como sendo a “iminéncia de um movimento
incontrolavel, individual e coletivo, politico e erético, como uma irrupgao violenta de uma

energia reprimida durante muito tempo” (p. 394-5).

“Abre Alas” (lvan Lins e Victor Martins)

Abre alas pra minha folia
Ja esta chegando a hora
Abre alas pra minha bandeira
Ja esta chegando a hora
Abre alas pra minha folia
Ja esta chegando a hora
Abre alas pra minha bandeira

© N o bk b=

Ja esta chegando a hora



10.
11.
12.
13.
14.

15.
16.
17.
18.
19.
20.
21.
22.

23.
24.
25.
26.
27.
28.

Apare teus sonhos que a vida tem dono, ela vem te cobrar
A vida nao era assim,

nao era assim

N&o corra o risco de ficar alegre pra nunca chorar

A gente ndo era assim,

Nnao era assim

Abre alas pra minha folia
Ja esta chegando a hora
Abre alas pra minha bandeira
Ja esta chegando a hora
Abre alas pra minha folia
Ja esta chegando a hora
Abre alas pra minha bandeira
Ja esta chegando a hora

Encosta essa porta que a nossa conversa nao pode vazar
A vida nao era assim,

nao era assim

Bandeira arriada, folia guardada pra n&o se usar

A festa ndo era assim,

nao, nao era assim.

5.4 1. Analise cancional
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Assim como nas cancgdes “Comecar de Novo” e “Desesperar Jamais”, também

compostas em clima de abertura politica, a letra de “Abre Alas” consegue langar um olhar

otimista sobre o futuro, mesmo se tendo consciéncia das agruras e limitagées do tempo

presente. Euforia e disforia se intercalam e se misturam no plano de conteudo da cancao,

ocasionando consequéncias que interferem diretamente nas configuragdes do plano de

expressao.
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A primeira frase melédica parte do ponto mais agudo da tessitura (Figura 46), o
que reforga o tom exclamatorio do brado inicial /Abre alas pra minha folia! /, agregando
valor figurativo ao trecho. A euforia despertada pela esperanga de liberdade e pelo desejo
de conquista-la traduz-se no plano de expressdo em identidades manifestadas na
repeticdo dos temas, conforme podemos constatar no diagrama da Figura 50:

Abre a

Abre a

las pra mi a ra las pra mi ra

ra

nha foli do a ho nha bandei do a ho

chegan chegan

ja esta ja esta

Figura 46

Porém, esperanga de conjuncéo ainda n&o € a conjungao propriamente dita, o que
nos leva a concluir que o enunciador se encontra numa etapa anterior a essa, conhecida
como “ndo disjungédo”. Nessa fase, o sujeito ainda ndo se uniu ao objeto, mas ja sabe
onde encontra-lo e, portanto, comega a tomar providéncias para fazé-lo. Tal vinculo
temporal com o objeto, apesar da disjungdo espacial, manifesta-se por meio da
programacao ordenada das notas da melodia que, durante todo o refrdo, progridem por

meio de graus imediatos®®.

39 0 mesmo que “graus conjuntos”.
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Nota-se, entretanto, que as caracteristicas ritmicas e harmoénicas do trecho
apontam para um comportamento meldédico mais comprometido com os “valores-fluxos”
do que com os “valores-fins”. De acordo com Tatit (1999), os primeiros estariam
vinculados ao aspecto ritmico da cancéo (que nesse fonograma se encontram na base
instrumental), enquanto os segundos, ao encadeamento de acordes, ou seja, a sua
dimensao harmdnica. O limitado numero de acordes desse primeiro trecho — somente
trés: Em7-A7sus4-Bm7 — e a configuracgéo ritmica da melodia, bastante atrelada a levada
esbogcada pelo arranjo instrumental, confirmam nossa hipdtese a respeito da
predominéncia dos “valores-fluxos” durante todo o refrédo e, por conseguinte, apontam

para uma integragao entre melodia e letra regida pela tematizagao.

Na segunda parte da cang¢do, a melodia, que na parte anterior apresentava uma
progressao no eixo horizontal, passa a se mover no sentido vertical, porém na direcéo
descendente, ocupando faixas de frequéncia nao percorridas na primeira parte,
concentrada no topo da tessitura (Figura 47). Suas notas adquirem um arranjo menos
ordenado e esquematico do que o da primeira parte, e as alturas passam a se organizar
de acordo com as notas dos acordes, que aqui se mostram mais numerosos, o que
denuncia uma predominancia dos “valores-fins” em detrimento dos “valores-fluxos”. Além
disso, as duragcbes se comportam de maneira mais imprevisivel, € 0 acompanhamento

instrumental se apresenta menos marcado.



129

teus sonhos

que a tem la

vida dono e vem

Apare

co ra as

ra as

brar a

sim

Vi sim

Figura 47

Esta formado o cenario propicio a manifestacdo das paixdes, que aqui adquirem a
forma do sentimento de nostalgia. A letra fala de um tempo no passado, quando as
utopias pareciam possiveis e 0s sonhos realizaveis, como nos versos /Apare teus sonhos
que a vida tem dono ela vem te cobrar/ A vida n&o era assim/. Fala também de uma
época em que a esperanca por dias melhores se sobrepunha ao medo do futuro — /N&o

corra o risco de ficar alegre pra nunca chorar /a gente n&o era assim /.

Em determinado momento, porém, a fluidez desse estado de coisas foi perturbada
pela acao inibidora de um antissujeito, provocando uma “parada” na narrativa. Tal
descontinuidade se reflete na melodia por meio dos saltos ascendentes que recobrem as
silabas finais dos versos mais saudosistas da cang¢ao: /A vida n&o era assim /A gente nao
era assim /a festa ndo era assim / (Figura 48). Esses intervalos, além de amplos (nove
semitons), ocorrem ap6s uma descendéncia formada por graus imediatos, o que reforga

ainda mais a descontinuidade implicita do trecho.
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No contexto meldédico dessa cancao, os saltos expressam a ansiedade do
enunciador/sujeito de se reconectar com o objeto, aqui entendido como sendo a liberdade
outrora vivida, enquanto os graus conjuntos representam o elo a distdncia que ainda
existe entre ambos (Lopes; Tatit, 2018). Apds a repetigao do refrdo, temos o retorno da

grade melddica de “B”, agora com outra letra.

Faz-se importante, neste momento, tecermos algumas consideragdes sobre
determinados aspectos referentes a tensividade presente no plano de conteudo do texto.
A analise das figuras encontradas no extrato mais aparente (discursivo) nos leva a supor
a existéncia de duas categorias opostas, localizadas no nivel mais profundo, que se
alternam e se sobrepdem, produzindo sentidos capazes de traduzir de forma bastante
palpavel os anseios e receios da geragdo pds anos de chumbo. A atuagdo dessas
tendéncias, que aqui identificamos como “abertura” e “fechamento”, pode ser percebida
nas formacgdes isotopicas que se agrupam em torno dos conceitos de “liberdade” e

‘repressao’.
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O brado recorrente de /Abre alas/, que pede passagem para a folia/bandeira, se
configura como a manifestagdo quase literal da primeira tendéncia, que aqui se alinha
com os valores euféricos. O verso /ja esta chegando a hora/ anuncia a eminéncia de outra
abertura, aquela que se afigura no horizonte politico, trazendo consigo o retorno da /festa/
e da /vida/ livre e plena.

Em contrapartida, o pedido /encosta essa porta /, juntamente com o verso
/bandeira arriada, folia guardada pra ndo se usar /, aponta para uma tendéncia ao
fechamento, que aqui se encontra vinculado aos valores disforicos associados ao medo,
resultando em recolhimento e recuo®. A descontinuidade inscrita nesse contetdo, fruto
da alternéncia entre ansiedade e esperancga de conjungéo, acabam por compatibilizar-se
com o revezamento entre saltos e graus conjuntos, algo caracteristico da grade melddica

dessa segunda parte.

5.4.2. Analise do comportamento vocal

Andamento: 128 bpm

Tonalidade: D (ré maior)

Tessitura: 20 semitons

Instrumentacgéo: violdo, baixo, bateria, teclado, percussdo, harmoénica, flautas, coro.
Forma: Introdugéo A B A B’ (Coda)

Ano: 1974 (LP Modo Livre — Faixa 6)

Antes de entrarmos na analise do comportamento vocal, teceremos uma breve
analise do arranjo instrumental, que nessa cangédo apresenta uma sonoridade muito
semelhante a da Bossa Nova participante do periodo pré-golpe de 1964, calcada mais
na exuberancia do samba-jazz do que na economia jodogilbertiana. Nicodemo (2014) cita
a ocorréncia de aspectos musicais encontrados na produgado sessentista dos

compositores Edu Lobo e Carlos Lyra que aproximam a cangao da estética sofisticada

40 Podemos perceber, portanto, que essa segunda parte se encontra sob influéncia de um fazer remissivo
que, de acordo com Tatit (1999), impde obstaculos a evolugédo da narrativa, ocasionando a “parada”. Ja a
parte A, que corresponde ao refrdo, anuncia a retomada do programa narrativo, ou a “parada da parada”,
sendo claramente regida pelo fazer emissivo, que, segundo o0 mesmo autor, é responsavel por manter a
narrativa em curso.
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caracteristica da bossa engajada, como o emprego de escalas modais e acordes com

acréscimo de notas de tensao.

Podemos também detectar, na introdugdo, tocada apenas pelo piano (Figura 49),
uma referéncia ao disco Clube da Esquina, mais especificamente a cancao “Cais”. Sua
linha melddica, tocada na regido média do piano, esta a cargo da mao esquerda do
instrumentista, enquanto a mao direita executa triades em ostinato, remetendo a Coda
instrumental da segunda faixa do disco de Milton Nascimento e L6 Borges (Figura 50).
Comparemos os dois trechos:

“Abre Alas” — Introdugao
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Nota-se, também, ndo somente em “Abre Alas”, mas em todas as cang¢des do disco
Modo Livre, que a interpretacdo vocal de lvan Lins, que nos dois primeiros discos se
pautava por uma sonoridade calcada no soul e rythm & blues, passa a adotar uma linha
mais identificada com a MPB, desvencilhando-se de todos os maneirismos oriundos da
black music norte-americana em fungdo de uma estética mais clean*'. Passemos, entdo,

a verificagcao das condutas vocais e dos sentidos produzidos por elas nessa cancéo.

A opgao, por parte do intérprete, de cantar o refrdo inicial numa regido
relativamente aguda da tessitura (fa#3-mi3-ré3) em registro modal de peito reforga o
efeito de conclamacéao efusiva que a letra do trecho sugere. Outro fator que faz com que
0S versos iniciais soem como palavras de ordem € a qualidade vocal, caracterizada pela
predominéncia dos harménicos agudos, apresentando certo grau de estridéncia nas

notas extremas.

No verso /Ja esta chegando a hora /, ouve-se um coro*? que se soma a voz de
Ivan Lins, produzindo a ideia de um anseio que ndo € individual, mas coletivo. A execucao
da ultima silaba das duas frases que compdem esse primeiro refrdo em staccato,
evitando qualquer tipo de prolongamento da nota final, revela a adogéo, por parte do
intérprete, de uma articulacdo que se compatibiliza com o conteudo euférico da letra ao
colocar em destaque o recorte ritmico, distanciando-se, num primeiro momento, de uma

interpretacéo passionalizada.

Nota-se também que nesse trecho inicial — que se configura como uma espécie de
refrdo devido a sua reincidéncia durante a cangcdo — o intérprete adota um tipo de
articulacédo ritmica mais em fase com o acompanhamento. Tal procedimento € bem
caracteristico de uma abordagem mais “tematizada” da voz, cuja caracteristica principal
é definida por Machado (2012, p. 160) como a presenga de uma articulagao ritmica que
valoriza as ac¢des locais, “de forma a minimizar os espacos para os excessos melddicos

ou para os trejeitos dramaticos”.

41 No terceiro disco de Ivan Lins (Quem Sou Eu?), ja se percebe a auséncia, na performance vocal do
artista, dos melismas, bends e drives, que nos discos anteriores se mostravam onipresentes.

42 Formado pelas cantoras Lucinha Lins e Luna Messina, de acordo com o site Discos do Brasil, de Maria
Luiz Kfoury. Disponivel em: https://discografia.discosdobrasil.com.br/discos/modo-livre. Acesso em: 20 jan.
2021.
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Na parte B, a voz apresenta-se mais contida, enquanto sua articulagao ritmica
torna-se menos atrelada ao pulso e mais comprometida com o ritmo da fala, ocasionando,
em alguns momentos, uma defasagem em relagdo ao acompanhamento. O intérprete
também efetua alguns prolongamentos vocalicos, nas notas do verso 11 — cuja letra
repete as ultimas palavras do verso anterior, assim como seus intervalos — e na ultima
silaba da palavra /assim / do verso 14, acentuando o sentimento de nostalgia que a
afirmagdo /a vida ndo era assim/ndo era assim / carrega. No verso 12, temos o
prolongamento da palavra /nunca /, que reforga o sentido de demora que a palavra

encerra.

Na palavra seguinte, /chorar /, o intérprete acrescenta um portamento
descendente, que também contribui para reforgar o sentido de melancolia da palavra.
Machado (2012, p. 140) ressalta que essas condutas vocais denunciam certo desejo, por
parte do intérprete, de “exprimir no campo sonoro a significagado do texto poético”. Por
fim, ha o prolongamento da pausa localizada entre os versos 13, /A gente ndo era assim
/, e 14, Indo era assim /, o que reforca o conteudo passional expresso na reiteracdo da

afirmacao.

Apos a reapresentacao do refrdo, no retorno de “B”, o intérprete realiza novas
condutas vocais que ampliam a passionalizag&o inerente ao conteudo de alguns versos,
comecgando pelo 25, quando exagera na dicgao das palavras que compdem a frase /ndo
era assim/, o que acaba dando maior énfase a afirmagao. Ha também uma pausa inserida
entre a primeira e a segunda metade do verso 26 (Figura 51) que, além de separar
/bandeira arriada / de /folia guardada /, evidenciando a virgula, potencializa o efeito
passional evocado pela letra. Por fim, nova énfase, com a reiteragao da palavra /ndo / no

derradeiro verso do trecho: /ndo, ndo era assim /.
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riada (pausa)

fo guar pra

lia dada néo

Bandeira ar

se

u ra as

ra as

sar a

sim

Figura 51

5.4.3. Concluséao

Fica evidente, na discografia de lvan Lins, que, em geral, sua abordagem vocal
tende mais para o canto do que para a fala. Nesta gravagdo em particular, se nota uma
forte inclinagdo para a musicalizagao, a comecar pelo tipo de articulagao ritmica adotado
pelo intérprete durante o refrdo, totalmente submisso ao pulso do acompanhamento

instrumental.

A opgao pela tonalidade de Ré M, que acaba situando sua voz na regido médio-
aguda e, portanto, distante da faixa de frequéncia caracteristica da voz falada, &€ mais um
indicio do predominio da forma musical sobre a for¢ca entoativa. Esta, por sua vez, se
manifesta, ainda que de forma bastante discreta, nas duas ocorréncias da parte B, por
meio do emprego de uma articulagdo ritmica mais livre, que se apresenta defasada em
relagéo ao pulso do acompanhamento. Ainda assim, na segunda metade do primeiro “B”
retornam os impetos musicais, refletidos nos alongamentos vocalicos adicionados as
palavras /ndo era assim / (verso 11) e /nunca / (verso 12). Ha, no entanto, um cuidado
especial por parte do intérprete de ndo carregar nas tintas passionais, renunciando ao

vibrato ou a qualquer recurso que exacerbe o drama da letra nesse trecho.
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O predominio da forma musical também vem expresso no primoroso arranjo
instrumental que, durante a introducgdo, utiliza a linguagem rebuscada do rock
progressivo, executada pelo piano. Na Coda, ouve-se um extenso solo improvisado de
harmonica sobre o0 mesmo tema da introdugéo, que aqui € reapresentado. No mais, a
articulagdo ritmica da voz atrelada ao pulso contribui para que, no refrdo, sejam
explicitados os valores euféricos alojados nos versos /Abre alas pra minha folia /ja esta
chegando a hora /, enquanto os eventuais alongamentos vocalicos ressaltam a
passionalidade intrinseca ao conteudo carregado de nostalgia alojado na parte B da

cangao.

Quadro das oscilagdes tensivas do comportamento vocal em “Abre Alas”

Abre alas pra minha folia

Ja esta chegando a hora

Abre alas pra minha bandeira

J& esta chegando a hora

Abre alas pra minha folia

Ja esta chegando a hora

Abre alas pra minha bandeira

Ja estd chegando a hora

Apare teus sonhos que a vida tem . o .
dono, ela vem te cobrar mais entoagao (recrudescimento)

. A vida n3o era assim,

Menos menos entoagao

(minimizacao)

CoeNOoOhWN =

N
o

—_
—_

. hao era assim -
menos mMenos entoagao

(restabelecimento)

12. Nao corra o risco de ficar alegre pra
nunca chorar

13. A gente ndo era assim,

14. Nao era assim

mais entoagao (recrudescimento)

menos menos entoagao

(restabelecimento)

15. Abre alas pra minha folia

16. Ja esta chegando a hora

17. Abre alas pra minha bandeira

18. Ja esta chegando a hora

19. Abre alas pra minha folia

20. Ja esta chegando a hora

21. Abre alas pra minha bandeira

22. Ja esta chegando a hora

23. Encosta essa porta que a nossa
conversa nao pode vazar

24. A vida nao era assim,

Menos menos entoagao

(minimizacao)

mais entoagao (recrudescimento)
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25. Nao era assim -
menos mMenos entoagao

(restabelecimento)

26. Bandeira arriada, folia guardada pra . n .
N30 se usar mais entoagéo (recrudescimento)

27. A festa ndo era assim,
28. Nao, nao era assim

menos menos entoagao

(restabelecimento)

Figura 52

5.5. “Pesadelo” — (Mauricio Tapajés e Paulo César Pinheiro)

Carioca nascido no bairro de Ramos e criado na Mangueira e S&do Cristovéao,
redutos do samba carioca, Paulo César Pinheiro cresceu participando das rodas de
samba, do Carnaval e demais eventos -caracteristicos dos bairros socialmente
marginalizados do Rio de Janeiro. Nas palavras de Penachio (2022, p. 38), “a infancia
suburbana de Paulo César Pinheiro e sua relagdo com a rua formam o leito por onde
transcorre a sua obra”. O mesmo autor cita o trecho de uma entrevista dada pelo
compositor para o documentario Letra e Alma, em que comenta suas experiéncias do

periodo em que morou no Largo do Tuiuti:

Ali eu cresci e ali eu aprendi tudo o que foi tipo de malandragem. Entao
ali eu cresci, ali eu me formei na vida de rua, vida de suburbio que é a
mais rica de todas. E a musica sempre caminhando do meu lado
(Pinheiro, 2021 apud Penachio, 2022, p. 36).

Em suas composi¢cdes, sdo incontaveis as referéncias a samba, capoeira,
candomblé e demais manifestagdes da cultura afro-brasileira. E o caso, por exemplo, de
“Lapinha”, primeiro lugar na Bienal do Samba da TV Record, em 1968, uma das inumeras
parcerias do letrista com Baden Powell. A letra faz referéncia a dois simbolos da
resisténcia negra: o bairro da Lapinha, localizado em Salvador (BA), cenario de
importantes festividades da cultura afro-brasileira, e o lendario capoeirista Manoel
Henrique Pereira (mais conhecido como Besouro Manganga), morto por policiais em
1924.

Segundo o préprio autor, em uma entrevista para Luiza Nascimento, do jornal on-

line A Nova Democracia, em 2004, os problemas com a censura comegaram ja nas suas
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primeiras gravagdes. A cangao “Sagarana”, de 1968, uma das primeiras parcerias com
Mauricio Tapajos, foi vetada porque os censores consideraram a letra muito enigmatica,
desconfiando de um suposto conteudo cifrado. Nela, Paulo César Pinheiro procura
replicar a escrita caracteristica de Guimardes Rosa, baseando-se no seu romance

homoénimo.

Ja a cancéao “Cordilheiras”, de 1974, em parceria com Sueli Costa, ficou emperrada
na censura por cinco anos até ser gravada pela cantora Simone, em 1979. Segundo
Martins (2015), a censura implicou com o trecho da letra em que o compositor fala da
/procissao dos suicidas/ caminhado para a morte pelo bem das nossas vidas/ e com os
versos /eu quero ver a ascensao de Iscariotes/ e no sabado um Jesus crucificado em

cada poste/.

Houve, no entanto, um fato curioso com a canc¢ao “Pesadelo”, que possui a mais
direta e incisiva letra de Paulo César Pinheiro contra o regime. Escrita novamente em
parceria com Mauricio Tapajos, num periodo intermediario entre as duas composigoes ja
mencionadas, esse classico da cangao critica setentista escapou ileso a censura gragas
a um estratagema muito comum entre os compositores da MPB engajada do periodo:
enviar cangdes com mensagens politicas mais explicitas na mesma remessa de cangdes
romanticas ou bregas, que geralmente eram liberadas sem que o censor se desse ao

trabalho de revisa-las.

A estratégia acabou dando certo e a cangao foi gravada pelo quarteto vocal MPB4
em 1972. O recado da letra, no entanto, era tdo agressivo, que as radios, temendo as
represalias, se recusaram a tocar a musica. Dois anos depois, em 1974, a cangao foi,
finalmente, gravada pelo autor no seu primeiro album de estudio, tornando-se um hino

contra o regime, cantado em passeatas e guerrilhas (Martins, 2015).
“Pesadelo” (Mauricio Tapajés e Paulo César Pinheiro)

Quando um muro separa, uma ponte une
Se a vinganga encara, 0 remorso pune
Vocé vem me agarra, alguém vem me solta

Vocé vai na marra, ela um dia volta

o kr 0o N -

E se a forga é tua ela um dia é nossa
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6. Olha o muro, olha a ponte, olha o dia de ontem chegando
7. Que medo vocé tem de nos
8. Olha ai!

9. Vocé corta um verso, eu escrevo outro

10.Vocé me prende vivo, eu escapo morto

11.De repente, olha eu de novo

12.Perturbando a paz exigindo o troco

13.Vamos por ai eu e meu cachorro

14.0lha o verso, olha o outro, olha o velho, olha o mogo chegando
15.Que medo vocé tem de nos

16.0lha ai!

17. O muro caiu, olha a ponte
18.Da liberdade guardia

19.0 brago do Cristo, o horizonte
20.Abracga o dia de amanha
21.0lha ai!

22.Quando um muro, separa uma ponte une
23.Se a vinganga encara, 0 remorso pune

24 Vocé vem me agarra, alguém vem me solta
25.Vocé vai na marra, ela um dia volta

26.E se a forga é tua ela um dia é nossal

5.5.1. Analise cancional

Ao dividir o discurso em “niveis” (fundamental, narrativo e discursivo), Greimas
pretendia demonstrar que qualquer texto, por mais hermético ou ébvio que se apresente,
possui diferentes etapas de abstragdo, em que o sentido se articula por meio de

oposicoes e transformacdes. As operagdes semidticas no nivel fundamental, o mais
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profundo dos trés, ocorrem em termos de oposi¢cado entre duas categorias opostas, uma

euforica e outra disforica (Barros, 1988).

Em “Pesadelo” essa dinamica é bem perceptivel, pois o texto coloca lado a lado,
o tempo todo, termos contrarios, derivando os sentidos a partir da percepc¢ao da diferenca
entre eles. A oposicdo semantica fundamental, a partir da qual sdo construidos os
sentidos dessa letra, concentra-se no bindbmio “opresséao x liberdade”, sendo o primeiro
termo disforico, e o segundo, euférico. No nivel narrativo, um acima do fundamental,
esses estados podem ser modificados “pelo fazer transformador de um sujeito” (Barros,
2005, p. 20).

Em outras palavras, o sujeito pode transformar estados de opressao em liberdade,
e vice-versa. No entanto, para se chegar a liberdade, deve-se passar por um estagio
intermediario que esta em relagdo de contradicdo com o primeiro termo da oposi¢ao: o
estagio da “ndo opressao”. Por meio do quadrado semidtico (Figura 53), € possivel

representar as relagées de contradicdo, contrariedade e complementaridade entre os

dois termos:
Opressao liberdade
A A
Nao liberdade nao opressao
Figura 53

Levando-se em consideragcdo a tematica engajada da can¢do, chamaremos de
‘resisténcia” a etapa da “n&o opressao”, e de “submissdo” a etapa da “nao liberdade”,
sendo que ambas sao complementares a “liberdade” e a “opresséo”, respectivamente. A
letra de “Pesadelo” se detém principalmente nessas duas primeiras etapas, ou seja, a da
‘opressédo” e a da “n&o opressédo”. Na Figura 54, procuramos exemplificar em quais
momentos da letra essa mudancga de estados acontece:
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Opressao Resisténcia
Vocé vem, me agarra Alguém vem, me solta
Vocé corta um verso Eu escrevo outro
Vocé me prende vivo Eu escapo morto

Figura 54

Percebe-se a existéncia de um antissujeito consideravelmente forte, que tenta
impedir o sujeito de alcangar os estagios subsequentes. Podemos atribuir a essa
oposicao o fato de que, em “Pesadelo”, o ciclo contemplado pelo quadrado semidtico
nunca é totalmente percorrido, limitando-se aos dois estagios iniciais: O sujeito almeja
atingir o estado eufoérico de liberdade, porém n&do o alcanga, restando-lhe apenas a
esperancga de conjungéo futura, o que fica evidente em versos como /E se a forga € tua

ela um dia é nossa /.

A relativa imobilidade do sujeito encontra-se refletida principalmente no
acompanhamento instrumental, formado por um desenho de baixo que se reitera
indefinidamente sobre um acorde de D7(9), praticamente o unico da cangao, ndo fosse
uma breve ocorréncia em que ele é transposto um tom abaixo, no verso 19 (tornando-se

C7), e mais um tom abaixo no verso 20 (tornando-se Bb7) na parte B da cangao.

Ja o projeto melddico é, claramente, de ocupacgao paulatina do campo de tessitura
por meio dos graus conjuntos e das gradagdes. Estabelece-se um grau de previsibilidade
melddica bastante evidente durante a primeira metade da cangao, que s6 se altera na

parte B, retornando ao padrao anterior na volta de A. Segundo Lopes e Tatit:

[...] o género de letra mais compativel com esse tratamento melddico é o
que se enquadra num dominio intermediario de ndo-disjuncdo, ou seja,
de distanciamento espacial entre actantes combinado com intenso vinculo
temporal (2008, p. 23).
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Na letra da cangdo em questao, temos um enunciador-sujeito que € mantido em
disjungcdo com os valores de liberdade por um antissujeito poderoso capaz de submeté-
lo a severas punigdes (censura, prisdo e morte), caso ouse ir em busca de tais valores
de liberdade. O opressor, no entanto, ndo pode impedi-lo de manter um forte elo a
distancia com o objeto. Esse vinculo esta expresso na organizag&o gradativa da melodia,
que progride na diregdo ascendente por meio de motivos idénticos, provando que ja
existe uma “identidade” temporal entre sujeito e objeto. Para chegar a ele, contudo, ainda
existe um caminho a ser percorrido, expresso, melodicamente, pela ocupagao vertical do

campo de tessitura.

une pune

Quando um muro separa, uma pon sea vingan(;a encara, o remor

Figura 55
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volta

solta vocé vai na marra, ela um di

Vocé vem me agarra, alguém vem

Figura 56

Os dois primeiros versos, cujas notas permanecem, em sua maioria, na mesma
faixa de frequéncia — regido grave da tessitura (Figura 55) —, adquirem, assim, um tom
de ameaca, como se o sujeito estivesse advertindo seu inimigo. Os tonemas ascendentes
de suas finalizagdes indicam continuidade, em vez de interrogagdo. A partir dai, as
gradagdes vao, pouco a pouco, subindo os degraus da tessitura, sempre a partir da nota
mais aguda do excerto anterior (Figura 56). Essa elevagdo gradual das frequéncias
provoca um aumento, em termos de tensao, que se mostra em total correspondéncia com
as provocagoes cada vez mais destemidas do sujeito. O tom de desafio chega ao apice
no verso /E se a forga é tua ela um dia € nossa / (Figura 57), coincidindo com o momento
em que a melodia atinge a nota mais aguda da tessitura, na primeira silaba da palavra

/nossa /.
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nos
=

E se a forca é tua ela um di \ lha o / \ro, o) pon

\ lha a te, 0 di /
| \

\ lhe o / a on
) 4

de tem gando

che

Figure 57

Apos atingir o climax, a melodia comega a se distender em diregdo ao grave por
meio de gradacdes que se afiguram como “enumeracgdes entoativas” (Figura 57). Na letra,
temos as palavras /muro / e /ponte /, no verso 6, e as palavras /velho / e /novo /, no verso
14, ambos ocupando a mesma posi¢cao na estrofe e, portanto, apresentando a mesma
configuracdo melddica. Esses trechos se afiguram como um breve alivio apds o pico de

tens&o atingido nos versos anteriores.

Nos versos seguintes /Que medo vocé tem de nos /Olha ai! /, porém, novamente
na regiao grave, o enunciador-sujeito retoma o tom de ameaga ao provocar abertamente
o inimigo. O tratamento figurativo dado ao material melodico neste trecho mostra-se
bastante eficaz, com o tonema ascendente imprimindo um carater exclamatoério a
finalizagao do verso 7 (Figura 58) e com o salto ascendente a partir do extremo grave da

tessitura, caracterizando a locugao interjetiva /Olha ai! / no verso 8.
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Que me

do cé

\Ye) tem nés Iha ai!

A /

Figura 58

A partir do verso 9, as referéncias a censura e a represséo se tornam mais diretas,
e as provocacgdes, mais audaciosas, por meio dos versos /Vocé corta um verso, eu
escrevo outro /vocé me prende vivo eu escapo morto /, compatibilizando-se, novamente,
com a grade melddica de tens&o crescente estabelecida no trecho anterior. Aqui, abrimos
um paréntese para apontar um nucleo tematico secundario que comeca a se formar a
partir do verso 6. Por meio de expressdes de sentido contrario, como /o dia de ontem /
(verso 6), /o dia de amanha / (verso 20), /o velho / e /o mogo / (verso 14), percebe-se o
surgimento de uma segunda oposi¢ao semantica entre “retrocesso” e “progresso”, que,
de certa forma, esta relacionada com o binébmio “opressédo x liberdade”. Na Figura 59,

relacionamos os fragmentos da letra a cada um dos termos:
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Retrocesso Progresso
O dia de ontem O dia de amanha
O velho O mogo

Figura 59

Chega-se a segunda metade da cangéo, onde o enunciador declara que /o muro
caiu / e, ao mesmo tempo, chama atencao para /a ponte /, passaporte para a /liberdade
guardia / (versos 17 e 18). O teor euférico e otimista do texto reflete-se na formagéo de
motivos idénticos esbogada na melodia (Figura 60). No entanto, a alteridade associada a
distancia entre sujeito e objeto acaba se manifestando por meio das pequenas diferengas

entre os motivos presentes mais especificamente nas suas terminacdes.

A A A A
AN /\ [/ e
[\ / o / \_/

] \/ 7—\/
Figura 60

As reiteragbes melddicas se estendem para os versos 19 e 20, agora com a
amplitude dos intervalos reduzida (Figura 61), porém com as mesmas identidades e



147

alteridades do trecho anterior. Na letra, ha a constatagdo de que a conjungéo final se

encontra num tempo futuro: /O brago do Cristo, o horizonte /abraca o dia de amanha /.
Tais versos reeditam o mito do “dia que vird”, relacionado a fé na

transformacgao/renovacgao, tao recorrente na cancao de protesto da década anterior.

O bra do zon abra di
" _ .
co Cris ri te cao a
to, o ho de a
ma
lha ai
nha
o
Figura 61

Por fim, temos o retorno de A, com a repeticao inalterada dos cinco primeiros
versos. Porém, aqui ocorre um corte brusco logo apdés a melodia atingir o topo da
tessitura, na ultima silaba do verso /E se a forca € tua ela um dia é nossa / (Figura 67),

finalizando a cangdo no momento mais tenso tanto da melodia quanto da letra.
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nossa!

volta e se a forga é tua, ela um di

solta vocé vai na marra, ela um di

Vocé vem me agarra, alguém vem

Figura 62

5.5.2. Analise do comportamento vocal

Andamento: 63 bpm

Tonalidade: D mixolidio (Ré mixolidio)

Tessitura: 20 semitons

Instrumentagé&o: violdo, baixo elétrico, guitarra, bateria e surdo.
Forma: introducédo A, A’, B, A”

Ano: 1974 (LP Paulo César Pinheiro — Faixa 11)

Conforme mencionado, quem primeiro gravou “Pesadelo” foi o grupo MPB4, em
1972, dois anos antes da versao do proprio Paulo César Pinheiro para o seu primeiro
disco. Apds essa versdo, outras surgiram nos anos seguintes, como a elogiada versao
da cantora Joyce, de 1976, e a do préprio coautor, Mauricio Tapajés, em 1980. Mais
recentemente, a cangao também ganhou uma releitura na voz de Renato Braz para o seu
disco Canto Guerreiro — levantados do chéo (2018), que, em acordo com a proposta do
album e, em parte, pelas caracteristicas do arranjo, adquire conotagbes mais alinhadas
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a uma das lutas do Brasil contemporaneo: a dos povos indigenas. Ha, no entanto, na
versao do autor, uma forga que somente poderia advir da singularidade de seu gesto
vocal: a autenticidade de sua interpretagdo, cuja raiz principal é o samba, faz emergir
sentidos tdo profundos, que, ndo fosse a crueza de seu canto, provavelmente jamais
viriam a tona.

Podemos perceber, ja no comego da gravagédo, uma espécie de tensdo gradual
que vai se instalando em sua emissdo a medida que a melodia se agudiza, o que
compatibiliza com o clima de confronto presente na letra. A forte impressao de fala dada
no trecho inicial da cancdo € devida a indefinicdo nas alturas de algumas notas, como
nas palavras /muro/ e /vinganca/, cuja afinagdo soa mais alta do que o esperado. Tal
fendbmeno acustico volta a acontecer em varios momentos da performance, como se as
entoagdes indisciplinadas da fala resistissem as leis de fixagdo das alturas, impregnando
de oralidade o canto.

Outro elemento que traduz a presenca da fala no comportamento vocal de Paulo
César Pinheiro s&o as sucessivas tercinas que surgem nos versos 3, 4 e 5, fazendo com
que a articulacao ritmica se desvincule, até certo ponto, do pulso. Cria-se, a partir dessa
conduta, uma espécie de énfase silabica que resulta na acentuagao nota a nota, bastante
perceptivel principalmente nos fragmentos /vem me agarra /, /lvem me solta /, /vai na
marra /, /Jum dia volta / e /se a for¢ca € tua /, que fazem com que as adverténcias se
mostrem mais assertivas, configurando a imagem de um sujeito destemido, que ndo se
acovarda perante o antissujeito. No verso 8, a emisséo vocal adquire uma sonoridade

anasalada e aberta, acrescentando tintas de ironia a locugéo interjetiva /Olha, ai! /.

Passemos, agora, a pontuar as agdes vocais no decorrer da segunda estrofe. Nos
versos 9 e 10, a emissdo passa a apresentar uma certa distor¢cao intencional nas duas
ocorréncias da palavra /vocé /, o que amplifica a percepgao de um sujeito destemido e
desafiador. O mesmo acontece na segunda ocorréncia da interjeicdo /Olha ai / (verso
16), elevando o tom de ironia contido na expressado. Ja nos versos 11 e 13, o intérprete
insere algumas pausas no meio das frases, aproximando-se ainda mais da articulagéo
ritmica da fala coloquial. Por fim, no verso 15 ha o emprego de ar na emissao do pronome

indefinido /Que/, ao mesmo tempo em que a qualidade vocal se apresenta mais fechada
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e opaca nessa nota em particular. Todas essas acgdes locais reforcam a postura

desdenhosa de um enunciador disposto a enfrentar seu oponente.

Vale também pontuar, no comportamento vocal de Paulo César Pinheiro, a
auséncia total de prolongamentos vocalicos, vibratos ou qualquer outro recurso que o
vincule a uma abordagem mais evidentemente associada a ideia de voz cantada. Do
principio ao fim da gravagdo os processos entoativos de fala sdo predominantes,
presentificando o enunciador e estabelecendo firmemente o “aqui” e “agora” da

enunciagao.

Na ultima parte da cangéo, as tercinas voltam a se infiltrar na articulagao ritmica,
e a diccdo se torna cada vez mais enfatica, produzindo acentos que recaem
principalmente sobre as silabas que contém a consoante “p”, como em /separa /, /ponte
/ e Ipune / (nessa ultima, ocorre, simultaneamente, uma elevagao na afinagéo). O volume
do canto vai se intensificando cada vez mais até culminar no brado /ela um dia € nossa!
/, emitido com voz plena em registro de peito. A palavra /nossa! /, em particular, recebe
um portamento descendente na ultima silaba, o que pde em destaque o padréo entoativo
por tras do canto e revela o envolvimento emotivo do intérprete com o conteudo

ideoldgico da cangéo.

5.5.3. Concluséao

A abordagem ancorada na fala é algo bastante patente na interpretagcdo de Paulo
César Pinheiro. A auséncia total de vibratos e prolongamentos vocalicos nos finais de
frases imprimem uma objetividade ao canto que s6 vem a reforgar o teor de protesto da
obra em questao. Aqui, de fato, a for¢ca entoativa se coloca a servigo do confronto direto,
contribuindo para a construgado de um enunciador sedento por revanche. Diferentemente
do distanciamento emotivo que as demais leituras e releituras mencionadas esbogam, a
interpretacdo impregnada de revolta do autor demonstra uma contundéncia raramente

alcangada nas cangdes de contestacdo politica em plenos anos de chumbo.

Ha alguns momentos, no entanto, em que a forga entoativa é amenizada, como
nas passagens em que o intérprete apresenta uma articulagdo ritmica mais de acordo

com a marcacido do acompanhamento. Nesses breves instantes, pode-se afirmar que o
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canto de Paulo César Pinheiro renuncia a fala e se deixa conduzir pelos impulsos
musicais. Porém, o predominio da abordagem falada é evidente, o que nos leva a concluir
que as supostas “imprecisdes”, em termos de afinagéo, constantes nessa gravagao em
particular, configuram-se, ndo como um defeito nem como falta de esmero, mas como

mais um recurso a servigo da forga entoativa.

Quadro das oscilagdes tensivas do comportamento vocal em “Pesadelo”

23 Quando um muro separa, uma ponte | mais menos entoagao (minimizagao)
une

24 Se avinganga encara, 0 remorso
pune

25 Vocé vem me agarra, alguém vem | mais entoagao (recrudescimento)
me solta

26 Vocé vai na marra, ela um dia volta
27 E se aforca é tua ela um dia é
nossa

28 Olha o muro, olha a ponte, olha o mais menos entoagéo (minimizagao)
dia de ontem chegando

29 Que medo vocé tem de nds

30 Olha ai! mais entoagao (recrudescimento)
31 Vocé corta um verso, eu escrevo

outro

32 Vocé me prende vivo, eu escapo
morto

33 De repente, olha eu de novo

34 Perturbando a paz exigindo o troco

35 Vamos por ai eu e meu cachorro

36 Olha o verso, olha o outro, olha o mais menos entoagéo (minimizagao)
velho, olha o mogo chegando

37 Que medo vocé tem de nos mais entoagéo (recrudescimento)

38 Olha ail!

39 O muro caiu, olha a ponte

40 Da liberdade guardia

41 O brago do Cristo, o horizonte

42 Abraca o dia de amanha

43 Olha ai!

44 Quando um muro separa, uma ponte
une

45 Se avinganga encara, 0 remorso
pune

46 Vocé vem me agarra, alguém vem
me solta

47 Vocé vai na marra, ela um dia volta
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48 E se aforga é tua, ela um dia é
nossal!

Figura 63

5.6. “Geraldinos e Arquibaldos” — (Gonzaguinha)

Gonzaguinha surge no cenario da MPB em 1968, pouco antes da promulgagao do
Ato Institucional numero 5 (Al-5), no | Festival da Cangdo Popular da TV Tupi,
concorrendo com a toada “Pobreza por Pobreza”, que chamou a atengdo do publico
universitario avido por mensagens politicas. Na letra, o eu lirico reclama das condigdes
inéspitas da vida no sertdo e culpa a exploragao do trabalho por parte dos latifundiarios
como responsavel pelo éxodo rural. Lopes (2009, p. 26) aponta para a semelhanca
tematica dessa com as “cangdes engajadas da década de 1960 em que a imagem do
sertdo — e a do morro — era utilizada para representar o povo brasileiro e as raizes

culturais consideradas auténticas”.

No ano seguinte, o compositor vence o I/ Festival da Cangéo Popular da TV Tupi,
com “O Trem?”, cujo conteudo, de teor também politico, era bem diverso de “Pobreza por
Pobreza”. A profusdo de metaforas na letra denunciava certa preocupagado em passar
despercebida pela censura, que em 1969 exercia fortemente seu poder de veto.

Tal caracteristica se manteve na cancao “Um Abrago Terno em Vocé, Viu, Mae?”,
que conquistou o quarto lugar no V Festival Internacional da Cangéo, em 1970. A critica
social expressa de forma poética e “hermética” em temas que abordavam a fome, a
injustica e a opressao contribuiram para que se formasse, perante o publico, a imagem

de um artista consciente e preocupado com a realidade do Pais.

Em seus dois primeiros LPs, ambos intitulados Luiz Gonzaga Jr, lancados,
respectivamente, em 1973 e 1974, essa imagem so veio a ser reforgada, fazendo com
que a censura o acompanhasse de perto. Silva (2008, p. 131) relata que “para gravar
seus dois primeiros LPs, com um total de 18 musicas, Gonzaguinha submeteu 72 a

censura”. Cangdes como “Comportamento Geral”, com sua critica acida a opressao
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trabalhista, foram proibidas de serem tocadas nas radios de todo o Pais, e, em mais de

uma ocasido, o compositor foi convocado a prestar esclarecimentos no DOPS*3.

Ja o seu terceiro LP, Plano de Véo, de 1975, concebido num periodo permeado
de acontecimentos de ordem pessoal, como uma tuberculose que o deixou de cama por
varios meses, €, em parte, fruto das reflexdes e ligdes derivadas das experiéncias vividas
por Gonzaguinha nessa fase. A ironia mordaz, ainda presente em varias cang¢des do
disco, cede espaco a reflexdo existencial e ao desejo de renovagéo pessoal expresso em
cangbes como “Mundo Novo, Vida Nova™* e “Plano de V60o”. A metafora do renascimento
— que aqui esta atrelada a superacédo da enfermidade — encontra-se expressa também

na contracapa do disco, em que duas maos seguram um ninho contendo um ovo.

A capa, por sua vez, fazendo referéncia a letra da faixa-titulo, estampa o desenho
de um bando de aves voando despreocupadas, enquanto, de dentro do capinzal, surgem
canos de espingarda apontados para o céu prontos para interromper sua trajetéria. Tal
cenario encontra-se, ele proprio, circunscrito num circulo que pode ser identificado como
a mira telescopica de uma arma de fogo: o circulo é atravessado por uma linha
longitudinal e outra transversal, com um ponto marcando a intersec¢gdo das duas,
alertando sobre o perigo sempre a espreita de quem ousa ir em busca da liberdade ou

lutar por ela.

No plano politico, foi nesse mesmo ano que se iniciou o processo de abertura
politica, lenta e gradual, que desembocaria na revogacéo do Al-5 (1978), na lei da Anistia
(1979) e, mais a frente, na transigdo — controlada pelos proprios militares, diga-se de
passagem — para o regime democratico. Tal distenséo, porém, n&o significou, ainda, o
amolecimento da censura, que se manteve trabalhando intensamente, exercendo seu
poder de veto sobre a arte engajada, da qual a cang&o popular brasileira era a vertente

mais ativa.

Ativa, também, se manteve a critica afiada de Gonzaguinha. No humor aspero de

“Ta Certo, Doutor” e “Catatonia Integral”, o compositor aponta seu cinismo debochado

43 Departamento de Ordem Politica e Social.

44 Composta em 1968, obteve o quarto lugar no Festival Universitario, o mesmo no qual se sagrou campe&o
com “O Trem”.



154

em relagcdo aos tantos mecanismos de controle que o sistema autoritario e capitalista
exerce sobre o individuo. As negativas repressoras /nao faga /ndo saia /ndo fume /néo
fale /ndo coma /, presentes na letra da segunda cangao, reaparecem na ultima faixa do

album, “Geraldinos e Arquibaldos”.

Arcanjo e Daverne (2016, p. 46) descrevem essa cangao como uma “espécie de
tratado metalinguistico da cancdo no contexto censorio”. Segundo os autores,
Gonzaguinha procura “carnavalizar, por intermédio da metafora do futebol, o embate
ideoldgico-espacial entre o regime e seus opositores” (2016, p. 46). Seu titulo faz aluséo
aos ocupantes de dois espagos topograficos e, por que nao dizer, sociais do lendario
estadio do Maracané: a geral, situada no térreo do estadio e ocupada por membros das
camadas mais humildes da populagcdo que assistiam em pé a partida, e a arquibancada,
situada acima da geral e frequentada por pessoas de maior poder aquisitivo, que se
dispunham a pagar mais caro para assistir sentados ao jogo.

Os autores apontam para a intertextualidade presente nesses neologismos, que
remontam ao conflito entre os “Girondinos e Jacobinos”, ocupantes, respectivamente, da
ala direita e esquerda da Convenc¢ao Nacional durante a Revolugcdo Francesa. Os
girondinos eram representados por integrantes da classe média e da burguesia, enquanto

a ala dos jacobinos era formada por membros da classe média-baixa e do proletariado.

Sao multiplos os recados que a cangao intentava passar, desde o titulo, que pode
ser entendido tanto como uma alus&o a desigualdade social quanto como uma referéncia
a polarizagao politico-ideologica, passando pela analogia entre competicdo esportiva e
embate com a censura. Dessa forma, “Geraldinos e Arquibaldos” insere-se no repertério
participante da década de 1970 como um exercicio de metalinguagem dos mais efetivos
e ricos em termos de conteudo critico, sendo a propria metafora da relacdo conflituosa

entre artista e censura.
“Geraldinos e Arquibaldos” (Gonzaguinha)

1 Maméae nao quer... nao facal

45 Termos criados por Nelson Rodrigues em suas crénicas sobre o futebol.



2 Papai diz n&o... nao fale!

3 Vovo ralhou... se cale!

4 Vovo gritou... ndo ande!

5 Placas de rua... ndo corra!

6 Placas no verde... ndo pise!

7 No luminoso... ndo fumel!

8 Olha o hospital... siléncio!

9 Sinal vermelho... ndo siga!

10 Setas de mao... ndo vire!

11 Va sempre em frente... nem pense!

12 E contramao

13 Olha a cama de gato
14 Olha a garra dele

15 E cama de gato

16 Melhor se cuidar

17 No campo do adversario € bom jogar com muita calma

18 Procurando pela brecha pra poder ganhar

19 Acalma a bola, rola a bola, trata a bola,

20 Limpa a bola que ¢é preciso faturar

21 E esse jogo ta um 0sso

22 E um angu que tem carogo

23 E é preciso desembolar

24 E se por baixo ndo ta dando é melhor tentar por cima
25 Oi, com a cabeca da

26 Vocé me diz que esse goleiro é titular da selegao

27 S6 vou saber, mas € quando eu chutar

28 Olha a cama de gato

29 Olha a garra dele
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30 E cama de gato

31 Melhor se cuidar

32 No campo do adversario € bom jogar com muita calma
33 Procurando pela brecha pra poder ganhar

34 Olha a cama de gato

35 Olha a garra dele

36 E cama de gato

37 Melhor se cuidar

38 No campo do adversario € bom jogar com muita calma
39 Procurando pela brecha pra poder ganhar

40 Matilda, Matilda

41 No campo do adversario € bom jogar com muita calma
42 Procurando pela brecha pra poder ganhar

43 Matilda, (vamo la) Matilda

44. No campo do adversario € bom jogar com muita calma
45 Procurando pela brecha pra poder ganhar (e vamo 1a)
46 Matilda, (é Matilda) Matilda

47 No campo do adversario € bom jogar com muita calma
48 Procurando pela brecha pra poder ganhar

49 Matilda, Matilda

50 No campo do adversario € bom jogar com muita calma
51 Procurando pela brecha pra poder ganhar

52 Matilda, Matilda

53 No campo do adversario € bom jogar com muita calma
54 Procurando pela brecha pra poder ganhar

55 Matilda, (everybody) Matilda

56 No campo do adversario € bom jogar com muita calma
57 Procurando pela brecha pra poder ganhar
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5.6.1. Analise cancional

Boa parte da letra da cangéo, pelo menos no nivel mais aparente (discursivo),
constitui-se de uma série de reflexdes feitas pelo enunciador sobre como proceder em
campo para se chegar ao objetivo principal de todo jogo de futebol: marcar gols. Para
tanto, é preciso /jogar com muita calma / e /se cuidar /, pois os obstaculos em campo séo
inumeros e, por vezes, deveras traicoeiros. Tais constatagcdes acabam por denunciar a
presenga, no nivel narrativo, de um oponente sempre disposto a impedir que o sujeito

“fature”, por meio de suas jogadas, a vitoria almejada.

Se levarmos em consideragao os niveis mais profundos do discurso, iremos nos
deparar com caminhos que nos levardo ao classico embate entre sujeito e antissujeito,
que no interior da narrativa trabalham, respectivamente, em favor de sua evolugcido ou
estagnacédo. A evidéncia de tal conflito torna-se cada vez mais patente no desenrolar da
cang¢ao, com o antissujeito adquirindo contornos cada vez mais nitidos, em atuagdes

cada vez mais acintosas, com o objetivo de parar o sujeito.

Ja na primeira parte da letra, nos deparamos com uma série de proibigcdes que
visam impedir sua agdo. Nos quatro primeiros versos, essas unidades repressoras
encontram-se representadas por membros da familia, nas figuras do pai/mae e avd/avo,
fazendo referéncia a um fato que ja foi abordado por inumeros autores ligados a
psicologia, como Freud e Foucault. As relagbes de autoridade vivenciadas pela crianca
no ambito familiar e as experiéncias oriundas desse modelo servem como referencial
norteador das relagdes que o individuo desenvolvera com outras instancias hierarquicas

durante toda a vida.

As proibi¢cdes e restricdes proferidas pelos pais ou pelos avos reproduzem-se na
esfera cotidiana por meio de diversas adverténcias que recebemos no dia a dia visando
a manutencdo da ordem e do bem-estar social. Os versos 5 a 12 enumeram algumas
delas na forma de leis de transito, tais como /ndo corra /n&o siga /nao vire /va sempre em
frente /contramao /, ou de simples avisos encontrados em lugares publicos, como /nao

pise /nao fume /siléncio /.

A melodia desse trecho é tdo rudimentar, que acaba soando quase como uma

canc¢ao infantil, desenhando-se sobre as notas dos acordes de |, Ilm e V, que se alternam
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durante a maior parte do trecho. A rigidez desse ciclo formado por cadéncias perfeitas

acaba compatibilizando com o comportamento de suposta obediéncia ao qual o

enunciador é submetido e ressalta também os valores da familia tradicional.

A enumeragao de elementos de mesma categoria linguistica na letra, sejam eles

membros da familia (/mée /pai /vovd /vovd), sejam sinalizagdes diversas (/luminoso

/hospital /setas de m&o /sinal vermelho /placas na rua /na grama /etc.) poderia, num

primeiro momento — se nos ativermos apenas ao plano da expresséo —, justificar a

recorréncia motivica (Figura 64), como se a melodia se deixasse influenciar pelo

comportamento do texto pura e simplesmente.

Figura 64

Uma explicagdo, no entanto, mais consistente para esse fenbmeno seria aquela

que leva em conta a raiz entoativa das melodias cancionais. Verificam-se, na propria fala,
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padrées entoativos repetitivos quando citamos substantivos, verbos e adjetivos em
sequéncia, como nos seguintes exemplos: 1) Maria foi a feira e comprou banana, maga,
tomate e beterraba; e 2) Por um namorado assim bonito, cheiroso, elegante e simpatico,
guem n&o vai se apaixonar? Tal seria, também, o caso da melodia na parte inicial da

cangao em questao.

Analisando mais de perto os contornos dos dois motivos que compdem a maioria
dos versos de A, é possivel verificar a presenca dos tonemas*®, também passiveis de
serem detectados na fala cotidiana. O tonema ascendente que finaliza a melodia em
/mamae nao quer / (Figura 65) indicaria, a primeira vista, continuidade, mas poderia
também configurar-se como uma interrogagao, se considerarmos a subita negativa que

vem logo em seguida: /ndo faca /.

fa fa

nao le

mae nao ca pai

N&o (?)

quer (?) pa r

Figura 65

46 De acordo com Tatit (1996), sdo inflexdes que finalizam as frases entoativas, havendo trés
possibilidades: ascendéncia (interrogagéo), descendéncia (afirmagao) e suspenséo (continuidade).
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Esse comportamento-padrao so se altera a partir do nono verso, em que a direcao
ascendente da linha melddica nos versos 9 e 11 —/sinal vermelho... n&o siga! / va sempre
em frente... nem pense! / (Figura 66) — prepara a negativa contida na acentuada
asseveracao descendente da melodia no verso 12. Essa incisiva descendéncia acaba
dando mais autoridade a proibicdo /nem pense! /, a mais limitativa de todas, pois intenta
paralisar o proprio pensamento, génese de toda e qualquer agdo. Se for considerado no
conjunto do trecho, o verso final, com sua melodia também de direcdo descendente,
acaba por produzir uma dupla asseveragao, pois nele € apresentada a justificativa para

a censura: /é contramao! /.

pre em frente

sem nem é \

Va

Se

Figura 66

A partir do verso 13, pouco a pouco as artimanhas do antissujeito comegam a ser

desmascaradas pelo enunciador, que agora, dentro de um contexto que claramente
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remete a uma partida de futebol, passa a elaborar estratégias voltadas para a superagéo

dos obstaculos plantados pelo adversario.

gato gato

/ /

/ /

Olha a cama dt/ olha a cama de/

garra dele

Figura 67

A /cama de gato*’/ é sempre uma armadilha a espreita, e ignora-la pode trazer
consequéncias desastrosas. Tal adverténcia é ressaltada na melodia por um salto
ascendente de quatro semitons (Figura 73), cuja nota mais aguda carrega justamente a
palavra /gato /.

47 Na linguagem do futebol, a expresséo “cama de gato” é usada para designar um tipo de falta gravissima,
que consiste em empurrar as pernas de um jogador que estd suspenso no ar, por haver saltado para
cabecear ou interceptar a bola, provocando-lhe a queda, que acontece geralmente de forma espetacular
e, nao raras vezes, provoca ferimentos.
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A presencga constante de saltos na melodia durante toda a primeira parte da
cangao, juntamente com sua acentuada verticalizag&o, traduz, no plano da expresséo, a
disforia provocada pelos diversos agentes repressivos enumerados na letra, que visam
impedir qualquer espécie de conjungdo do sujeito com quaisquer objetos. Em B,
encontramos novamente essas mesmas caracteristicas melddicas, estando o
enunciador, de igual maneira, apartado do objeto (no caso, o gol) e tendo pela frente uma

trajetdria repleta de armadilhas a percorrer.

No entanto, na segunda metade de B, mais especificamente a partir do verso 17,
a melodia adquire uma caracteristica mais gradativa (Figura 68), percorrendo as notas

do acorde de B7.

No a sario € bom jo

cam d

po do ver gar com rando pela

muita cu

calma pro

Figura 68
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As gradacdes melddicas, propriamente ditas, estabelecem-se definitivamente no
inicio da parte C, em cuja letra (verso 19) temos uma série de jogadas e passes elencados
pelo enunciador que devem ser levados em consideracédo na ardua tarefa de passar pelo
oponente.

Chegar até o gol e colocar a bola na rede é uma meta mais do que clara para o
jogador de futebol, e, portanto, podemos afirmar que o nosso enunciador/sujeito sabe
onde se encontra o seu objeto, mantendo, de antemao um claro vinculo com ele. O atleta
conhece por experiéncia os percalgos que tera de enfrentar para atingir sua meta e, por
isso, calcula estratagemas, cria taticas e estuda o adversario, a fim de vencé-lo e,
finalmente, realizar a tdo almejada conjung&o, num processo que envolve ndo somente
acao, mas também a espera. Tal planejamento estratégico se reflete nos motivos que
evoluem no eixo vertical, ou seja, nas gradagdes melddicas (Figura 69). Ao refletirem
sobre a interagdo entre melodia e letra, Lopes e Tatit (2008, p. 23) afirmam que “A
esperanga de atingir a conjungao plena ja vem expressa na evolugdo planejada do
percurso melddico: sé depende do tempo, e o tempo esta sob controle”.
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/ Bola ;
/

/
/S [/

"

Acalma a/ Aola /
/[ [

u

A)Ia a/ /bola /
/S [/

Sflimpa s/

Figura 69

Tal comportamento melddico se repete nos versos 24 e 25, quando a letra faz
novas sugestdes de jogada para driblar o adversario: /E se por baixo ndo ta dando /E
melhor tentar por cima /Oi, com a cabeg¢a da /. Ao considerar tais estratégias, o
enunciador demostra que existe um planejamento para se conquistar o objeto, o que se

reflete no esquema gradativo da melodia.

Ao analisarmos aspectos mais pontuais da letra nesse trecho, podemos verificar
que a palavra “cabeca”, que aqui também funciona como metafora de “raciocinio”,
“sagacidade”, “esperteza” surge justamente quando a melodia atinge o pico da tessitura.
Tal coincidéncia acaba dando énfase ao recado implicito dos versos de que os obstaculos
precisam ser transpostos por meio da inteligéncia e astucia, atitude que se contrapde a

coercao e a forga bruta.
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Ao mesmo tempo, esse salto de quatro semitons localizado nas duas ultimas
silabas (Figura 70) denuncia certa ansiedade, por parte do enunciador, de alcangar a
conjungao plena com o objeto. Sobre esse processo, Lopes e Tatit (2008, p. 90) afirmam
que “a descontinuidade do salto intervalar faz alusao direta a descontinuidade entre os
actantes, ao mesmo tempo em que a rapidez da passagem acusa o nivel de ansiedade

vivido pelo enunciador”.

Baixo be

ca

E se por

dando ca

ndo ta lhor ten cima, oi, com a

€ me tar por

Figura 70

Nos ultimos dois versos, a melodia se encaminha para a asseveragao final por
meio de gradagdes e graus imediatos. Ambos os procedimentos visam a restauragdo da
continuidade, quebrada pelo encaminhamento ascendente no antepenultimo verso. Ha,
no entanto, antes da esperada distensdo melddica, uma sustentacdo de frequéncia no

pico da tessitura, na primeira metade do penultimo verso (Figura 71), que, pelo teor da
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letra acaba soando como um desafio langado sobre o antissujeito: /vocé me diz que esse

goleiro é titular da selegéo /.

Vocé me diz que esse goleiro é ti

tular da se S0 vou saber

mesmo é

lecédo quando eu

chu

tar

Figura 71

Aqui, o enunciador desdenha da prepoténcia do adversario, fortalecendo-se como
actante e adquirindo tranquilidade para finalizar a derradeira jogada. Tal controle, advindo
do estudo racional das possibilidades de contra-ataque, é expresso na melodia por meio
dos graus imediatos progredindo na diregdo descendente. Essa configuragdo melddica
ordenada reflete no plano de expressdo a manutengédo (ou mesmo a recuperagao) dos

elos entre os actantes, mesmo que estejam separados espacialmente.
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5.6.2. Analise do comportamento vocal
Andamento: 63 bpm

Tonalidade: E (mi maior)

Tessitura: 17 semitons

Instrumentag&o: sons vocais diversos
Forma: ABB B C BB Coda

Ano: 1975 (LP Plano de Véo — Faixa 12)

A cancgéo é introduzida pelo canto a capela de Gonzaguinha, acompanhado, a
principio, apenas por uma percussao vocal que procura emular a sonoridade da caixa de
fésforo, muito utilizada nas rodas de samba. Em seguida, durante a execugao do terceiro
verso, a percussao vocal introduz o surdo no arranjo, marcando o contratempo. Além
desses dois elementos percussivos, agudo e grave, respectivamente, observam-se
algumas intervengdes vocais ocasionais, a maneira de comentarios que, a partir da ultima
silaba do segundo verso, se fardo presentes durante toda a cangdo como parte do
arranjo. Tais vocalizagbes, emitidas sempre numa regido um pouco acima da linha do
canto, acabam por insinuar, de forma bastante vaga, uma cadéncia harménica que,

conforme mencionado, nessa cangdo se resume aos graus |, Ime V.

A articulagdo em staccato, presente na voz que canta a melodia principal, acaba
fazendo com que esta adquira um tom de reprimenda, sugerindo a presenga de uma
instancia repressora exercendo a censura. Dessa forma, tanto a simplicidade da melodia
e da letra quanto o comportamento vocal colaboram para que se configure uma atmosfera

de autoridade, num quadro que remete a disciplina infligida as criangas.

No trecho seguinte (B), podemos notar a voz que fala por tras da voz que canta,
por meio dos fonemas alterados*®, percebidos nas palavras /gato / (versos 13 e 15) e
/campo / (verso 17). Pela omissdo das vogais nas ultimas silabas das respectivas
palavras, ouve-se “gat” e “camp”, em vez de /gato / campo /. Tal procedimento, muito

comum na fala cotidiana, contribui para materializar a presenc¢a do enunciador no interior

48 Termo cunhado por Piccolo (2006) em referéncia as alteragdes ou oclusbes das vogais efetuadas pelo
intérprete, geralmente na ultima silaba de determinadas palavras, numa tentativa de aproximar a pronuncia
cantada aquela utilizada na voz falada.
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do discurso, fazendo com que a interpretacdo de Gonzaguinha cresga em termos de

persuaséo figurativa.

No verso 18, nota-se que a preposi¢ao /pra / entre as palavras /brecha / e /poder
| esta ausente, sugerindo que uma respiragao foi colocada em seu lugar (Figura 72).
Criou-se, portanto, uma “brecha” sonora no exato momento em que a letra fala sobre a
/brechal/ a ser encontrada na barreira adversaria, resultando na correspondéncia entre
plano de expressao e de conteudo. Tal fendbmeno ocorre nas duas repeticdes do mesmo
trecho, seguidas a primeira exposi¢do, s6 que agora em mais de um momento: na
segunda repeticdo ha também a omissao da segunda silaba da palavra /poder /, e na
terceira repeticdo omite-se a primeira silaba da palavra /procurando /, para citar alguns

exemplos.

com rando pela

cha (....) po(....) ganhar

muita cu

calma (....)

bre

Figura 72
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De modo geral, essas omissdes sonoras acabam acentuando o elemento ritmico
e privilegiando as agdes locais, o que contribui para a construgado da imagem do jogador
habilidoso, cheio de ginga e malicia, que negaceia e ilude o adversario.

Na terceira parte (C), a partir do verso 19, podemos verificar uma mudanga de
articulagao vocal, passando o intérprete a ligar mais as notas, o que acaba por evidenciar
o percurso melédico que, conforme vimos, se desenvolve por meio de gradagdes
descendentes. Tal procedimento pde em evidéncia o elo que existe entre 0o nosso
enunciador/sujeito e a sua meta/objeto, que anteriormente identificamos como sendo o

gol.

Os vibratos e prolongamentos vocalicos continuam ausentes, e a énfase ritmica
se mantém. Mais adiante, no verso 24, ao variar o volume da emissao de uma nota para
outra, como se estivesse introduzindo ghost notes*® na frase melddica, o intérprete
confirma sua opcao pela articulagido mais voltada para a valorizagao do recorte ritmico.
Tal abordagem acaba por enfatizar o aspecto brincalhdo e matreiro do nosso
personagem na tentativa de ludibriar o adversario com seus “dribles” /por baixo/ e
“chapéus” /por cimal/.

A partir do verso 21, a qualidade vocal torna-se cada vez mais metalizada,
acrescentando um tom de ironia ao canto. A pronuncia das vogais torna-se mais aberta,
e a diccdo, mais exagerada, introduzindo um ar de desafio na interpretagéo,
principalmente nos versos finais do trecho: /vocé me diz que esse goleiro é titular da

selecao /s6 vou saber, mas € quando eu chutar /.

5.6.3. Concluséao
Pelas caracteristicas da interpretagcdo de Gonzaguinha, enumeradas na analise
acima, percebe-se que “forga entoativa” e “forma musical” atuam de maneira quase

simultanea, alternando-se e intercalando-se frequentemente, sem que seja possivel

4% Ghost notes, ou “notas fantasmas”, sdo aquelas tocadas com volume menor no &mbito de uma melodia.
Em termos de articulagdo, € o procedimento inverso ao das notas acentuadas, que se destacam. Tal
procedimento pode ser utilizado no contexto de uma performance instrumental ou vocal com o objetivo de
acrescentar mais dindmica a execucgao.

50 | ance do futebol em que o jogador alga a bola sobre a cabega do adversario e a retoma logo em seguida.
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delimitarmos com muita precisdo quando uma se sobrepde a outra. A frequente omissao
da ultima silaba de determinadas palavras, algo bastante comum na comunicagéo
humana, assim como a auséncia total de vibratos ou prolongamentos vocalicos, reforca
o componente de fala atuando em varios momentos da performance, fazendo com que
esta adquira maior forca de persuasédo figurativa. De igual modo, a lateralizagdo da
abertura bucal, que resulta na metalizagao do timbre em determinados momentos (versos

26 e 27), reforga o tom de desafio da letra.

H4, no entanto, uma submissdo da articulacéo ritmica ao pulso que permanece
invariavel durante toda a performance, denunciando uma atuacdo consideravel do
componente musical. Este, por sua vez, se manifesta também no &ambito do
acompanhamento, a cargo dos contracantos vocais, que criam um tecido polifénico por
meio de silabagdes onomatopaicas e sons percussivos (imitando bumbo e caixa de
fésforo), que executam uma levada de samba. Podemos considerar, também, como
manifestacdes dos impulsos musicais as variagoes de dindmica detectadas no verso 24,

traduzindo sonoramente a malicia e “malemoléncia” do jogador de futebol.

Outra evidéncia da simultaneidade das duas tendéncias pode ser encontrada no
inicio da cancdo. A articulagdo em staccato presente na primeira parte, conduta
aparentemente desconectada de qualquer comportamento de fala — estando, portanto,
associada a forma musical —, adquire for¢a de oralizagéo ao interagir com a letra repleta
de negativas no trecho, conferindo uma insuspeitada autoridade a quem as profere.

Conclui-se, portanto, que no comportamento vocal de Gonzaguinha em
“Geraldinos e Arquibaldos” existe um equilibrio entre os dois processos: um se manifesta
por meio da articulagao ritmica, que n&o se deixar levar pelo comportamento irregular da
fala, mantendo-se submissa ao pulso (forma musical), e outro que se faz presente na

emissao fortemente impregnada de oralizagéo.

Quadro das oscilagdes tensivas do comportamento vocal em “Geraldinos e

Arquibaldos”

1 Mamae nao quer... ndo faga! . . o -
2 Papai diz ndo... ndo fale! mais menos entoag&o (minimizagao)

3 Vovo ralhou... se cale!
4 Vovd gritou... ndo ande!
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5 Placas de rua... ndo corra!

6 Placas no verde... ndo pise!

7 No luminoso... ndo fume!

8 Olha o hospital... siléncio!

9 Sinal vermelho... ndo siga!

10 Setas de méo...n&o vire!

11 Va sempre em frente... nem pense!
12 E contramao

13 Olha a cama de gato

14 Olha a garra dele

15 E cama de gato

16 Melhor se cuidar

17 No campo do adversario € bom jogar com muita
calma

18 Procurando pela brecha pra poder ganhar

Mais entoacgé&o (recrudescimento)

19 Acalma a bola, rola a bola, trata a bola,

20 Limpa a bola que é preciso faturar

21 E esse jogo ta4 um osso

22 E um angu que tem carogo

23 E é preciso desembolar

24 E se por baixo ndo ta dando € melhor tentar por cima
25 Oi, com a cabeca da

26 Vocé me diz que esse goleiro é titular da selegcéo

27 S6 vou saber, mas é quando eu chutar

mais menos entoagéo (minimizagao)

40 Matilda, Matilda

41 No campo do adversario € bom jogar com muita
calma

42 Procurando pela brecha pra poder ganhar

43 Matilda, (vamo 1a) Matilda

44. No campo do adversario € bom jogar com muita
calma

45 Procurando pela brecha pra poder ganhar (e vamo 1a)
46 Matilda, (é Matilda) Matilda

47 No campo do adversario € bom jogar com muita
calma

48 Procurando pela brecha pra poder ganhar

49 Matilda, Matilda

50 No campo do adversario é bom jogar com muita
calma

51 Procurando pela brecha pra poder ganhar

52 Matilda, Matilda

53 No campo do adversario é bom jogar com muita
calma

54 Procurando pela brecha pra poder ganhar

55 Matilda, (everybody) Matilda

56 No campo do adversario é bom jogar com muita
calma

57 Procurando pela brecha pra poder ganhar

Mais entoacgé&o (recrudescimento)

Figura 73
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a. . “Jardins da Infancia” — (Joao Bosco e Aldir Blanc)

O mineiro Jo&o Bosco e o carioca Aldir Blanc se conheceram pessoalmente em
1969, durante um almogo na casa da méae do primeiro em Ponte Nova (MG). Na época,
ambos eram estudantes universitarios de Engenharia e Medicina, respectivamente, e
viam a musica/poesia como atividade extracurricular. Desse encontro, Aldir Blanc voltou
para o Rio de Janeiro levando algumas melodias compostas por Jodo Bosco, a fim de
colocar letra, incluindo “Agnus Sei” e “Bala com Bala”. A primeira, langada anos depois
(1972) num compacto simples que trazia do outro lado “Aguas de Margo”, de Tom Jobim,
tornou-se o marco inaugural de uma das mais celebradas parcerias de toda a histéria da
cangao popular brasileira. A segunda, gravada no mesmo ano pela cantora Elis Regina
para o disco Elis (1972), os colocou definitivamente no mapa da MPB, transformando-se
em autores bastante requisitados.

Aldir Blanc nasceu no Estacio em 1946, mas foi no bairro de Vila Isabel que passou
a maior parte de sua infancia. Suas vivéncias com a comunidade local e o convivio com
0s personagens do povo aliados a sua paixao precoce pela literatura foram responsaveis
por torna-lo esse grande reconhecido cronista do cotidiano. Sobre isso, Araujo (2004, p.
106) comenta:

A vida do povo, o trabalho, o morro, o samba, a boemia, o bar, o futebol,
as crendices e as dores populares foram se reunindo, nas vivéncias do
poeta, a uma riqueza intelectual vinda do gosto pela literatura, em especial
pelas obras de Oswald de Andrade, Guimarées Rosa, Jorge Amado,
Carlos Heitor Cony.

Jodo Bosco nasceu no mesmo ano em Ponte Nova (MG). Cresceu ouvindo os
cantores da Radio Nacional e, ja aos 12 anos de idade, dedilhava suas primeiras pecas
no violdo, sempre incentivado pela familia. Na adolescéncia, imitava Cauby Peixoto nos
programas de radio locais e se apresentava com os amigos em bandas de rock. Aos 16
anos, mudou-se para Ouro Preto com o objetivo de terminar os estudos secundarios e
ingressar na faculdade de engenharia. Sem abandonar as atividades musicais, acabou
conhecendo o poeta Vinicius de Moraes numa de suas visitas a cidade, iniciando uma
amizade que muito influenciou na sua percepcao sobre o papel da arte na sociedade. A

partir dai, “os questionamentos, o engajamento, e a nogdo do que a musica representa
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para uma coletividade passaram a nortear os caminhos musicais do jovem compositor”
(Almeida, 2009, p. 12).

Essa talvez tenha sido a razdo da quimica perfeita obtida na parceria com Aldir
Blanc. Ambos buscavam um projeto artistico que fosse coerente com a realidade
brasileira naquele momento: eram as camadas mais humildes da populagdo sendo
desprezadas pelas elites e ignoradas pelas insténcias do poder que seriam descortinadas
nas letras de suas cancdes por meio da descricao pura e simples dos fatos cotidianos.

Quando cantam o cotidiano do povo expondo a sua linguagem (girias,
expressdes populares), seus comportamentos, suas preocupagoes, suas
crendices e sua religiosidade, ndo o fazem numa viséo colonizadora ou
piedosa, mas tentam apenas descrever os fatos cotidianos do suburbio
da metropole (Cleto apud Almeida, 2009, p. 20).

Até mesmo quando resolvem tecer criticas contra o regime, Jodo Bosco e Aldir
Blanc muitas vezes utilizam-se de elementos e imagens da cultura popular, como o
Carnaval (em “Plataforma”) e o samba (em “O Ronco da Cuica” e “Casa de
Marimbondo”).

Na cangéao “Jardins de Infancia”, do album Cacga a Raposa (1975), segundo disco
de estudio de Jodo Bosco, por exemplo, as brincadeiras e os jogos infantis sdo usados
como metéafora para questdes bem mais pesadas e sérias. A medida que as imagens do
universo infantil vao se sucedendo e desvendando o enigma proposto pela letra, a cangéo
se reveste de uma atmosfera bizarra, como se o que, a principio, aparentava ser um

conto de fadas se transformasse em uma histoéria de terror.

“Jardins de Infancia” (Jodo Bosco e Aldir Blanc)

44. E como um conto de fadas, tem sempre uma bruxa pra apavorar
45. O dragdo comendo gente, a bela adormecida sem acordar

46. Tudo que o mestre mandar e a cabra-cega roda sem enxergar
47. E vocé, se esqueceu

48. E vocé, se escondeu
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49. Pique, pau, cuspe em distancia, pés pisando em ovos, vejam vocés
50. Um tal de pular fogueira, pistolas, morteiros, vejam vocés

51. Pega a malhagao de Judas, e quebra-cabecas, vejam vocés

52. E vocé, se escondeu

53. E vocé, nao quis ver

54. Olha o bobo na berlinda, olha o pau no gato, policia e ladrao
55. Tem carnica e palmatéria bem no seu portao
56. Vocé vive o faz de conta, diz que € de mentira, brinca até cair

57. Chicotinho ta queimando, “mamae posso ir?”

58. Pique, pau, cuspe em distancia, pés pisando em ovos, bruxa, dragéo
59. Um tal de pular fogueira, e a cabra-cega vai de roldao

60. Pega a malhacéo de Judas e um passarinho morto no chao

61. E vocé, conheceu

62. E vocé, aprendeu

5.7.1. Analise cancional

Conforme comentado, durante a década de 1970 muitos compositores, com o
objetivo de fazer passar suas cangdes pelo escrutinio da censura, conceberam suas
letras como cartas cifradas a serem decodificadas pelos ouvintes. A canc¢ao “Jardins da
Infancia”, de Jodo Bosco e Aldir Blanc, representa um dos exemplos mais didaticos desse
tipo de cancdo. Aqui, as palavras passam por uma espécie de ressemantizacéao,
adquirindo, portanto, uma significagdo bem mais abrangente do que aquela expressa por
seu sentido literal.

Agrupadas de maneira aparentemente aleatoria, as imagens das brincadeiras e
dos personagens de contos de fada vao se sucedendo umas as outras, formando um
mosaico multicolorido povoado de elementos do universo infantil, configurando, num nivel
mais perceptivel do discurso, uma espécie de isotopia “ludica”. Pouco a pouco, no
entanto, essa atmosfera de inocéncia pueril vai adquirindo contornos cada vez mais

grotescos a medida que novas leituras vao sendo feitas. Surge, entdo, a possibilidade de
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se entender o conjunto da letra como uma grande alegoria a situagcdo politica

correspondente ao periodo em que foi escrita.

Percebe-se que, na verdade, os jogos infantis fazem alusdo a dois elementos que
andam de méos dadas nos regimes ditatoriais: repressdo e alienacéo. Violéncia e
indiferengca tornam-se instrumentos de dominacdo nas maos do opressor, e sao
justamente essas duas atitudes que a cangdo tem por objetivo denunciar. Na Figura 74,
relacionamos jogos e personagens infantis presentes na letra a um dos dois aspectos:

Repressao Alienacéo
Bruxa, dragao, o mestre, pau, cuspe, Bela adormecida, cabra-cega, bobo, faz de
pistolas, morteiros, malhacao de Judas, conta, de mentira.

quebra-cabecas, pau-no-gato, policia e
ladrao, palmatéria, carnica, chicotinho,

mamae, passarinho morto.

Figura 74

A partir, portanto, de uma interpretacao que entende os brinquedos e jogos infantis
como metaforas da repressido politica — que, direta ou indiretamente, faz aluséo a
perseguicao (/policia e ladrdo /), a tortura (/palmatéria /chicotinho /) e ao exterminio
(/passarinho morto /) —, podemos considerar a existéncia, dentro do texto, de uma isotopia
‘repressora” (menos aparente) que é concomitante a isotopia “ludica” (mais aparente). A
/bruxa pra apavorar / e o /dragdo comendo gente /passam a simbolizar o império de terror
da ditadura militar, e a /bela adormecida / e a /cabra-cega /, a parcela alienada da
populagao.

Direcionando a lente de nossa analise agora para a melodia, percebemos que
existe uma grade fixa formada por motivos descendentes que nao se altera de modo
significativo durante a cancdo. Se levarmos em consideracdo somente o nivel mais
superficial do sentido, nos parece 6bvio que a modalidade do /fazer/ reina absoluta na
primeira metade da cangao: na parte “A”, a acdo se expressa nas reiteracdes melddicas,
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denunciando um aparente predominio da tematizacdo (Figura 75). O andamento

acelerado também contribui para reforcar essa impressdo, pondo em evidéncia os

sentimentos euféricos desencadeados pelos folguedos infantis.
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Figura 75

A paix&o, no entanto, que se oculta nos estratos mais profundos do sentido, acaba

se manifestando nos contornos da melodia por meio dos saltos (Figura 76) que separam

0s motivos recorrentes e da insisténcia da linha melddica em permanecer a maior parte

do tempo nas faixas de frequéncia mais agudas (Figura 77).
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Figura 76
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dar e a cabra-

Tudo que o mes ce roda sem en

tre ga xer

man gar

Figura 77

A melodia, construida sobre o modo dorico, também contribui para que a disforia
caminhe paralela a euforia, trazendo a tona sentimentos que ndo se afiguram téo

luminosos quanto a musica sugere, revelando as reais conotagdes do texto.

Chega-se, entdo, a parte B da cancédo (verso 4), em que a melodia migra
subitamente para a regido grave da tessitura, e as frases longas dos versos anteriores
tornam-se, de repente, curtas e incisivas. O projeto entoativo de base, que vinha se
constituindo de motivos descendentes, confirma-se asseverativo por meio dos versos /E
vocé /se escondeu /E vocé /esqueceu /, os quais adquirem um tom acusatorio devido a
diregdo descendente de suas terminagdes (Figura 78), como se o0 enunciador apontasse
o dedo na direcdo do enunciatario questionando sua postura omissa em relagdo aos
crimes expostos pela letra. Essa nova configuragdo melddica ira intercalar-se com a

grade de A, constituindo um ciclo ininterrupto que perdurara até o fim da cancgao.
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Figura 78

O circulo vicioso “repressao/alienagdo” segue 0 seu curso e, nos versos 6 a 8,
temos uma nova lista de brincadeiras, que aqui funcionam como metaforas para
representar a tortura — /pau /cuspe em distancia / —, os instrumentos de repressao —
/pistolas /morteiros / — e os métodos de exterminio — /quebra-cabegas /malhacédo de
Judas /. Surgem também alusdes as artimanhas desenvolvidas pela resisténcia na

protecdo contra os métodos de repressao — /pés pisando em ovos / e /pular fogueira /.

tancia, pés pi

Pique, pau, cus san ovos, veja

pe em doem Vo

dis cé

Figura 79
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gueira, pisto
Um tal de pu las teiros, veja
Lar mor Vo
fo cé
Figura 80
Judas e que
Pega a malha bra becas, veja
¢do ca vo
de cé
Figura 81

Novamente, retorna a grade melddica de B, e as acusagdes do enunciador tornam-
se ainda mais incisivas com a afirmacao /E vocé /ndo quis ver /. A discreta elevagcao
presente na segunda metade da frase (Figura 82) acentua a asseveragdo categorica

subsequente e contribui para reforgar o tom de repreensao da curva entoativa.
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con quis

E se es

w0 \ w \

cé deu cé ver

Figura 82

No segundo retorno de A, a partir do verso 11, ocorre uma surpreendente alteracéo
de andamento de 141 para aproximadamente 100 bpm, o que coloca em destaque
determinados elementos da letra em detrimento de outros. Sobre a alteragdo dos

sentidos devido a mudanga de andamento, Tatit escreve:

O resultado mais explicito € o deslizamento de sentido no componente
linguistico. Conteudos em destaque na versédo acelerada passam para
segundo plano na versdo desacelerada, enquanto outros, apenas
sugeridos na primeira versao, revelam-se dominantes na segunda. E vice-
versa (1999, p. 95).

A reducdo de velocidade acaba evidenciando os contornos da melodia,
potencializando a paix&o inscrita nos saltos. Ha também uma dissolugdo dos acentos
periodicos, 0 que acarreta a desagregacdo dos motivos recorrentes, resultando na
valorizagao do percurso melddico. Tudo isso acaba ampliando a percepc¢ao da disforia
subjacente ao discurso, e o0s sentidos obscuros, escondidos atras da mascara da

inocéncia, sido finalmente expostos.

As brincadeiras de /policia e ladrao /, /chicotinho ta queimando / e o “atirei o /pau
no gato /” adquirem uma aura sombria, como numa comeédia de “humor negro”, enquanto

o /bobo na berlinda / se transmuta numa figura triste e patética.

No verso 13, novamente o enunciador se dirige a um enunciatario, alertando-o

sobre o seu estado de negacgao da realidade: /vocé vive o faz de conta /diz que € de
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mentira /brinca até cair /. No verso /mamae posso ir /, a figura da mae, assim como na
cancao “Geraldinos e Arquibaldos” (Gonzaguinha), analisada anteriormente, assume o
papel de instancia investida de autoridade, concedendo ou negando ao individuo o direito
de ir e vir, alinhando-se, nesse contexto, as demais entidades repressoras, tais como “o

mestre”, “a bruxa”, “o dragéo” e “a policia”.

Ainda nos versos 11 a 14, é possivel detectar uma pequena alteragcéo do percurso
melddico em relagdo as estrofes anteriores. Os tonemas descendentes verificados na
ultima silaba de cada frase (figuras 79 a 80) passam a ser ascendentes (figuras 83 e 84),
resistindo ao declinio conclusivo e mantendo a tensdao melddica por meio de
prolongamentos. Essas pequenas elevagdes, juntamente com os aspectos ja citados
(mudanca de andamento e dissolugdo motivica), contribuem para que a passionalizagéo
se sobreponha a tematizagcédo nesse trecho em particular.

linda, olha o

Olha um bobo pau gato, poli tem carnica e

na no ciae drao pal téria bem no

ber la ma teu

Figura 83
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conta, diz que é

Vocé vive o

de tira, brinca a chicotinho

faz men té ir ta mando mamée

de ca quei pos

So

-~

Figura 84

No ultimo tergo da cangéo, o andamento volta a acelerar, retomando a velocidade
original. Os versos 15 a 17 mencionam as travessuras e figuras citadas anteriormente,
finalizando com a imagem de um /passarinho morto no chéo / (figuras 85 a 87). Segundo
Lacerda e Vermes (2022), a morte de uma ave é tradicionalmente interpretada como a
perda da liberdade, finitude ou castragao, no plano artistico.

tancia, pés pi

Pique, pau, cus san ovos, bruxa

pe em doem dra

dis gao

Figura 85
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gueira, e a
Um tal de pu ca cega vai de
lar bra- rol
fo dao
Figura 86
Judas e um
Pega a malha pas rinho morto
¢do sa no
de chéo
Figura 87

Os versos finais /e vocé conheceu /e vocé aprendeu / soam como um veredicto,
como se 0 enunciador sancionasse negativamente o enunciatario por ter sucumbido a
represséo. A conformacao descende das terminagdes melddicas (Figura 88), imprimindo

um carater asseverativo e conclusivo ao trecho, s6 vem a reforgar essa impressao.
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nhe pren

Vo vo

cé ceu cé deu

Figura 88

5.7.2. Analise comportamento vocal

Andamento: 141 bpm

Tonalidade: Dm dérico (Ré m dadrico)

Tessitura: 13 semitons

Instrumentacéo: guitarra, violdo, baixo elétrico, teclados, bateria e percusséo
Forma: introducédo A, B, A’, B’, A”, instrumental, A, B”

Ano: 1975 (LP Caga a Raposa — Faixa 4)

No que se refere ao arranjo, ja na introdugdo é possivel constatar que a
tematizagao verificada no nivel melddico se estende também para o acompanhamento
instrumental, composto de pelo menos um elemento estruturante principal: um motivo
melddico que se estende por dois compassos, executado pelo contrabaixo elétrico, sobre
o qual se ouvem, simultaneamente, acordes compactos sobre um acorde de Dm7(9)

tocados pelo violao.

b .

CEZ I LS

o e
— =

Figura 89
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Esse padrao ritmico-melddico se repetira até o final da parte A, numa espécie de
moto-perpétuo que estabelece uma simbiose com as reiteragbes motivicas da linha
melddica. O acorde de Dm7(9) também permanecera inalterado até a parte B. Nota-se,
portanto, que o regime de concentragdo abrange melodia, harmonia e acompanhamento
nesse trecho, compatibilizando-se com as enumeragcdes de mesma categoria (jogos e
brincadeiras) que compdem a letra.

A voz, entdo, integra-se aos instrumentos, passando a apresentar um
comportamento com caracteristicas também tematicas. Machado (2012) define o
comportamento vocal tematizado como aquele que apresenta as seguintes

caracteristicas:

[...] uma voz tematizada poderia percorrer ou ndo uma ampla extensao
melddica. Mas a simplificagdo técnica da emissdo, bem como a
articulagao ritmica, era o que a diferenciava fundamentalmente da voz
passionalizada [...]. Predominava nas vozes tematizadas a presenca da
articulagéo ritmica valorizando as agdes locais, de forma a minimizar os
espagos para os excessos melddicos ou para os trejeitos dramaticos (p.
160).

Algumas das caracteristicas mencionadas acima sdo imediatamente percebidas,
na interpretagdo de Jodo Bosco, como a simplificacdo técnica da emisséo e a
valorizagdes das agdes locais. O andamento acelerado inibe a inclusdo de quaisquer
elementos decorativos (mordentes e apojaturas, por exemplo), e a adogdo de uma
articulacao ritmica atrelada ao pulso reforca o carater tematico da cangdo como um todo.
A clareza da dicgao e a articulagéo das silabas nota por nota (quase staccato) denunciam
a opgao por valorizar os impulsos somaticos (modalidade do /fazer/), distanciando a
interpretacdo de uma abordagem contemplativa (modalidade do /ser/). Por conseguinte,
os prolongamentos vocalicos s&o descartados em fungdo de uma objetividade que esta

mais em conformidade com o carater geral dessa primeira parte da cangao.

A simplicidade melddica e ritmica da cancdo, bem como sua tessitura pouco
ampla, remete as caracteristicas das cantigas de roda, o que, por si s6, ja promoveria
uma perfeita compatibilidade entre melodia e letra. Algumas escolhas do intérprete, no

entanto, ocasionam um afastamento significativo da singeleza tipica das cangdes infantis:
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a opgao por uma emissao frontalizada — “para fora” — imprime certa agressividade, o que

destoa do conteudo ingénuo da letra, provocando estranhamento e gerando tensgo.

Ha, portanto, uma parcela de figurativizagdo em meio a tematizagao predominante
que, manifestada por meio do canto, faz emergir sentidos diferentes daqueles produzidos
no nivel mais superficial do texto. Soma-se a isso o fato de a voz permanecer a maior
parte do tempo numa regido médio-aguda e a levada instrumental estar repleta de
acentos irregulares. Assim, teremos uma conjungdo de fatores que, longe de
proporcionar sensacgao de conforto, produz nos ouvintes um estado de alerta, deixando-

0s cada vez mais apreensivos.

Chega-se, entéo, a parte B, e a voz passa a soar na regido grave durante os versos
/E vocé se esqueceu /e vocé se escondeu /. A emissdo torna-se mais fechada,
ocasionando um leve escurecimento no timbre, o que refor¢a o tom acusatorio do trecho.
Aqui, toda a banda executa uma convencao ritmica que imita a articulacdo da melodia,
enquanto a harmonia estanque da primeira parte adquire mais movimento com a
ocorréncia de um acorde por nota (Figura 90). Tal sequéncia possui uma linha de baixo
que passa a dobrar a melodia. Essa conjuncgéo de fatores no nivel sonoro ajuda a dar
mais énfase a cada silaba das palavras que compdem os dois versos da parte B,

agregando um peso extra a sentenca.
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E vo- ce Se es-que- ceu___ E vo- ce Se es-con-deu
Figura 90

Percebe-se também a insercdo de um portamento bastante discreto na ultima
silaba da palavra /vocé / (Figura 91), e o “e” torna-se bastante aberto no final da emisséo,
soando quase como se fosse um “a”. Estes dois recursos resultam em um efeito que
remete a uma atmosfera grotesca de freak show®!, fendBmeno que se repetira todas as

vezes em que houver o retorno da parte B.

5! Tradug&o para a lingua inglesa da expresséo “show de horrores”, que eram apresentagdes circenses de
pessoas portadoras de anomalias genéticas, doengas ou defeitos fisicos. Mulheres barbadas, gémeos
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con que

E se es e es

Vo Vo

cé deu cé ceu

N\ Figura 91 N\

Essas alteracbes do timbre, com o intuito de criar personas ou emular
determinados estados de espirito durante a performance, se tornariam uma marca de
Jodo Bosco nos anos seguintes. Machado (2012, p. 53) chama esse procedimento de
‘manipulacdo do timbre”, ou “timbre manipulado”, sendo uma instédncia do nivel
interpretativo. A autora cita Elis Regina e Rita Lee como exemplos de cantoras que
fizeram “uso diferenciado dessa possibilidade vocal, permitindo surgir uma nova voz

dentro da voz ja identificada pelo ouvinte” (2012, p. 53).

Segue-se para a repeticdo de A e B sem nenhuma alteragédo significativa no
comportamento vocal em relagéo aos trechos anteriores. Por fim, chegamos a segunda
metade da cancédo, em que, conforme mencionado, ocorre uma repentina mudanga de
andamento. Cessa a bateria e o violdo passa a assumir a responsabilidade pelo pulso,
marcando sempre o primeiro tempo do compasso, enquanto o 6rgao passa a executar
uma espécie de “‘cama” harmoénica. A articulacdo ritmica, que até entdo vinha se
caracterizando pela énfase aos ataques ritmicos, torna-se ligada e fluida, descolando-se
parcialmente do pulso e possibilitando o surgimento da voz que fala por tras da voz que

canta. Ha também uma diminuigdo no volume do canto, e a emissao frontalizada

siameses e individuos com gigantismo ou nanismo sdo alguns exemplos desse tipo de atragdo bizarra
muito comum durante o século XIX e boa parte do século XX.
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apresentada no trecho anterior torna-se anteriorizada, perdendo grande parte do seu

brilho.

Apesar de a articulagdo ritmica aludir a fala, o tratamento dado ao canto nessa

parte alinha-se mais a uma abordagem passionalizada do que figurativizada. A presenca

de determinadas condutas vocais confirma essa tendéncia, sendo responsavel por

acrescentar certo melodrama a essa parte central, tais como a insercao de respiragao

entre os versos /Olha um bobo na berlinda /.../olha o pau no gato / e o acréscimo de

portamento em algumas silabas, como em /pau no gato / (descendente), /tem carnica /

(ascendente), /palmatoria / (descendente), /chicotinho / (ascendente) e /queimando /

(ascendente), além da ocorréncia de quebra vocal nas palavras /queimando / e /mamae

/, 0 que remete ao choro (pranto).

linda, olha o

Olha um bobo

pau, gato, poli

_tem carnica e

na

no ciae

dréo

pal

téria bem no

AN

ber

N\

ma

teu

por

Figura 92
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conta, diz que é

Vocé vive o

de tira, brinca a chicotinho

faz men té ir ta mando mamée

/

de ca quei pos

SO

Figura 93

Na ultima silaba do verso 14, a levada ressurge e o andamento volta a acelerar,
com a bateria retomando a pulsacdo. Retomam-se, também, as condutas vocais
presentes nas partes A e B anteriores, finalizando-se o trecho com um inédito
prolongamento vocalico que, aos poucos, vai se desfazendo devido ao escape de ar na
ultima silaba da palavra /aprendeu/, do ultimo verso da cancéo. A voz também apresenta,
aqui, maior oscilagdo em relagdo aos trechos B anteriores, juntamente com uma
metalizagdo mais acentuada do timbre, proporcionando um aumento de contundéncia ao

veredito final proferido pelo enunciador.

5.7.3. Concluséao

Em “Jardins da Infancia”, temos um tipico exemplo de como o predominio da
tematizacdo dentro de uma cangéo pode turvar a linha diviséria entre for¢ca entoativa e
forma musical. Em uma execucdo vocal na qual a articulacdo ritmica € claramente
atrelada a marcagdo do acompanhamento, como € o caso aqui, ha um evidente
comprometimento com a forma musical. No entanto, a atitude incisiva (para ndo dizer
agressiva) do comportamento vocal de Jodo Bosco na parte A, ainda que sua execugao
esteja totalmente submissa ao pulso, pde a descoberto o componente de fala que existe

por tras do canto.
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O mesmo ocorre na parte B, s6 que agora com um leve predominio da forga
entoativa devido principalmente as notas graves, tipicas da regido de fala, e dos tonemas
descendentes na ultima silaba da palavra /vocé/.

O amalgama entre forga entoativa e forma musical também pode ser verificado
apo6s a desaceleragao do andamento. Ao mesmo tempo em que a articulagao ritmica se
desapega do pulso, emulando o ritmo livre da fala, o tratamento vocal se torna mais
musical, com o emprego de legatos e portamentos que imprimem maior fluidez ao canto.
O resultado auditivo, no entanto, aponta para a dominancia dos impulsos musicais sobre
a entoagao nesse trecho em particular, a qual, em seguida, recuperara sua forga,

sustentando-a até o encerramento da cancgao.

Quadro das oscilagdes tensivas do comportamento vocal em “Jardins de

Infancia”
1. E como um conto de fadas, tem mais menos entoagéo (minimizagao)
sempre uma bruxa pra apavorar
2. O dragao comendo gente, a bela
adormecida sem acordar
3. Tudo que o mestre mandar e a
cabra-cega roda sem enxergar
4. Evocg, se esqueceu mais entoagao (recrudescimento)

5. E vocé, se escondeu

6. Pique, pau, cuspe em distancia, pés | mais menos entoagéo (minimizag&o)
pisando em ovos, vejam vocés

7. Um tal de pular fogueira, pistolas,
morteiros, vejam vocés

8. Pega a malhagédo de Judas, e
quebra-cabecgas, vejam vocés

9. Evocé, se escondeu mais entoagé&o (recrudescimento)
10. E vocé, nao quis ver

1. Olha o bobo na berlinda, olha o pau | menos menos entoagao
no gato, policia e ladrdo

2. Tem carniga e palmatoria bem no seu | (restabelecimento)
portao

3. Vocé vive o faz de conta, diz que é de
mentira, brinca até cair

4. Chicotinho ta queimando, “mamae
posso ir?”

1. Pique, pau, cuspe em distancia, pés | mais menos entoagao (minimizagao)
pisando em ovos, bruxa, dragéo
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2. Um tal de pular fogueira, e a cabra-
cega vai de roldao

3. Pega a malhagéo de Judas e um
passarinho morto no chao

1. E vocé, conheceu mais entoagé&o (recrudescimento)
2. E vocé, aprendeu

Figura 94

b. . “Menino” — (Milton Nascimento e Ronaldo Bastos)

Celebrado por criticos e musicélogos como um dos maiores artistas da musica
popular brasileira de todos os tempos devido a qualidade de sua obra e a forca expressiva
de seu canto, Milton Nascimento sempre foi considerado como a figura central do
“agrupamento cultural” (Diniz, 2017), formado por musicos e poetas mineiros, que ficou
conhecido como “Clube da Esquina”. Boa parte das produ¢des mais significativas do
grupo, no entanto, foi fruto de sua parceria com letristas ndo menos talentosos, entre os

quais podemos destacar Marcio Borges, Ronaldo Bastos e Fernando Brant.

Oliveira (2006) identifica esses trés, além de Milton, como o nucleo de
compositores do Clube da Esquina cujas cang¢des eram aquelas que mais se
enquadravam na ideia de contestagdo do regime. Os demais integrantes — L6 Borges,
Wagner Tiso Toninho Horta e Beto Guedes — ligaram-se mais aos valores da

contracultura, principalmente durante a década de 1970.

Ridenti (2000) aponta Milton Nascimento e o Clube da Esquina, na década de
1970, como os legitimos herdeiros do “romantismo revolucionario” da década anterior. O

autor conceitua o termo da seguinte maneira:

A utopia revolucionaria romantica valorizava acima de tudo a vontade de
transformacdo, a agcao dos seres humanos para mudar a Histéria, num
processo de construcdo do homem novo. Nos termos do jovem Marx
recuperados por Che Guevara. Mas o modelo para esse homem novo,
estava no passado, na idealizagdo de um auténtico homem do povo, com
raizes rurais, do interior, do “coracdo do Brasil”, supostamente nao-
contaminado pela modernidade capitalista (2000, p. 24).

De acordo com Canton (2010), o lugar incontaminado pela modernidade seria,
para esses artistas, o interior de Minas Gerais, com montanhas, riachos, cachoeiras,
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fazendas, vilarejos e habitantes. Essa atmosfera de bucolismo e melancolia, embalada
por elementos das tradigdes musicais — religiosas e profanas — mineiras misturadas com
0 rock progressivo setentista e a musica tradicional latino-americana, perpassa toda obra
do Clube da Esquina. As criticas veladas, as imagens associadas ao universo da
contracultura, bem como as narrativas historicas e cotidianas, adquirem uma aura mitica
gracas aos arranjos de Luis Ega, Eumir Deodato, Wagner Tiso e o préprio Milton, entre
outros. O protesto, no entanto, nunca é feito de forma direta, mas sim de maneira sultil,
envolto numa escrita repleta de metaforas e outras figuras de linguagem que evocam

imagens nostalgicas dentro de uma poética refinada, quase mistica.

Fazendo um apanhado das can¢des detentoras de mensagens politicas ou critica
social no interior da obra do Clube da Esquina, notamos que, com o passar dos anos,
ocorreram mudangas em relagdo a abordagem dos temas e ao tratamento do material
supostamente “engajado”. No entanto, de acordo com Diniz (2017), o olhar que esses
compositores langavam sobre o “povo” ou, em outras palavras, sobre as pessoas reais
do cotidiano era, na maioria das vezes, amigavel e afetuoso, identificando-se com as

suas dificuldades e dores.

Talvez seja esse o principal fator que os distinguiu de outros compositores ligados
a chamada “musica de protesto”, como Geraldo Vandré, na década de 1960, ou
Gonzaguinha e Chico Buarque, na década de 1970, cujas letras tinham a tendéncia de
encarar o “povo como sujeito historico potencialmente revolucionario, aquele que deveria

ser esclarecido sobre sua condigao de exploragéo” (Diniz, 2017, p. 38).

Esse teor menos panfletario fica bastante evidente ja no primeiro disco de Milton
Nascimento, langado em 1967, apds o estouro de “Travessia” no /I Festival Internacional
da Cancgdo. llustrando questdes referentes as diferencas de classes, como em “Morro
Velho”, ou trazendo a superficie a dureza do trabalho nao qualificado, como em “Cancéao
do Sal”, a letra das cangbes dava preferéncia para o relato puro e simples das agruras e
dos desencantos dos mais diversos personagens do cotidiano sobre as mensagens
exortativas e palavras de ordem.

Essas duas cangdes, em particular, possuem caracteristicas musicais e textuais

que, segundo Oliveira (2006), sao tipicas do modelo de cangao de protesto pré-golpe de
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1964, herdado do CPC da UNE, em que a valorizagao do trabalho e as preocupag¢des de
ordem social ddo o tom do engajamento. Em “Maria, Minha Fé”, outra cangao do primeiro
disco que segue essa mesma linha, temos a figura da Virgem Maria (Nossa Senhora),
santa venerada pela igreja catdlica, associada a “Maria” como simbolo da mulher do

povo, personagem muito comum no cancioneiro popular.

Isso n&o significa que, no mesmo periodo, ndo tenham sido escritas can¢gdes com
recados mais diretos ao regime, como é o caso de “Como Vai Minha Aldeia” (Marcio
Borges e Tavinho Moura) e “Menino”, objeto de analise deste tépico. No entanto, ambas
as cangdes foram gravadas somente apos os “anos de chumbo”, em 1976 e 1978,
respectivamente, pois seus autores temiam represalias mais sérias por parte do regime,

preferindo esperar por um momento mais favoravel ao langamento.

A primeira faz referéncia a Che Guevara nos versos /E meu pai me mostrou/ Seu
retrato morrendo na rua/, enquanto a segunda é uma homenagem ao estudante Edson
Luis, assassinado a tiros pela policia militar em margo de 1968, no restaurante
Calabouco, no Rio de Janeiro. O estabelecimento funcionava como uma unidade mantida
pelo Governo Federal, que tinha como objetivo fornecer refeicées a estudantes carentes.
Durante um protesto organizado por eles contra o aumento abusivo do prego das
refeigdes, a policia chegou de surpresa ao local, atirando sem piedade nos alunos que
ali se encontravam, vitimando Edson Luiz, aos 18 anos de idade, com uma bala no peito.
O episddio contribuiu para chamar a atengdo da opinido publica para 0 movimento
estudantil e impulsionou a maior manifestagado popular organizada contra a ditadura até

aquele momento: a passeata dos Cem Mil (Coan, 2015).
“Menino” (Milton Nascimento e Ronaldo Bastos)

Quem cala sobre o teu corpo
Consente na tua morte
Talhada a ferro e fogo

Nas profundezas do corte
Que a bala riscou no peito

Quem cala morre contigo

N o g b~ D=

Mais morto que estas agora
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8. Reldgio no chdo da praga
9. Batendo, avisando a hora
10. Que a raiva tragou

11. No incéndio repetindo
12. O brilho de teu cabelo
13. Quem grita vive contigo!

14. é-a-é-a-é-a-é-a
15. é-a-é-a-é-a-é-a
16. é-a-é-a-é-a-é-a
17. é-a-é-a-é-a-é-a

18. é-a-é-a-é-a-é-a
19. é-a-é-a-é-a-é-a

20. Quem grita vive contigo!

5.8.1. Analise cancional

A analise sintatica dos dois primeiros versos de “Menino” revela que esses séo
sujeito e predicado de uma mesma oragdo: /Quem cala sobre o teu corpo/ (sujeito)
/consente na tua morte/ (predicado). Ndo é de estranhar, entdo, que o direcionamento da
melodia inicial seja ascendente, respeitando uma predisposi¢céo entoativa, natural da fala,
de elevacao das frequéncias na primeira metade da frase. O sentido conclusivo da
segunda metade da oragdo, por sua vez, inverte a curva entoativa, tornando-a
descendente, o que passa a configurar asseveragdo. Isso acaba por refletir-se nos
intervalos que compdem a melodia: salto descendente de seis semitons, que coincide
justamente com a palavra /consente/, agregando um valor asseverativo ao trecho.
Verifica-se claramente, aqui, a atuagao das forgcas de oralizagao sobre a curva melddica,

resultando num acréscimo em termos de eficacia comunicativa.

O fragmento meloddico, no entanto, finaliza com um tonema ascendente, indicando
continuidade, em perfeita sintonia com o conteudo da letra, que nas frases subsequentes
passa a dar mais detalhes a respeito de como se deu a morte do “menino”. Essa auséncia

de repouso, proporcionada por uma asseveragao que nunca se consolida, é corroborada
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pela sequéncia de acordes que parece nunca encontrar um repouso devido a ocorréncia
frequente de empréstimos modais e dominantes secundarias, desestabilizando a
tonalidade e adiando qualquer tipo de resolugdo harmoénica. Ja no primeiro verso, que se
inicia sobre um acorde VIm7 (Em7) de uma suposta tonalidade de Sol M, temos a
ocorréncia de um acorde de Cm7, empréstimo modal de Sol m, que nos transporta para

longe do centro tonal.

Mais adiante, no verso /nas profundezas do corte/, temos a incidéncia de um
acorde de C#m7(b5), VIl grau da tonalidade relativa do V grau, que também provoca o
efeito de afastamento da tonalidade principal. Todas essas manobras melddicas e
harménicas, que mantém a tonalidade num estado flutuante devido as constantes
modulagdes, acabam produzindo a sensacado de que o “menino” referenciado no titulo
nao consegue encontrar descanso na morte, que lhe veio de forma tdo abrupta e estupida

em meio a um tiroteio policial.

Em?7 Cm7 Em?7 Am7 Em7 C#m7(b5) G6/D

po \ \

\ te \
/

[ 4
cala sobre o teu sente na tua morte N go

lhada a ferro e fo profundezas do cor

Quem

Figura 95

Nota-se, no entanto, que as descontinuidades que fraturam a evolugao organizada

da melodia n&do promovem um movimento de ocupagao vertical da tessitura, ocorrendo,
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em vez disso, uma espécie de involugao dos motivos melddicos, que vao se tornando
cada vez mais estreitos por meio da diminui¢do gradual de seus intervalos (Figura 96).
Da segunda para a quinta frase, o salto principal (descendente) sofre um encolhimento

de pelo menos trés semitons.

Com _oa

S Cra ™\

\ S\ N ~

\ te7 \ \ /naS\ | quea o )

\ [/ \ N\ >SN\ 4

\sente na tua mor / \ % \ k \ bala riscou no pei /
N |

\ lhada a ferro e fo / \ profundezas do cor /

Figura 96

Esse encolhimento da linha melddica acaba denotando certa resignacao por parte
do enunciador, como se ele tentasse conter as emogdes enquanto narra a morte do
personagem, postergando o extravasamento da dor, que ocorrera somente no verso 6,
com o salto de 12 semitons (Figura 97), conduzido pelo acorde de G7M, que transpde a
melodia para a regido aguda da tessitura e estabelece uma nova tonalidade (Ré M). O
salto repentino e a subita transposi¢cado de registro coincidem justamente com a frase
/Quem cala morre contigo/, verso em forma de denuncia que se afigura como o mais
contundente de toda a cangdo. Sobre o acréscimo, em termos de carga passional, que
os saltos e transposi¢des proporcionam, Lopes e Tatit comentam:

Dentro de um quadro de restabelecimento do percurso que leva a melodia
ao encontro de si prépria, quadro esse que se compatibiliza com
sentimentos de caréncia apontado na letra, os saltos e transposicoes
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representam aceleragdes do processo que, por sua vez, repercutem no
que chamamos de integragao “natural” (primeiro tipo) da melodia com a
letra: os intervalos distantes entre as notas exigem um esforgo de emissao
que realga o estado emotivo do cantor (Lopes; Tatit, 2008, p. 22).

go

cala morre conti

Que a / to

bala riscou no pei /

quem

Figura 97

Os versos seguintes (7, 8 e 9) se mantém numa faixa de frequéncia relativamente
aguda, oscilando entre duas notas, em intervalo de semitom. Essa permanéncia da linha
melddica no alto da tessitura potencializa o drama implicito dos versos correspondentes,
repletos de imagens que oscilam entre a morbidez e a violéncia. Os acordes que
acompanham os versos /Reldgio no chdo da praga/ Batendo avisando a hora/ Que a raiva
tragou/ resumem-se a variagdes do acorde de Mi (Esus7(9), Em7, Em7(11), E7), que, ao
se sucederem acabam criando um baixo pedal sustentado até o verso 10 (Figura 98).
Essa imobilidade da linha do baixo corresponde com a imagem estatica e sem vida
retratada pela letra.
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Bm?7 Esus7(9) E7 Em7(11) E7 Em7 E7
Mais ra ca ra
Morto que estas ago Reldgio no chéo da pra batendo, avisando a ho que a
raiva tragou
Figura 98

H4a, entdo, um retorno ao tom principal por meio do ultimo acorde dessa sequéncia:
E7, que se resolve em Am7, segundo grau de Sol M. Os versos /No incéndio repetindo/
O brilho do teu cabelo/ ocupam-se em descrever mais alguns detalhes da cena do crime
sobre a mesma linha melédica descontinua do inicio da cang&o. Porém, logo em seguida
o fluxo melddico €, de subito, interrompido pelo salto de 12 semitons que carrega a
exclamacdo /Quem grita vive contigo! / (Figura 99). Ha, aqui, uma perfeita
correspondéncia entre melodia e letra, com a palavra /grita/ coincidindo com a nota mais

aguda do intervalo de uma oitava, o que imprime maior tenséo no trecho.



go!

grita vive conti

tin

céndio repe

brilho de teu cabe

No in

Figura 99
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A sequéncia seguinte corresponde ao mais alto grau de tensdo melddica de toda

a cangao, com as onomatopeias atingindo o pico da tessitura e ali permanecendo por um

periodo consideravel (Figuras100 e 101). E o grito que se transforma em clamor raivoso

em favor do inocente, solidarizando-se com a sua luta e validando seu martirio.
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grita vive conti

Figura 101
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5.8.2. Analise do comportamento vocal

Andamento: 75 bpm

Tonalidade: G (Sol M)

Tessitura: 18 semitons

Instrumentagé&o: guitarra, violdo, baixo acustico, bateria e 6rgao.
Forma: introducéo A, A’, Coda.

Ano: 1976 (LP Geraes — Faixa 4)

A cancéo é introduzida pelos arpejos do violdao em ostinato sobre o acorde de
Em7(11), cujas notas encontram-se em distribuicdo quartal %2 (Figura 102).
Simultaneamente, ouve-se 0 mesmo acorde soando no 6rgéo, que vai aumentando de
volume no decorrer da introdu¢ao, numa espécie de fade in. A sonoridade do instrumento
estabelece uma atmosfera ao mesmo tempo solene e tragica, antecipando as cenas

desoladoras que serao descritas na letra da cangéo.

Figura 102

Com a entrada da voz, o acompanhamento torna-se mais movimentado, com o
baixo e a guitarra sendo introduzidos na instrumentagao, os quais interagem com o canto
por meio de frases e intervengdes ritmicas, enquanto o violao se mantém executando os

mesmos arpejos da introdugao.

Machado (2012, p. 81), ao comentar algumas peculiaridades da interpretagao de
Milton Nascimento na cangéo “Beatriz” (Edu Lobo e Chico Buarque), aponta para um
componente de sublimidade que decorre de uma qualidade vocal “que equilibra
harménicos graves e agudos” e que tem por caracteristica principal a homogeneidade
sonora em toda a sua extensdo, sem quebras perceptiveis entre os registros. Tal

52 Distribuigdo que se utiliza de intervalos de uma quarta para construir os acordes, em vez de tergas (forma
mais convencional).
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carateristica também se faz notar durante quase toda a gravagao de “Menino”. Aqui, no
entanto, ha uma pungéncia adicional que distancia essa interpretacdo do resultado
sublime (quase etéreo) obtido em “Beatriz”. Podemos atribuir a trés condutas principais
o rendimento mais acentuado em termos de drama na performance que agora

enfocaremos.

A primeira delas, que percebemos ja no primeiro verso, € a inser¢gao de pausa no
meio da frase, que acaba atraindo a atencdo dos ouvintes para os trechos que a
sucedem, valorizando seu conteudo. Tais cortes, aparentemente involuntarios, além de
potencializarem o drama expresso na letra, criam uma curiosa correlagao entre plano de
expressao e plano de conteudo: pois se naquele ha a interrupcdo de um verso por um
siléncio momentaneo, este faz mengdo a um adolescente (18 anos) que teve sua vida
interrompida bruscamente por arma de fogo. Tal correspondéncia se torna ainda mais

palpavel nos versos /Nas profundezas... do corte/ que a bala riscou... no peito/ (5 e 6).

Quem cala..... sobre o teu corpo
Nas profundezas..... do corte
Que a bala riscou..... no peito
Quem cala..... morre contigo
Mais morto..... que estas agora
Batendo,..... avisando a hora
No incéndio..... repetindo

O brilho..... de teu cabelo

Quem grita..... vive contigo!

A segunda é a ocorréncia de portamento descendente nas terminagdes de
algumas palavras, aproximando-se de um padrdo entoativo de fala e, portanto,
acentuando o tom de denuncia do texto. Abaixo, exemplificamos essas ocorréncias por

meio das silabas em negrito:
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Quem cala..... sobre o teu corpo
Que a bala riscou..... no peito
Quem cala..... morre contigo
Reldgio no ch&o da praca

Que a raiva tragou

No incéndio..... repetindo

O brilho..... de teu cabelo

Quem grita..... vive contigo!

Percebe-se, por fim, a presenca de uma terceira conduta vocal que se destaca
apos o salto que transpde a linha melddica para o agudo (versos 6 a 9). A partir dai, o
intérprete usa a respiragdo como recurso expressivo, com o emprego da chamada
“expiragdo sonora”3. O emprego desse recurso da a impressdo de que o intérprete se
encontra tomado pela intensidade da emogéo do enunciador. Apontamos abaixo alguns

desses momentos (em italico):

Quem cala morre contigo
Mais morto que estas agora
Reldgio no ch&o da praca
Batendo, avisando a hora

Quem grita vive contigo!

Todos os elementos apontados, além de acentuarem o drama retratado na letra,
contribuem para trazer a tona a voz que fala por tras da voz que canta, agregando a

interpretacdo um quociente significativo de forga entoativa.

Outro aspecto que Machado (2012, p. 82) ressalta em Milton é a énfase que este
da na “desconstrugao ritmica musical (rubatos) sobre determinados fonemas, alterando

as duragdes de tal modo a destacar o que esta sendo dito”. O efeito resultante de tal

53 Fenémeno que ocorre “quando o fluxo de ar é liberado ao final da fonagao ou depois dela, possivelmente
como consequéncia de um relaxamento ou abdugéo das pregas vocais” (Piccolo, 2006, p. 96).
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procedimento, além do citado pela autora, € a valorizacdo da face melddica da cancao,
0 que pde em relevo nao s6 a sua passionalidade intrinseca, mas também sua forga de

musicalizagdo, proporcionando maior equilibrio entre as duas intensidades.

Nao podemos deixar de apontar também o legato caracteristico de sua articulacao,
resultando numa sonoridade consistente e clara que, de certa forma, contribui para que

haja a referida homogeneidade timbristica.

Verifica-se também a ocorréncia pontual de um vibrato bastante rapido e atenuado
em algumas silabas, o que confere um carater emotivo e vulneravel a voz de Milton,
passionalizando ainda mais sua interpretacéo. Tal efeito é perceptivel principalmente no
ultimo tergco da cancao (versos 11 a 13) nas seguintes palavras (mais precisamente nas
silabas em negrito):

No incéndio repetindo
O brilho de teu cabelo

Quem grita vive contigo!

Apo6s nova ocorréncia do salto de uma oitava, o cantor empreende uma série de
vocalizagdes sobre as notas Mi/Fa/Sol4, que correspondem ao topo da tessitura da
melodia. Em vez de fazer o devido ajuste fonatério, mudando para o falsete ou voz mista,
o que lhe permitiria cantar com mais conforto, Milton opta por emitir tais notas em registro
de peito, com emprego de alta pressdo subglotica. Sem se utilizar de nenhum tipo de
cobertura nos agudos, a voz adquire uma caracteristica bastante “gritada” e estridente,
compatibilizando-se com o verso /Quem grita vive contigo! /, que antecede as
vocalizagdes.

Nesse momento, a instrumentagao torna-se mais densa e cadtica com a entrada
da bateria, que aqui adquire uma funcdo mais expressiva do que propriamente de

condugédo ritmica. Uma segunda guitarra € acrescentada ao instrumental, cujo som

recebe uma distorgdo via pedal de fuzz®. Durante todo o trecho, ela empreende um

54 O pedal de fuzz age saturando o sinal limpo da guitarra ao acrescentar harménicos adicionais ao som e
ao remover partes da onda sonora para deixa-la mais “suja”.
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intenso duelo com a voz, como se quisesse emular os gritos perpetrados por ela. Tudo
isso € acompanhado por uma batida rapida e repetitiva do violdo, que s6 amplifica a
sensacgao de desordem e confusao sugerida pela letra.

Esse mesmo verso é repetido apds as onomatopeias, finalizando a cangao. Aqui,
ocorrem mais alguns eventos vocais dignos de destaque: na palavra /Quem / ocorre uma
quebra vocal ocasionada provavelmente pelo esfor¢o consideravel empreendido pelo
cantor nessa passagem especifica, que para os ouvintes resulta na impressao de choro
convulsivo. Na ultima silaba da palavra /contigo /, a vogal “0” & pronunciada em toda a
sua integridade, diferentemente das duas ocorréncias anteriores (versos 6 e 13), em que
€ substituida pela vogal “u”. Esse fato, acrescido da dindmica em fortissimo e do
portamento descendente na ultima silaba, confere um status de palavra de ordem ao

ultimo verso, proclamado a plenos pulmdes pelo enunciador.

5.8.3. Concluséao
O mesmo equilibrio — entre harmdnicos agudos e graves — que se manifesta na
qualidade vocal de Milton Nascimento esta presente na combinacéo entre forga entoativa

e forma musical.

Os tonemas descendentes, as pausas entrecortando os versos e 0s escapes de
ar apo0s as vogais representam a atuagao da forga entoativa no sentido de reforgar o tom
de denuncia da cancdo. Ja a sonoridade homogénea de sua qualidade vocal, os
alongamentos vocalicos, a articulagdo ligada e o uso pontual do vibrato — ainda que
bastante atenuado — estdo associados a forma musical, que atua de maneira simultanea

a forca entoativa.

Um claro exemplo dessa simultaneidade pode ser localizado no final da cancéo,
quando as palavras sdo abandonadas, restando apenas as vocalizagdes, que se
prolongam por varios compassos. Conforme mencionamos durante a analise cancional,
quando, na interagéo entre melodia e letra, a primeira se apresenta hegemonica, estando
o texto linguistico praticamente ausente, temos um quadro de saturagdo musical
caracterizado pela dominancia sonora. No entanto, no ambito do comportamento vocal,

a emissao a plenos pulmdes do intérprete, sem nenhum tipo de cobertura, faz com que
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o canto se transforme em grito angustiado. Este, por sua vez, afilia-se naturalmente aos

impulsos entoativos, localizados no lado oposto do espectro das oscilagdes tensivas.

Assim, concluimos que aqui, mais do que em qualquer outra performance
analisada neste trabalho, forga entoativa e forma musical encontram-se amalgamadas,
sendo, em muitos momentos, bastante dificil situar no comportamento vocal de Milton
gquando uma termina e a outra comeca. A nosso ver, no entanto, a forca expressiva de
seu canto, decorrente da combinacgao de fatores apontados na analise do comportamento
vocal (homogeneidade timbristica, equilibrio entre harménicos e auséncia de quebras
vocais entre os registros) faz com que, na impressao auditiva final, a balanga se incline

mais para a forma musical do que para a for¢a entoativa.

Quadro das oscilagoes tensivas do comportamento vocal em “Menino”

1. Quem cala sobre o teu corpo mais entoagéo (recrudescimento)

2. Consente na tua morte menos menos entoagao

3. Talhada a ferro e fogo _

4. Nas profundezas do corte (restabelecimento)

5. Que a bala riscou no peito

6. Quem cala morre contigo mais entoagé&o (recrudescimento)

7. Mais morto que estas agora

8. Reldgio no chdo da praca menos menos entoagao
(restabelecimento)

9. Batendo, avisando a hora mais entoagéo (recrudescimento)

10. Que a raiva tragou menos menos entoagao
(restabelecimento)

11. No incéndio repetindo mais entoagao (recrudescimento)

12. O brilho de teu cabelo
13. Quem grita vive contigo!
14. é-a-é
15. é a-é-a
16. é a-é-a
17. é-a-é-a-é-a-
é a-é-a
é a-é-a

18.
19.
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20. Quem grita vive contigo!

Figura 103

c. . “Terra das Palmeiras” — (Taiguara)

O inicio da carreira de Taiguara foi marcado pela participagdo como intérprete em
diversos festivais televisivos da segunda metade da década de 1960. Por defender
cangdes de tematica amorosa, como “Chora Coracgéo” (Vinicius de Moraes e Tom Jobim),
‘Helena, Helena, Helena” (Albert Land), “Modinha” (Sérgio Bittencourt) e “A Grande
Ausente” (Paulo César Pinheiro e Francis Hime), nas quais o eu lirico se apresenta em
sofrimento pela perda amorosa ou em busca do grande amor, Taiguara acabou vinculado

a figura do cantor romantico, de voz bela e figura bem-comportada.

Na década seguinte, porém, essa imagem de bom mogo comega a se desfazer a
medida que sua produgdo autoral vai adquirindo um viés cada vez mais critico. Nesse
sentido, podemos considerar o disco Viagem (1970), quarto trabalho solo de sua carreira,
como o ponto de transi¢do entre o cantor romantico e o artista engajado, consciente da
realidade a sua volta. Em can¢des como “Geragao 70, “Universo no Teu Corpo” e a
prépria faixa-titulo, € perceptivel tanto nas letras quanto nos arranjos a presenga de uma
estética mais ligada aos valores da contracultura. No que se refere a tematica, Dadalti
(2020, p. 26) aponta para a possivel influéncia das “cangbdes de pensamentos libertarios

que cresciam em paralelo a repressao do regime militar”.

A percepcédo da realidade presente torna-se ainda mais agugada no disco
seguinte, Carne e Osso, de 1971. Nele, o compositor coloca em discussédo o controle
social exercido pela grande midia e o poder desumanizador da tecnologia em cangdes
como “A Virgem dos Olhos de Vidro” e a faixa-titulo “Carne e Osso”. Na faixa “A llha”,
retoma a tematica da fuga de um presente opressor regido pelo sistema capitalista em
diregdo a um lugar utopico, longe de todo tipo de imposi¢cdo externa. De acordo com
Rocha (2014), a censura chegou a associar tal “ilha” a Cuba, porém, por razdes

desconhecidas, isso n&o foi o suficiente para que a cancao fosse vetada.

No disco seguinte, Piano e Viola (1972), Taiguara se aprofunda ainda mais nas
tematicas ligadas ao pensamento contracultural, bastante em voga no ambiente da MPB
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desde o final dos anos de 1960. Tanto na faixa de abertura (“Teu Sonho Nao Acabou”)
quanto em “Rua dos Ingleses”, sexta faixa do disco, ha referéncias a cangédo “God”, de
John Lennon, lider dos Beatles e icone da contracultura do periodo.

Mas é somente em Fotfografias, disco de 1973, que surgem as primeiras criticas
veladas ao regime e a censura principalmente nas cangdes “Luiza” e “Essa Pequena”,
apresentadas sem interrupcao entre uma faixa e outra. Na primeira, o eu lirico expressa
o seu afeto a musa da cangéo ao descrever algumas de suas caracteristicas fisicas que
reproduzem as cores da bandeira nacional, dando a entender que Luiza seria a
personificacdo do Brasil. O afeto, no entanto, ndo é correspondido pela amada, tratada,
entdo, com tom de desprezo na cangao seguinte, em meio a acusagoes proferidas pelo

eu lirico, de exercer censura e opressdo, numa clara alusdo ao regime ditatorial.

Em decorréncia dessa tomada de posi¢cdo, Taiguara passa a ser vigiado pela
censura, que, além de proibir varias de suas composi¢oes, passa a pressionar os donos
de casas de espetaculos e teatros do Pais a ndo receber seus shows. Sentindo-se
boicotado e impedido de exercer sua profissdo, Taiguara opta, em 1974, pelo autoexilio
em Londres, onde comega a preparar um novo album com cangdes em lingua inglesa.
Tendo em vista que a censura nao colocava restricbes para cangdes interpretadas em
idioma estrangeiro, Taiguara comega a fazer planos de langa-lo posteriormente no Brasil.
Porém, a tentativa de reintegracdo ao cenario artistico nacional € novamente frustrada
pela policia federal, que proibe a gravadora EMI-Odeon de langar o album sob pena de
perda do numero de registro para operar no Brasil (Silva, 2008).

Parte dessas cangdes, no entanto, foi aproveitada no disco seguinte, intitulado
Imyra, Tayra, Ipy (1975), que, em termos de inovagao e criatividade, € considerado por
muitos como um divisor de aguas em sua carreira, determinando “uma mudanga na chave
de leitura sob a qual o compositor se enquadrava no imaginario brasileiro” (Dadalti, 2020,
p. 70).

Recebendo carta branca por parte da EMI-Odeon para fazer o que bem
entendesse, ndo somente em termos de elaboracdo musical, mas também no que se
refere ao conteudo das letras, Taiguara tratou de arregimentar algumas figuras de peso,
como Hermeto Pascoal, Toninho Horta, Jaques Morelembaum e Wagner Tiso, o que
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resultou num disco de elevada complexidade artistica, cultuado por musicos e

meldmanos entusiastas da MPB.

O titulo do album, formado por palavras extraidas do tupi — Imyra (arvore), Tayra
(filho) e Ipy (primogénito) — ja denuncia, segundo Dadalti (2020, p. 72), a “busca por uma
raiz identitaria, tema esse que perpassa o disco por diversos momentos”. Mesmo sob
constante vigilancia da censura, Taiguara mantém nesse trabalho o tom de critica velada
dos albuns anteriores, cuidando, no entanto, para néo ser identificado como o compositor
das cancdes. Para tanto, cuidou de assinar a maioria delas apenas com seu sobrenome
(Chalar da Silva), sendo que trés — “Situacao”, “Publico” e “Terra das Palmeiras” — tiveram
a autoria creditada a Geisa Gomes, sua esposa na época. Esta ultima, por exemplo, fazia

parte do projeto em lingua inglesa e, portanto, ja havia sido vetada pela censura.

“Terra das Palmeiras” foi concebida num momento em que o compositor se
encontrava distante fisicamente do Brasil, o que justifica a alusdo ao poema “Cancéo do
Exilio”, de Gongalves Dias, ja no titulo da cancdo. Novamente, o Brasil é retratado na
metafora da pessoa amada, assim como em “Luiza/Essa Pequena”. Neste caso, porém,
o olhar do sujeito poético ndo € mais de desprezo, e sim de compaix&o, ao entender que
a amada nao é culpada, mas vitima da opressao impingida por agentes externos, que a

sequestraram e lhe roubaram a liberdade.
“Terra das Palmeiras” (Taiguara)

. Sonhada terra das palmeiras
. Onde andara teu sabia?
. Tera ferido alguma asa?

A WO N -

. Tera parado de cantar?

. Sonhada terra das palmeiras
. Como me ddéi meu coragao

. Como me mata o teu siléncio

0o N O O

. Como estas s6 na escuridao

9. Ah! minha amada amordacgada
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10. De amor forgada a se calar
11. Meu peito guarda o sangue em pranto
12. Que ainda por ti vou derramar

13. Ah! minha amada amortalhada

14. Das maos do mal vou te tirar

15. Pra dancgar dangas de outras terras
16. E em outras linguas te acordar

17. Ah! Em outras linguas te acordar
18. E de outras terras te acordar

19. Amada minha te acordar

20. Querida, minha te acordar

21. Em outras linguas te acordar

22. Aaaaaaaaaaaah

5.9.1. Analise cancional

A caracteristica que, ja de inicio, nos chama a atengcado em “Terra das Palmeiras”
€ a sua enorme extensdo melddica (33 semitons). Tal amplitude se deve principalmente
ao aumento do campo de tessitura na ultima parte da cangao, ocasionado pelas varias
gradagdes ascendentes de acentuada verticalidade que se constituem numa espécie de
Coda. No entanto, até atingir esse ponto, a melodia se desenvolve em uma faixa de
frequéncia mais restrita, em torno de 16 semitons. Porém, mesmo dentro desse nucleo
mais limitado, a tendéncia a verticalizagdo melodica como estratégia de ocupagao da
tessitura, muito comum nas canc¢des passionais, € bastante evidente, o que possibilita

varios desdobramentos em termos de produgao de sentido.

A primeira frase se inicia no ponto mais agudo desse nucleo melddico, o que pde
em destaque o afeto contido na maneira terna como o enunciador se refere a sua
/sonhada terra das palmeiras/. Essa passionalidade inerente ao trecho é reforgada pelo
salto de oito semitons nas duas primeiras silabas da palavra /palmeiras/ (Figura 104),

apo6s a descendéncia melddica acentuada da primeira metade da frase.



211

A melodia do segundo verso, apesar de menos ampla, absorve o mesmo motivo
da frase anterior, salvo pequenas diferencas em termos de distancia entre as notas e no
que se refere ao momento em que o salto ocorre. Na letra, temos a indagagédo /Onde
andara teu sabia/ proferida pelo aflito enunciador saudoso de sua patria. Nota-se, porém,
a auséncia do esperado tonema ascendente que deveria finalizar a frase melddica, pelo

fato de o componente linguistico se tratar de uma pergunta.
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nha

on

da de an

da

mei

ter ras ra sa

das /

Figura 104

Essa auséncia também ¢é verificada nos dois versos seguintes — /Tera ferido
alguma asa? /tera parado de cantar? / —, que, além de ndo apresentarem tonema
ascendente nas notas finais, possuem uma linha melddica que se precipita para o grave
por meio de graus imediatos (Figura 105). O esperado efeito de asseveragéo, no entanto,
nao acontece pelo fato de a nota mais grave de ambas as frases descendentes recair

sobre acordes que nao representam nenhum tipo de resolugdo. Todos esses elementos
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contraditorios acabam por produzir o efeito de “pergunta retdrica”, ou seja, aquele tipo de
questionamento que ndo tem como objetivo obter uma resposta, mas provocar uma
reflexdo. Outra razdo para essa auséncia da elevagao interrogativa seria o fato de que,
por vezes, na lingua falada o ponto agudo da entoacgao recai sobre o termo interrogativo
que inicia a frase (como, quando, onde), tornando desnecessaria a ocorréncia do tonema

ascendente que a finalizaria.

Aqui, temos o claro exemplo do cancionista empenhado em se fazer entender ndo
somente por meio de estratégias linguisticas, mas também musicais. A mensagem
escondida nas entrelinhas acaba sendo explicitada pelo aspecto que o contorno melddico
adquire no decorrer da cangao:
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nha

on

da

de an

da

mei

ter

ras ra

das

Figura 105
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Te \ Te \
N\ AN
ra \ ra \
N\ AN
fe \ pa \
ri \ ra \
AN AN
do al \ do \
N\ AN
qu \\ de \\
a N tar
Figura 106

O segundo trecho da cancédo (A’) mantém a grade melddica do primeiro.
Entretanto, aqui as indagagdes dao lugar a doloridas queixas por parte do eu lirico,
expressando sentimentos de falta e lamentando a condicdo em que se encontra sua
amada: /Como me déi meu coragdo/ como me mata o teu siléncio/ como estas s6 na
escuridao/. Essas manifestagdes lamuriosas encontram eco nos contornos melddicos
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cuja diregdo descendente reproduz o comportamento tipico das entoagdes de fala
associadas a elas. Tal configuragcdo melddica, que se inicia numa faixa de frequéncia
aguda e, logo em seguida, se distende para o grave (figuras 107 e 108), pode ser
encontrada em outras cangdes em que o sentimento de falta se faz presente. Dois
exemplos bastante didaticos s&o “Modinha” (Vinicius de Morais e Tom Jobim) e “Volta”

(Lupicinio Rodrigues).

nha

co

da mo

mei

ter ras doi co

ra

céo

ra meu

das

pal

Figura 107
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mo mo es

ma s6

tao naes

teu cu

si ri

1én

cio dao

Figura 108

Apds um breve interludio instrumental, o eu lirico prossegue em sua descrigdo da
lastimavel condicdo em que se encontra a amada, como ja vinha fazendo no final do
trecho anterior (verso 8). No entanto, € somente a partir dos versos 9 e 10 — /Ah! Minha
amada amordagada /de amor forgada a se calar / — que a presenga de um antissujeito

opressor comega a se delinear de forma mais evidente, dando pistas sobre os eventos
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que ocasionaram seu cativeiro. Toda essa carga disforica acaba encontrando

correspondéncia nos contornos tortuosos da melodia (Figura 109):

Ah!

de a

nha a mor

for

ca

ca se

ca

lar

doa

da

Figura 109

Em seguida, de acordo com a grade melddica,

temos as subsequentes

descendéncias, que aqui reforcam o conteudo asseverativo dos versos 11 e 12 (Figura

110), em que o enunciador profere uma espécie de juramento de fidelidade a sua terra,
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prometendo por ela lutar até a morte: /Meu peito guarda o sangue em pranto /que ainda

por ti vou derramar /.

Meu que ain

pei

da

to

por

guar

ti

dao

vou

san

der

gue em

ra

pran

Figura 110

A presenca tirana do antissujeito volta, entdo, a se

manifestar nos versos /Ah!

Minha amada amortalhada /Das maos do mal vou te tirar /, acompanhados da
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subsequente desagregagcdo melddica ocasionada pelos saltos ascendentes do final da

frase, interrompendo o fluxo que vinha se desenvolvendo na direcdo oposta.

Ah!

das

nha a maos

do

lha

ma da mal te

rar

Da a vou

Figura 111

Nas duas ultimas frases de A’ (versos 15 e 16), a diregao descendente da melodia

reforca o carater asseverativo e esperangoso dos versos /Pra dancar dangas de outras

terras /e em outras linguas te acordar /. Ja a programagao em graus imediatos das notas
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informa sobre o “distanciamento espacial entre os actantes combinado com intenso
vinculo temporal” (Lopes; Tatit, 2008, p. 23). Em outras palavras, mesmo estando longe
do objeto, o sujeito sabe onde ele se encontra e toma providéncias no sentido de alcanca-
lo. A propria promessa proferida pelo enunciador a amada no verso 14 comprova a
existéncia de um plano de resgate, expresso “na evolugdo planejada do percurso

melddico: s6 depende do tempo e o tempo esta sob controle” (Lopes; Tatit, 2008, p. 23).

Pra eem

dan ou

car tras

dan lin

cas guas

de ou tea

tras cor

ter

ras dar

Figura 112
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Por fim, chegamos a Coda, na qual a acentuada passionalidade se afirma por meio
da ocupagao vertical do campo das frequéncias. As inumeras gradagdes — seis ao todo
— se estendem por varios compassos e ampliam consideravelmente a tessitura da
cancao, quando ela comeca a se encaminhar para a conclusdo. O motivo que constitui
as gradacgdes reproduz o inicio do hino francés La Marsellaise, especificamente em sua

frase inicial — /Allons le enfant de la patrie /.

Formado por amplos saltos (Figura 113), esse motivo, tdo impregnado de
simbolismos revolucionarios, vai progredindo por meio de modulagdes, o que contribui
em grande parte para a ampliagdo da tessitura no epilogo da cancgéo. Na letra, ecoa o
anseio do sujeito de despertar sua amada (patria) do estado de inagéo forcada em que

se encontra e ao qual foi submetida pelos seus sequestradores.
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da

da

te acor

terras

ar

te acor

linguas ar

e de outras

Ah! E em outras

Figura 113
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da

da

te acor

minha

ar

Te acor

minha

ar

querida

Amada

Figura 114
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da

tea a a

linguas ar a a a a a

Em outras

Figura 115

5.9.2. Analise do comportamento vocal

Andamento: 53 bpm

Tonalidade: Am (La menor)

Tessitura: 33 semitons

Instrumentagé&o: piano, violdao, baixo, bateria, madeiras, metais e cordas
Forma: introducéo A, A’, instrumental, A, A’, Coda
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Ano: 1976 (LP Imyra, Tayra, Ipy, Taiguara — Faixa 4)

O ataque inicial do gongo desencadeia uma série de ruidos que nos transportam
para o interior de uma selva tropical. Ouvem-se varios sons simultdneos que emulam o
canto dos passaros, o barulho da agua e o grunhido dos animais *°, sempre
acompanhados de chocalhos, carrilhdes e outros sons percussivos que reproduzem a

ambiéncia selvagem das florestas brasileiras®.

ApOs essa espécie de prologo sonoro, tem inicio a introdugao propriamente dita,
com o violdo executando uma levada de Bossa Nova sobre uma base de cordas que da
suporte harmdnico a melodia executada pela flauta. A sonoridade do arranjo ecoa uma
heranca de sofisticacdo e elaboragdo musical que remete a Villa-Lobos, Tom Jobim e
Edu Lobo.

Com a entrada da voz, somam-se ao arranjo os instrumentos da secao ritmica
(baixo, bateria e piano), que reforcam a levada do acompanhamento, dando um suporte
extra ao canto. Este, por sua vez, mostra-se a principio contido, em uma emissao aerada
e com pouco volume, 0 que, numa primeira escuta, remete ao canto de Joao Gilberto ou
outro intérprete ligado a Bossa Nova. Outros componentes, no entanto, o distanciam do
gesto enxuto e econémico caracteristico desta, aproximando-o de uma interpretagéo

mais passional.

Apoés analisar diversas vozes da cangao popular brasileira, Machado (2012)
dividiu-as em seis regimes de interpretagcéo: passional, passional figurativizada, passional
tematizada, tematizada, tematizada passional e tematizada figurativizada. Com base
nelas, ela aponta algumas caracteristicas tipicas da voz passional, entre elas o emprego

de ornamentagao:

[...] foi possivel detectar que certas inflexdes e ornamentagdes vocais,
como apogiaturas, glissandos e portamentos, eram frequentemente
utilizados por intérpretes cujas vozes apontavam indices elevados de
passionalizagéo e cuja formagéo vocal havia ocorrido antes da Bossa
Nova. Pudemos constatar, ainda, que esses elementos estavam

55 Em determinado momento da abertura, ouve-se nitidamente uma vocalizagéo que utiliza o registro basal
com o objetivo de reproduzir o referido som.

6 “Terra das Palmeiras” foi arranjada por Hermeto Pascoal, ficando a percusséo e os demais ruidos a
cargo do percussionista Zé Eduardo Nazario.
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presentes de maneira acentuada nas vozes de Dalva de Oliveira e
Orlando Silva, e mais atenuadamente nas vozes de Ciro Monteiro e Araci
Cortes (p. 159-60).

Ja na primeira frase, € possivel notar o emprego de ornamentagdo por meio da
insercao de um mordente na segunda silaba da palavra /sonhada/ e emprego de vibrato
na ultima silaba da palavra /palmeiras/, que encerra o verso. Machado (2012) verificou
que o vibrato também tinha presenga marcante no comportamento vocal de cantores cuja

voz possuia elevado indice de passionalizacio:

[...] uma voz em consonancia com os elementos da passionalizagao
desenvolve-se por uma extensao melddica ampla, faz uso de elementos
de dindmica na realizagdo do fraseado e privilegia as duragbes em
detrimento dos recortes ritmicos. Essas duragdes, conforme observamos,
poderiam aparecer revestidas por vibratos de diferentes tipos,
respondendo ai a uma demanda estética, em consonéncia com o género
musical (samba-cangéo, valsa, seresta, sertanejo, bossa, pop etc.), com
o periodo da historia da cangdo no qual o intérprete realizou a gravagao
ou mesmo com o perfil publico ja consagrado pelo intérprete (2012, p.
158).

Na primeira parte da cangao, o vibrato € bastante atenuado e utilizado de forma
pontual pelo intérprete, que parece evitar, num primeiro momento, qualquer tipo de
énfase sentimental, evitando abusar do uso de tais elementos, além de disfarg¢a-los por

meio de uma emissao aerada e de uma interpretacdo que néo enfatiza a dindmica.

Quando o vibrato finalmente ocorre, ele acaba produzindo sentidos diversos, em
acordo com a palavra sobre a qual recai. Na ultima silaba do verso 4, ele contribui para
que a significagdo do verbo /cantar/ tenha o seu sentido realgado pelo campo sonoro,
tendo em vista que o vibrato é uma conduta vocal tipica do canto. Ja em /Como me déi
meu coragao/ (verso 6), ele pée em evidéncia a passionalidade que as palavras em
destaque adquirem no contexto da frase, reforcando também a carga disférica das

palavras /siléncio/ e /escuridao/, que encerram os versos 7 e 8.

Nesse ultimo verso, Taiguara langa m&o de outro recurso interpretativo, que € a
insercao de pausas no meio das frases, separando-as em duas metades (Figura 116).
Nessa frase em particular, tal procedimento pée em destaque a palavra /escuriddo/ — que

€ chave para a compreensdo do estado de aprisionamento em que se encontra a
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amada/nagao —, ao mesmo tempo em que promove uma aceleracéo silabica em ambas

as metades da frase em decorréncia da duragado da pausa, fazendo com que o trecho

cresga em termos de persuasao figurativa.

mo es

tas

ma

s6 (pausa)

tao

na es

teu

cu

si

ri

1én

Figura 116

Com o retorno de “A”, a voz de Taiguara cresce em termos de volume e a

sonoridade aerada da lugar a uma emissdo mais compacta e brilhante. Os vibratos
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tornam-se mais frequentes, principalmente nos finais de frase, elevando o indice de
dramaticidade da interpretagdo. No verso 9, o intérprete prolonga consideravelmente a
duracéo da interjeigao /ah! /, o que refor¢ca o seu carater lamentoso, além de adicionar
um amplo vibrato terminando em fry na ultima silaba de /amordagada /. Esses dois
recursos combinados configuram a imagem de um enunciador modalizado pelo /ser/,

evidenciando o sentimento de falta e o desejo de conjungao por parte dele.

Novamente, verifica-se a ocorréncia do fendbmeno da aceleragdo silabica,
ocasionado pela longa duragao da primeira nota (Figura 117), que faz com que as demais
se precipitem a fim de compensar a alteragao de tempo anteriormente produzida na frase.
H4, entdo, um novo acréscimo em termos de for¢ca de oralizac&do, fazendo com que a

aflita exclamacgéao do sujeito se torne convincente.
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Ah! ...,

de a

nha a mor

for

ca

ca

lar

Da a do a

mor

da

Figura 117

Outros eventos que consideramos relevantes nessa primeira parte da segunda
metade da cang¢ao sao: o corte efetuado antes da palavra /derramar/, no verso 12, que
tem o efeito de coloca-la em evidéncia, e a emissdo bastante aerada e revestida de amplo

vibrato, reforcando o sentimento de devogao do enunciador a sua amada/nacao.

No verso 12, se ouve um novo corte, dividindo a palavra /amortalhada / em duas
outras: /amor /talhada / (Figura 118), produzindo novas derivagdes semanticas, pois se a
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palavra original pressupde alguém envolto em uma mortalha, sua versao dividida remete

a um outro campo de afetos (amor talhada = talhada para o amor), potencializado pela

emissao vocal soprosa e cheia de vibratos.

Ah!

das

nha a maos

do

lha

ma da mal te

rar

Da a vou

mor (corte)

ta

Figura 118

Por fim, em Coda ha uma clara mudancga de registro vocal, que passa do modal

de peito para o elevado, com emprego de voz de cabega (falsete) conforme a melodia
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vai se encaminhando para a regido aguda. Aqui, € possivel também notar que, quando
em registro modal (versos 17 e 18), a emiss&o se apresenta mais limpa de ornamentos,
sem emprego de vibrato ou com uso bastante atenuado deste. Porém, a medida que a
vOoz se encaminha para o registro elevado, a ocorréncia dos vibratos aumenta, bem como
sua amplitude, como se a paixdo tomasse conta do canto e se agigantasse cada vez
mais até o final da cangao, acrescentando uma carga emotiva extra a promessa /das
maos do mal vou te tirar /pra dangar dangas de outras terras / e em outras linguas te

acordar /.

5.9.3. Concluséao

Conforme citamos, quando surgiu no cenario da MPB na década de 1960,
Taiguara tornou-se conhecido do grande publico por defender cangdes de tematica
romantica nos célebres festivais do periodo. Seu gesto vocal impregnado de
passionalidade se adequava ao conteudo amoroso das cangdes que interpretava, sendo
elas enderecados a pessoa amada ou a patria, como é o caso de “Terra das Palmeiras”.
Toda essa carga afetiva resulta num comportamento vocal que enfatiza o aspecto
musical do canto. Os vibratos, ndo somente nos finais de frase, mas também em outros
momentos, apontam para a valorizacao do aspecto instrumental da voz, da mesma forma
que os prolongamentos vocalicos distanciam-na das duragdes tipicas da fala cotidiana,
geralmente curtas e objetivas.

A forga entoativa, por sua vez, manifesta-se toda vez que o intérprete interrompe
o fluxo melddico ao inserir pausas no meio das frases, o que, longe de atenuar a
passionalidade, a potencializa, valorizando determinadas palavras e expressdes
vinculadas ao sentimento de falta. Por outro lado, a aceleragao silabica ocasionada por
esse evento faz com que a articulagdo ritmica se aproxime do comportamento irregular

da fala, presentificando o enunciador e tornando convincente o seu discurso.

Ha, no entanto, uma clara hegemonia da abordagem cantada da voz na
performance de Taiguara, o que nos leva a concluir que a forma musical se sobrepde a
forgca entoativa nessa gravagao. Os impetos musicais chegam ao seu apice na parte final

da cancgao, com o intérprete emitindo notas cada vez mais agudas com voz de cabeca
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(falsete), até atingir o ponto onde ocorre uma espécie de saturagdo musical, quando as

palavras desaparecem, restando somente vocalizagdes.

Quadro das oscilagdes tensivas do comportamento vocal em “Terra das

Palmeiras”

25.
26.
27.
28.
29.

Sonhada terra das palmeiras
Onde andara teu sabia?
Tera ferido alguma asa?
Tera parado de cantar?
Sonhada terra das palmeiras

menos menos entoagao

(restabelecimento)

30. Como me ddéi meu coragao
31. Como me mata o teu siléncio
32. Como estas s6 na escuridao . - .
Mais entoacgé&o (recrudescimento)
33. Ah! minha amada amordacada ~
34. De amor forgada a se calar menos menos entoagao
35. Meu peito guarda o sangue em pranto (restabelecimento)
36. Que ainda por ti vou derramar . - .
37 Ah! minha amada amortalhada mais entoagao (recrudescimento)
38. Das méaos do mal vou te tirar ~
39. Pra dancar dancas de outras terras menos menos entoagao
(restabelecimento)
40. E em outras linguas te acordar . o .
mais entoagao (recrudescimento)
41. Ah! Em outras linguas te acordar ~
42. E de outras terras te acordar menos menos entoagao
43. Amada minha te acordar .
44. Querida minha te acordar (restabelecimento)
45. Em outras linguas te acordar
46. Aaaaaaaaaaaah

Nenhuma entoagao (extingdo)

Figura 119
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5.10.“Apenas Um Rapaz Latino-Americano” — (Belchior)

Langcado em junho de 1976, o disco “Alucinagdo” — segundo da carreira do
compositor cearense Antonio Carlos “Belchior” — foi um enorme sucesso de publico e
critica, vendendo em torno de meio milhdo de copias, cifra alcangada na época por
artistas extremamente populares, como Roberto Carlos, mas impensavel para um
obscuro compositor nordestino cujo primeiro album de estudio (Belchior, de 1974),
caracterizado pelo experimentalismo e pela recorréncia aos ritmos regionais, passou

quase despercebido do grande publico.

Ha um dialogo que ocorre de forma bastante nitida entre as faixas do disco: As
tematicas sociais — como a migrag&o nordestina para o Sudeste e a dura realidade urbana
com a qual se depara o retirante —, e mesmo aquelas de ordem estética e filosdfica —
como a inevitavel emergéncia do novo como fator de mudanga na vida e na arte e o
desapontamento com a derrocada das utopias alimentadas na década anterior —, sao
apresentadas e constantemente retomadas, estando presentes em cangbes como

LTS LT L] LT

“Fotografia 3x4”, “Velha Roupa Colorida”, “Alucinag&o”, “Sujeito de Sorte”, “Como Nossos

Pais”, “Nao Leve Flores” e “A Palo Seco”.

Isso se faz presente também em “Apenas um Rapaz Latino-Americano”, cangao
que funciona como uma espécie de cartdo de visitas do compositor. Nela, Belchior fala
de suas origens — /apenas um rapaz latino americano sem dinheiro no banco /sem
parentes importantes /e vindo do interior /-, sua proposta como compositor — /Ndo me
peca que eu lhe fagca uma cancdo como se deve /correta, branca, suave, muito linda,
muito leve /sons, palavras, sdo navalhas / —, do contexto repressivo em que se encontra
inserido — /mas sei que tudo é proibido /alias eu queria dizer que tudo € permitido /até
beijar vocé no escuro do cinema /quando ninguém nos vé / — e faz claras alusdes a quem
suas posicoes estéticas e filosoficas se opdem — /Mas trago de cabega uma cangao do
radio /em que um antigo compositor baiano me dizia /tudo €& divino /tudo € maravilhoso

/[...] e ndo tenho um amigo sequer /que ainda acredite nisso nao /.

Influenciado pela contracultura, o compositor coloca-se como uma espécie de
outsider, avesso as imposi¢oes do mercado e disposto a ndo se deixar aprisionar por

qualquer tipo de amarra estética. Tal postura libertaria acaba por impregnar sua



235

linguagem cancional que, conforme demonstraremos a seguir, adquire caracteristicas

bem peculiares.

“‘Apenas um Rapaz Latino-Americano” (Belchior)

0N~

® N o o

9.

10.
11.
12.

13.
14.
15.
16.
17.
18.
19.
20.

21.
22.
23.
24.

Eu sou apenas um rapaz
Latino-americano sem dinheiro no banco
Sem parentes importantes

E vindo do interior

Mas trago de cabega uma cangao do radio
Em que um antigo compositor baiano me dizia
“Tudo é divino”

“tudo é maravilhoso”

Mas trago de cabega uma cangao do radio
Em que um antigo compositor baiano me dizia
“Tudo é divino”

“tudo é maravilhoso”

Tenho ouvido muitos discos
Conversado com pessoas
Caminhado meu caminho
Papo, som dentro da noite

E ndo tenho um amigo sequer
Que ainda acredite nisso nao
Tudo muda

E com toda razdo

Eu sou apenas um rapaz
Latino-americano sem dinheiro no banco
Sem parentes importantes

E vindo do interior
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25. Mas sei que tudo é proibido
26. Alias,
27. Eu queria dizer que tudo é permitido até beijar vocé no escuro do cinema

28. Quando ninguém nos vé

29. Mas sei que tudo é proibido
30. Alias,
31. Eu queria dizer que tudo é permitido até beijar vocé no escuro do cinema

32. Quando ninguém nos vé

33. N&o me peca que eu lhe faga uma cangdo como se deve
34. Correta, branca, suave, muito limpa, muito leve

35. Sons, palavras,

36. Sao navalhas

37. E eu ndo posso cantar como convém

38. Sem querer ferir ninguém

39. Mas nao se preocupe meu amigo

40. Com os horrores que eu lhe digo

41. Isso é somente uma cangao

42. A vida realmente é diferente, quer dizer

43. A vida € muito pior

44.Eu sou apenas um rapaz
45. Latino-americano sem dinheiro no banco
46. Por favor ndo saque a arma no saloon

47. Eu sou apenas um cantor

48. Mas se depois de cantar

49.Vocé ainda quiser me atirar
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50. Mate-me logo, a tarde, as trés
51. Que a noite eu tenho um compromisso e nao posso faltar

52. Por causa de vocés

53.Mas se depois de cantar

54.Vocé ainda quiser me atirar

55. Mate-me logo, a tarde, as trés

56. Que a noite eu tenho um compromisso e ndo posso faltar
57. Por causa de vocés

58.Eu sou apenas um rapaz
59. Latino-americano sem dinheiro no banco
60.Sem parentes importantes

61.E vindo do interior

62. Mas sei que nada é divino
63. Nada!

64. Nada é maravilhoso

65. Nada!

66. Nada é sagrado

67. Nada!

68. Nada é misterioso, né&o

69. N3, na, na, na........

5.10.1. Analise cancional

E possivel notar em “Apenas um Rapaz Latino-Americano” a assimetria em
relacdo ao numero de silabas que compdem cada frase da cangdo, o que afeta
diretamente a configuragdo melddica, que adquire propriedades bastante elasticas para
conseguir acompanhar a letra em seus “impulsos de multiplicagdo ou redugao silabica”
(Lopes; Tatit, 2008, p. 68). Nao estamos nos referindo, aqui, a inexisténcia de um projeto

melddico definindo os contornos da cangao e delimitando suas partes; mas, se ele existe,



238

aqui se mostra bastante flexivel, modificando-se sempre que ha necessidade de incluir

ou omitir alguma silaba.

Esse perfil melédico adquire diferentes graus de instabilidade de acordo com o
conteudo da letra. Quando o enunciador fala de si, ou seja, quando se apresenta, no
refrdo (parte A), como um individuo simples, vindo do interior, o perfil melédico se mostra
mais estavel, e o ritmo se articula de acordo com os parametros estabelecidos pelo
género musical, que, nesse caso, se afilia a balada norte-americana tipica, de andamento
lento e padrao shuflle. Ja nos momentos em que ele expde suas opinides de forma critica,
a melodia cresce em termos de persuaséo figurativa, adquirindo contornos que remetem

as entoacdes da fala cotidiana e adotando uma divis&o ritmica bastante irregular.

A melodia do primeiro verso /um rapaz latino-americano/ ja apresenta, de cara, o
esquema oscilatorio alternando-se entre tom e semitom, que predominara durante toda
a cangao (Figura 126). Esse tipo de melodia, de acordo com Tatit (1996), reproduz as
variagbes minimas de frequéncia presentes na fala cotidiana, refor¢a o “aqui e agora” da
enunciacio e estabelece a presencga viva do enunciador dentro do texto.

Ha uma énfase que recai sobre a palavra composta /latino-americano/, em
decorréncia do salto de sete semitons, que transporta a melodia para a regido aguda da
tessitura. Em seguida, a tensdo melddica se distende, e o nosso “rapaz latino-americano”
segue listando algumas caracteristicas referentes a sua origem humilde — /sem parentes
importantes/ e vindo do interior/ —, 0 que, na melodia, adquire a feicdo de enumeracao
entoativa por meio de motivos recorrentes, que aqui progridem na dire¢do ascendente
(figuras 120 e 121).
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Essas gradacdes transportam a melodia para uma faixa de frequéncia mais
aguda, inaugurando a parte B da canc&o, em que o enunciador recorda os dizeres da
cangao “Divino, Maravilhoso”, de Caetano Veloso e Gilberto Gil. Ao se referir a esses
autores como “antigos” e contestando, repetidamente, ao longo da cangdo, a viséao
“divino-maravilhosa” da alegoria tropicalista, Belchior provoca uma tensao dialética que
muito revela acerca de sua leitura dos acontecimentos do periodo e de como ele

procurava se situar no cenario da cangao critica setentista.

Sendo ele préprio um fruto da contracultura, assim como seus colegas
tropicalistas, Belchior procura se diferengar deles ao construir a persona do poeta do “dia
a dia”, “das coisas reais”, afastando-se das “teorias”, “fantasias” e “coisas do oriente”, tdo
préprias desse nicho, como procura deixar claro na letra da cangao “Alucinagao”, faixa
de abertura do disco homénimo. Seu discurso é direto e sem rodeios, desvencilhando-se

das imagens justapostas e delirantes tdo comuns na letra das cangdes tropicalistas.

Desencadeada a polémica, o enunciador defende suas posicoes de forma
apaixonada por meio de um turbilhdo de palavras que se multiplicam de maneira
desenfreada, emitidas numa regido cuja frequéncia elevada s6 amplifica sua

contundéncia.

A consequéncia do acumulo silabico € uma espécie de aceleracdo em segmentos
melddicos especificos, 0 que provoca a sensagao de insubmissao da melodia ao pulso,
bastante regular, do arranjo instrumental. Esse acontecimento do plano sonoro coincide
com os momentos da letra em que o compositor externa sua insubordinagdo a
determinadas imposigbes externas, tais como movimentos estéticos, parédmetros

estilisticos, regime politico e censura.

No que se refere a configuragao intervalar, a oscilagdo melddica sobre o intervalo
de um semitom no verso 5 (/mas trago de cabega uma canc&o do radio/) sofre uma
consideravel ampliagao nos versos 6 e 7 (/fem que um antigo compositor baiano me dizia
/ tudo é divino /tudo é maravilhoso /) e a melodia passa a incorporar saltos equivalentes
a uma oitava (12 semitons), o que acentua ainda mais o grau de eloquéncia da

argumentacgao sustentada pelo enunciador.
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Figura 122

tudo é maravilho

Figura 123
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A partir do verso 13, inicio do segmento C da cancéo, a linha melddica retorna
para a regidao media da tessitura, dissipando a tensao atingida no trecho anterior. Na letra,
0 enunciador abre um espago para relatar suas vivéncias culturais mais recentes em
versos como /tenho ouvido muitos discos /conversado com pessoas /caminhado meu
caminho/ papo, som, dentro da noite /. A melodia passa, entédo, a agrupar-se em motivos
recorrentes (Figura 124), configurando-se, nesse momento, o que chamamos de

‘enumeracao entoativa”, desencadeada pela listagem de a¢des diversas.

/ tos\ m

/

/ \ /

7 7
Te vi mui dis\ caminhado meu mi

\

\ nho ou do cos\ com versa nho\ pa som tro
\ \

s® \ noite

do com pes \\po den da

Figura 124

No entanto, logo o debate é reativado e o enunciador volta a contestar a relevéncia
da retdrica tropicalista, considerando-a ultrapassada, ao afirmar, nos versos 17 e 18, que,
nessa sua empreitada, ndo encontrou /Jum amigo sequer /que ainda acredite nisso /.
Consequentemente, a linha melddica também se eleva, por meio de saltos simultaneos,
nas palavras /que ainda acredite /, recobrando o tom apaixonado da parte B. Ha uma
inversdo da direcdo da melodia no final do verso 18 que passa a ser descendente,
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preparando a afirmagao categorica /tudo muda / do verso 19, em tonema também

acentuadamente descendente (Figura 125).

Em outras cang¢des do disco, como “Velha Roupa Colorida” e “Como Nossos Pais”,
Belchior aponta para a necessidade de seguir em frente e buscar novas referéncias, para
que haja uma renovagao efetiva da linguagem. Ao reforgar a maxima de que /tudo muda
/, no mesmo trecho em que refuta a visado “colorida” do tropicalismo, o compositor
automaticamente se coloca como representante desse “novo”, que um dia sera /antigo /,
mas que /sempre vem /. Em entrevista para o programa MPB Especial (1974), da TV
Cultura, ele cita os tropicalistas em dois momentos distintos. Num primeiro, reconhece
sua importancia como movimento de renovagdo da musica popular brasileira e cita a
influéncia que exerceu sobre os compositores cearenses daquele periodo®’. Na fala com
que encerra o programa, porém, alerta para o perigo de se agarrar ao passado a ponto
de ndo aceitar a renovagao que, de tempos em tempos, ocorre na musica popular

brasileira®s.

57 “0 que foi mais importante em termos de deflagrar coisas assim foi realmente o movimento da Tropicalia.
Quer dizer, e talvez pela primeira vez a gente identificou o movimento como ‘Tropicalia’, € ndo como
‘Tropicalismo’. Quer dizer, ndo era mais um ‘ismo’ [...] Era um conjunto de coisas tropicais, era toda a
loucura colorida dos trépicos... dos tristes trépicos. E isso deflagrou um movimento muito grande no Ceara.
Eu estive metido mesmo dentro desse movimento, no fogo de 68 com o tropicalismo. Porque todos nés
que estavamos fazendo arte naquele tempo, no interior do Ceara — eu, o Rodger, o Augusto, o Ednardo —
todo mundo tinha a consciéncia certa de que a provincia necessitava de uma outra espécie de cultura...
uma cultura que se desprovincianizasse... que abrisse mais... e que se desvinculasse da tradicdo. Quer
dizer, todo mundo entendia a arte como algo que ndo pode obedecer a nenhum céanone, nem que seja de
beleza mesmo”. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=94-rOEVnyDg&t=1457s. Acesso em:
12 jul. 2021.

58 “Os compositores novos estdo todos abertos a polémica... estdo todos abertos a discuss&o... estdo
interessados nesse papo de musica popular brasileira. Quer dizer, fala-se que depois de Caetano, de
Chico... de todos os que estdo por ai, ndo apareceu mais ninguém. E muito interessante observar com
mais cuidado, porque esta aparecendo muita gente. Marcos Vinicius, Walter Franco, Carlinhos Vergueiro,
o pessoal do Ceard, muita gente, muita gente... Fagner, o Luiz Melodia, o Raul Seixas, o... todos. Todos
0s novos sao muito bons. Eu t& muito interessado no trabalho desse pessoal, ndo t6 interessado no
passado. O resto é material de discussao, o resto é tradigdo. Entédo eu t6 interessado numa linguagem
nova dentro da musica popular brasileira, novas palavras novos signos, novos simbolos. Quer dizer, a
musica popular brasileira precisa se disprovincianizar. E precisa perder o medo dos idolos”. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=94-rOEVnyDg&t=1457s. Acesso em: 3 fev. 2021.



244

a di nis tu e com to ra

f cre so \ daa

E ndo tenho um ami / nao \ do

4 \
go sequer da

Figura 125

Dando continuidade a analise da cangéo, seguimos para o trecho em que ocorre
o retorno do refrdo, que momentaneamente recoloca a melodia na regido média da
tessitura. As gradagdes ascendentes agora desembocam no verso 25, que inicia a
repeticao de “B”. Na letra, o enunciador mais uma vez refuta Caetano e Gil, mantendo a
estrutura frasal de /tudo € divino /tudo € maravilhoso /, mas trocando por /tudo é proibido
/ e acrescentando, logo em seguida, de maneira irbnica, que /tudo é permitido até beijar

vocé no escuro do cinema /quando ninguém nos vé /.

A efervescéncia cultural que o Brasil viveu com a Tropicalia e a relativa liberdade
de expressao que os artistas ainda usufruiam antes de 1968 tempos antes havia ficado
para tras. Sobre as mais variadas formas de expressao artistica, pairava agora a sombra
da repressao, obrigando muitos a praticarem a autocensura, ou mesmo a abandonarem
a militancia.

Durante a maior parte do trecho acima exposto, a melodia se sustenta no alto da
tessitura, sendo entrecortada apenas pelo advérbio /alias /, que adquire na melodia a sua
forma entoativa ascendente caracteristica (Figura 126). Ao permanecer nessa faixa de
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frequéncia, a afirmacao adquire tintas passionais, ainda que a melodia, no trecho, possua

caracteristicas que a aproximam mais da oralizagéo (oscilagdo minima em intervalo de

semitom) do que da passionalizagao.

pro  bi

Que

doé i

Mas

Figura 126
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Figura 127

Ao retornar a parte C, novamente a voltagem emocional diminui com mais um
rebaixamento da melodia, reaparecendo as enumeracdes entoativas (Figura 128). Aqui,
elas se reproduzem em funcao da letra, que descreve as caracteristicas de um tipo de
cang¢ao que o enunciador se nega a fazer por ndo se identificar com suas qualidades

(/correta /branca /suave /muito limpa /muito leve /).
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Embora, como letrista, Belchior tenha sempre dado preferéncia a linguagem direta,
nao sendo muito comum em sua poética o uso de figuras de linguagem, nos versos 35 e
36 ele utiliza uma metafora para se referir ao poder avassalador da unido entre melodia
e letra: /sons, palavras /sdo navalhas /, interagdo que se coloca a servigo da denuncia.
Sua critica é ferina e inoportuna. Sua obra ndo se destina a agradar nem se curva as
imposicdées do mercado: /E eu ndo posso cantar como convém /Sem querer ferir

ninguém/.

A forca de tais declaragcbdes se amplifica com a subida da linha melddica para a
regido aguda (Figura 130), preparando a chegada ao ponto mais alto da tessitura no

verso que inicia a parte D da cancéo.

guém

pos can sem querer ferir

o) tar com nin

co vém

E eu

Figura 130

Por meio de um salto de nove semitons, tem inicio o trecho mais contundente da
cangao. Na letra, o enunciador, num misto de ironia e amargura, alerta o enunciatario
ouvinte sobre a realidade da vida, muito mais pesada que aquela retratada em suas
cangoes, ao dizer-lhe que /ndo se preocupe /com os horrores que eu te digo /.
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Se preocu
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Figura 131

Apesar do evidente teor passional dessa passagem em virtude principalmente do
salto melddico inicial que atinge o extremo da tessitura na palavra /ndo /, a forga da
oralizacao se faz presente, com a linha melddica perdendo a nitidez e oscilando em torno
de um intervalo de dois semitons durante quase todo o trecho (Figura 131). A locugéo
/quer dizer/, no final do verso 42, por exemplo, se localiza no ponto mais baixo da frase
melddica (Figura 132) reproduzindo, de maneira bastante fidedigna, o padr&o entoativo
gue normalmente acompanha esse tipo de expressao, que poderia ser substituida por

LETH z9

‘ou seja”, “isto €” ou “ou melhor”.
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Figura 132

Verifica-se, ainda no mesmo trecho, um segundo pico melddico — no verso 42 (/a
vida é muito pior /) —, que coincide justamente com a palavra /pior /, 0 que enfatiza o

sentido de gravidade que a palavra carrega.

Logo em seguida, o refrdo retorna com o mesmo perfil melddico das ocorréncias
anteriores, com o enunciador reafirmando sua identidade latino-americana. Dessa vez,
porém, ele & subitamente interrompido por alguém que saca /a arma no saloon / (verso
45). Tal corte se manifesta também no plano de expresséo, com a insergéo repentina da
grade melodica pertencente a segunda metade de “D” no lugar das esperadas gradagoes
ascendentes da segunda metade do refrdo. Aqui, o enunciador, apos ter reafirmado a
lealdade a sua verdade, “doa a quem doer” (33 a 38), pede ao enunciatario que nao “mate
0 mensageiro” (/por favor ndo saque a arma no saloon /), identificando-se como sendo
um mero portador da mensagem (/eu sou apenas um cantor /). O pedido adquire forga

dramatica em decorréncia da elevacgao da linha melddica nesse ultimo verso:
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Figura 133

Contrariando a esperada descendéncia melddica apos o agudo, temos um
aumento adicional da frequéncia, com a melodia do verso 48 partindo do ponto mais alto
da tessitura (Figura 134). Nos versos seguintes, a tensdo ja se encontra mais diluida, e
a melodia tende, novamente, para a oralizagdo, com o enunciador cinicamente sugerindo
ao “atirador” que o mate sem mais delongas, pois ele tem um compromisso inadiavel e

nao pode se demorar por muito mais tempo.

Essa referéncia a uma suposta “imortalidade” do enunciador reaparece na letra da
cancgao “Sujeito de Sorte”, quarta faixa do mesmo disco, mais precisamente no verso /ano
passado eu morri /mas esse ano eu ndo morro /. Entendemos que a ideia de morte esta
aqui associada ao veto da censura, capaz de interditar a criacdo do artista, mas jamais
de aniquila-la. Sua obra pode até ser suspensa por um periodo, mas ressurgira em outro

momento, fortalecida e ressignificada®®.

59 Algo que, de fato, ocorreu recentemente com a citagdo dessa mesma cangéo na introdugéo de “Amarelo”,
faixa-titulo do album de Emidica, de 2020, gravada pelo préprio, com participagdo de Pablo Vittar e Majur.
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Um detalhe curioso desse trecho é o fato de que o pronome de tratamento /vocé/,
do verso 48 (/vocé ainda quiser me atirar/), € substituido por /vocés/ (segunda pessoa do
plural) no verso 52 (/por causa de vocés/). Para Moreira (2015, p. 53), isso pode ser
interpretado “como uma referéncia a censura praticada pelo Estado, ja que a arma

utilizada seria um simbolo forte representativo do militarismo”.

Ademais, o uso de uma expressao como “por causa de vocés”, demonstra
a irrelevancia que as proibigdes causadas por estes que sacam a arma
teriam visto que, s6 por causa de vocés, o eu belchioriano n&o
abandonaria seus compromissos (Moreira, 2015, p. 53).

Na ultima ocorréncia do refrdo, o enunciador reforca novamente sua identidade
relembrando suas origens e afirmando, no trecho seguinte (“B”), um “saber” particular
sobre a realidade a partir de sua condigdo de migrante nordestino, exposto as duras
condigdes de vida num meio urbano hostil. Como /rapaz latino-americano /vindo do
interior / ele descobre que /nada € divino /nada é maravilhoso /. Como artista
comprometido com uma visao critica da realidade, ele percebe que no contexto
repressivo em que vive /nada é secreto / e /nada é misterioso /. Tudo passa pelo crivo da
censura e, até que se prove o contrario, /tudo € proibido / (verso 29).

Essas constatacbes vao sendo enfileiradas uma a uma, assumindo o
comportamento reiterativo das enumeracgdes entoativas. Aqui ocorre, novamente, um
misto de persuasao passional e oralizada, com a permanéncia da melodia numa faixa de
frequéncia consideravelmente aguda durante quase todo o trecho, mas, ao mesmo
tempo, oscilando sobre as notas do intervalo minimo de semitom, recursos que
contribuem para produzir essa réplica acalorada, que confronta a afirmacéao tropicalista
/tudo é divino, maravilhoso /, questionando-a e problematizando-a.
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5.10.2. Analise do comportamento vocal

Andamento: 107 bpm

Tonalidade: E (mi maior)

Tessitura: 17 semitons

Instrumentacéo: guitarra, baixo, bateria, teclado, percussdo, harmonica, coro
Forma: IntrodugGo ABBCAB B C DA D' D’ AB”

Ano: 1976 (LP Alucinagdo — Faixa 1)

Em termos de proposta estética, podemos afirmar que o disco Alucinagéo foi o que
mais se aproximou do ideal artistico perseguido por Belchior desde o momento em que
deixou Sobral, no Ceara, para tentar uma carreira artistica no Sudeste. Ao afastar-se dos
regionalismos musicais presentes no primeiro disco, indo na diregdo de uma sonoridade
mais vinculada ao pop-rock, o compositor mais uma vez demonstrava a pouca
preocupagao que tinha com as expectativas das gravadoras em relagdo aos

compositores nordestinos de um modo geral.

Diferentemente de Luiz Gonzaga — influéncia declarada do compositor no que se
refere ao seu modo de cantar —, que cultivou o regionalismo explicito como marca,
expressa nao s6 em suas letras e nos géneros musicais adotados em suas cangdes, mas
também na indumentaria, Belchior procurou integrar novos elementos a sua prépria
‘nordestinidade”. Esta, segundo Zaguetto (2017, p. 55), “se coloca no plano da
metamorfose continua, na medida em que estda em constante interseccdo com outros
elementos da vida em uma relacido criativa”. Nesse sentido, confirma-se a postura
antropofagica — na acepgéo tropicalista do termo — de Belchior de agregar informacgdes
de modernidade as suas raizes, desvencilhando-se, definitivamente, das tendéncias
folclorizantes que ainda impregnavam a linguagem cultivada por muitos de seus pares

vindos do Nordeste.

Se a sua linguagem cancional procura se distanciar das raizes sertanejas,
incorporando géneros estrangeiros, com o objetivo de se tornar cada vez mais universal,
sua voz, contudo, preservou intacta essa “nordestinidade” latente, que remete a tradicao

dos cantadores e repentistas do sertao.
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A qualidade tdo peculiar da voz de Belchior ndo foi compreendida de imediato
pelos produtores e empresarios vinculados as gravadoras do eixo Rio—S&o Paulo. O
escritor Jotabé Medeiros (2017), autor da mais recente biografia do musico, relata que os
produtores a principio rejeitaram sua voz, qualificando-a como “anasalada” ®° e
“fanhosa™®', além de tecerem comentarios negativos em relagdo a sua aparéncia e ao
seu forte sotaque. Zaghetto (2017) ressalta que Luiz Gonzaga havia sofrido o mesmo tipo
de rejeicdo décadas antes.

Sao essas qualidades vocais, no entanto, que, nessa cancdo, em particular,
contribuem para presentificar, de forma quase palpavel, nosso enunciador /rapaz latino-
americano/ vindo do interior/, vinculando-o de forma indissociavel ao préprio

compositor/intérprete.

Ja nos primeiros versos, nota-se uma énfase na abertura das vogais “e” e “0”, que

exemplificamos abaixo nas silabas em destaque:

2. Latino américano sem dinheiro no banco
3. Sem parentes impdrtantes
4. E vindo do intérior

Essa opc¢ao, por parte do intérprete, de ndo esconder seu sotaque, além de
informar a respeito da origem geografica do personagem da canc¢éo, acaba refor¢ando a
impressao de autorreferéncia, fazendo com que os ouvintes o associem ao préprio

cantor.

A escolha da tonalidade de Mi maior privilegia a regido médio-aguda da voz de

Belchior, que nessa faixa se mostra rica em harmonicos agudos®, resultando numa

80 Esse carater “anasalado” da voz nordestina ja havia sido percebido por Mario de Andrade (1972, p. 56):
“O anasalado emoliente, o rachado discreto sdo constantes na voz brasileira até com certo cultivo. Estao
nos coros maxixeiros dos cariocas. Permanecem muito acentuados e originalissimos na entoagéo
nordestina [...] E é perfeitamente ridiculo a gente chamar essa peculiaridade da voz nacional, de falsa, de
feia, s6 porqué nao concorda com a claridade tradicional da timbragéo europeia”.

61 Segundo Behlau e Pontes (2001), voz “fanhosa” seria sindnimo de voz “nasal”, que ocorre quando a
ressonancia do som se concentra principalmente na cavidade do nariz, o que ocorre devido ao abaixamento
do palato mole, que direciona a ressonancia para a cavidade nasal.

52 O som “nasal” caracteristico seria resultado do reforgo desse tipo de harmonico.
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sonoridade brilhante. Tal fenbmeno acustico fica bastante evidente no verso 5, que

inaugura o segundo trecho da cangao.

E nessa parte que se instaura a polémica sobre o verso /tudo é divino,
maravilhoso/, de Caetano e Gil. A permanéncia da melodia na regido aguda faz com que
o cantor emita as notas com grande volume de voz, o que acaba reforgando a impressao

de debate acalorado.

E a partir desse momento, também, que o cantor comeca a subverter a divisdo
ritmica bem-comportada estabelecida em “A”. Sua articulagao ritmica, que na primeira
parte da cangao se manteve mais regular, passa a adotar o comportamento imprevisivel
da fala. Sobre a marcagido bem delimitada do arranjo tipico da cangdo pop® — com
backing vocals vocalizando em “uh”, entre outros elementos —, Belchior multiplica o
numero de silabas, acelerando intencionalmente a velocidade da cadeia fénica, com o

intuito de dizer tudo que pretende.

Esse canto falado acaba produzindo saltos de uma oitava, ndo muito comuns em
contornos melddicos convencionais, mas bastante presentes em entoacbes da
linguagem cotidiana. Nesse sentido, podemos afirmar que, nos versos 6 e 7, Belchior
praticamente abandona as alturas melddicas pré-fixadas, convertendo o canto em fala
quase explicita, momentos em que a interpretacdo cresce em termos de persuasao

figurativa, fortalecendo o argumento da letra.

Ainda no verso 6, no qual o enunciador atribui a Caetano/Gil a qualidade de
/antigo/, Belchior pronuncia o “r” final da palavra /compositor/ de forma “rolada”,
remetendo a dicgdo dos cantores “antigos”, anteriores a Bossa Nova. Essa agao local

63 Na época da gravagado de Alucinagao, Belchior ainda era considerado um artista emergente e n&o tinha,
portanto, poder de decisdo diante das gravadoras, por isso ndo possuia autonomia para escolher os
produtores e musicos que iriam participar de seus discos. Na gravagao de Alucinagdo nao foi diferente.
Sobre isso, “O produtor [Marco Mazzola] conta que, na primeira conversa que teve com executivos, Belchior
foi rejeitado. ‘Levei a fita para a reunidao de produgéo, todos os produtores da companhia estavam e todo
mundo vetou minha contratacdo, dizendo que o cara cantava anasalado, que o cara era muito feio, ndo sei
0 qué’, lembra o produtor musical. Mazzola entdo foi ao topo: procurou André Midani, presidente da
Polygram na época [...]. O produtor recrutou entdo os pianistas José Roberto Bertrami, o baixista Paulo
César Bastos, os guitarristas Antenor Gandra e Rick Ferreira e o percussionista Ariovaldo Cortesi para
participar do album” (Medeiros, 2017, p. 91-2).
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produz um efeito de correspondéncia dos mais interessantes entre o plano de expressao

e o plano de conteudo.

Ja no verso 8, Belchior retoma a abordagem cantada, delimitando de forma mais
precisa as alturas da melodia, postura que corresponde melhor ao conteudo de perfei¢ao
e harmonia embutidos no verso /"Tudo € maravilhoso”/. Dentro dessa abordagem que
prioriza os valores do canto, o intérprete acrescenta, ainda, um ornamento a ultima silaba
da palavra /maravilhoso/, prolongando também sua ultima nota. Tais acréscimos acabam
criando um contraste entre essa ultima terminagcdo e as anteriores, todas curtas e

objetivas, o que também intensifica a passionalidade expressa pelo canto.

Nos versos 13 a 16, o volume da emissao diminui e, em varias silabas (sublinhadas

abaixo), ocorre um ataque laringeo que resulta numa espécie de solugo:

9. Tenho ouvido muitos discos
10. Conversado com pessoas
11. Caminhado meu caminho
12. Papo, som dentro da noite

Essa emissao “chorada” expde a vulnerabilidade do nosso personagem cheio de
expectativas e sonhos relacionados ao seu projeto de busca por um lugar ao sol no
cenario artistico do eixo Rio—S&o Paulo. Todo o investimento afetivo mobiliza um conjunto

de emocgdes que acabam se revelando por meio de canto.

Ja nos versos 17 a 20, o intérprete deixa a fragilidade de lado, retomando seu
gesto incisivo, o que contribui para reforgar o tom contestatério do trecho. No verso 19
(/tudo muda/), Belchior usa fala explicita para reafirmar seu posicionamento em favor da
renovagao da linguagem na musica popular brasileira, culminando na emissao, a plenos
pulmdes, em registro modal de peito, do verso 20 (/e com toda razao/). A ultima silaba
da palavra /razao/ recebe, por fim, uma apogiatura e sofre um prolongamento, o que

acentua ainda mais o carater eloquente e passional do trecho.

Apods a reapresentacdo do refrdo, temos o retorno de “B”, onde Belchior mistura
as duas abordagens vocais — cantada e falada —, produzindo efeitos locais diversos. No
inicio do verso 25 (/mas sei que tudo é proibido/), ele recorre a primeira, ao acrescentar

um prolongamento a palavra /sei/, 0 que enfatiza esse “saber” do enunciador a respeito
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da situacdo opressiva criada pela censura e, ao mesmo tempo, acentua o carater
disférico de tal constatacdo. Na repeticdo de “B”, a primeira silaba da palavra /tudo/
(verso 29) também sofre um prolongamento, o que refor¢a ainda mais a passionalizagéo

inerente ao trecho (Figura 138).

do

Figura 138

Em seguida, no entanto, ha uma nova ocorréncia de fala explicita na expresséao
/alias/ (verso 26), que antecede a “enxurrada verborragica” dos versos 27 e 28 (/Eu queria
dizer que tudo € proibido até beijar vocé no escuro do cinema/quando ninguém nos vé/).
Aqui, o acumulo de palavras, cantadas de maneira acelerada e intensa, numa faixa de
frequéncia aguda, provoca nos ouvintes a sensac¢ao de urgéncia, totalmente compativel
com a situagao de clandestinidade reportada pela letra. Na palavra /vé/, que fecha o verso
28, ocorre novamente apogiatura associada ao prolongamento vocalico, acrescido de
vibrato atenuado, acentuando o drama implicito do trecho.

A vulnerabilidade do enunciador volta a ser expressa pelo canto no verso 33 (parte
C’), mais especificamente na palavra /faga /, emitida de maneira “chorada”. Verifica-se,
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também, a ocorréncia de portamento na ultima silaba da palavra /cangao /, repetindo-se
no verso seguinte, na palavra /limpa /, indicando, novamente, certo indice de
passionalizacdo associado ao estado sensivel do enunciador perante as pressdes
externas que sofre enquanto artista. Ja nos versos 34 e 35, a abordagem novamente se
alinha a forga entoativa, com o intérprete aplicando uma terminagdo descendente na
ultima silaba das palavras /correta/branca/palavras (Figura 139). Assim, a nota final
“distancia-se da altura definida da melodia e se aproxima de um padréo entoativo (falado)
[...]" (Machado, 2012, p. 140). Tal procedimento pde em destaque o texto que ressalta o
poder da palavra, como no caso do verso 35 (/sons, palavras, sdo navalhas /).

re bran a sons la sdo na

\ \ ve muito lim \ valhas

\ \ eve \

\ \ e it \

cor a ca Su pa vras

Figura 139

No ultimo verso de C’, nota-se um consideravel esforgco de emissao por parte do

intérprete para atingir o fa sustenido agudo da ultima silaba do verso /Sem querer ferir
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ninguém /, o que resulta num som “sujo”* que, no campo sonoro, se compatibiliza com

a ideia expressa na letra de /sons / e /palavras / ferinas.

guém / se preocu

Sem querer ferir / pe meu ami

i /

STIEEee— mas go

Figura 140

O grau de tensionamento vocal se eleva ainda mais no inicio da parte “D”, com a
voz atingindo um sol sustenido, nota mais aguda de toda a cang¢ado, na palavra /nao/
(Figura 150). A tensdo somam-se a articulagdo ritmica acelerada e as terminagdes
descendentes (/Mas nao se preocupe meu amigo / Com os horrores que eu lhe digo /),
contribuindo, por meio da forga entoativa, para acentuar o carater direto e sem rodeios
da letra no trecho (/Isso € somente uma cangéo /a vida realmente é diferente, quer dizer

/a vida & muito pior /).

64 Machado (2012, p. 140) assim define os conceitos de “sujeira” e “limpeza” da voz: “Utiliza-se de modo
amplo as terminologias ‘limpa’ e ‘suja’ para identificar aspectos referentes a um indice maior ou menor de
ruido na produgao vocal. Uma voz ‘suja’ € aquela na qual se ouve, além das alturas expressas pela linha
melddica, um pequeno chiado, uma projegdo de ar ou mesmo um ligeiro tensionamento que resulta numa
quase rouquidao. Por oposi¢ao, uma voz ‘limpa’ é aquela na qual se ouve apenas a pureza das alturas da
melodia expressas pelo timbre”.
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Na terceira ocorréncia do refréo (versos 44 a 47), Belchior acrescenta um melisma
a palavra /cantor /, que encerra o ultimo verso. Conforme mencionamos, a introdugao de
ornamentos e improvisos na performance vocal pbée em evidéncia as qualidades
virtuosisticas da voz e aponta para um predominio da forma musical na interpretacédo. O
mesmo tipo de melisma ocorre na ultima silaba do verso 43 (/A vida é muito pior) e na
ultima silaba do verso 52 (/Por causa de vocés). Cria-se, no entanto, uma
correspondéncia muito maior entre os planos de expressao e conteudo no verso 46, no
qual o melisma esta associado a palavra /cantor / (Figura 141). Coincidentemente ou
nao, temos aqui também a presenga dos vocais de apoio acompanhando o solista (com

“uh”), num claro uso “instrumental” da voz.

apenas can

um /O \

eu sou o

or

Figura 141

Em D’, temos a linha melddica iniciando na nota mais aguda da tessitura (Sol#),
demandando do cantor um esforgo de emissdo ainda maior. Essa tensdo no plano

fisioloégico da voz € compativel com a tensdo desencadeada pela situagéo de confronto
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narrada pela letra (/Mas se depois de cantar /vocé ainda quiser me atirar /mate-me logo,

a tarde, as trés /).

Apds uma ultima reexposigao do refrao, no retorno da grade melddica de “B”,
Belchior faz uso, novamente, de fala explicita, produzindo um sentido de negacao
categorica em todas as ocorréncias do pronome indefinido /nada! /. A localizagdo dessas
ocorréncias numa faixa de frequéncia aguda, ao mesmo tempo em que sédo entoadas de
forma descendente e com voz plena (Figura 142), da contundéncia ao trecho, nao
deixando duvidas sobre o posicionamento do compositor, em relacdo nao sé as ideias
tropicalistas, mas também ao momento politico atravessado pelo Pais.

o \ \ \

Mas

Figura 142

5.10.3. Concluséao

Na analise cancional, interpretamos o conteudo dos versos 33 a 38 como
expressao da recusa, por parte do compositor/enunciador, de se dobrar as exigéncias do
mercado e se submeter as pressdes da censura. Uma segunda leitura dos mesmos

versos, agora por meio da lente da semidtica tensiva, com foco no plano de expressao
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(melodia), nos leva a entender essa cangao /correta /branca /suave /muito limpa /muito
leve / como aquela em que os valores musicais se destacam em detrimento das
entoacdes de fala. Essa perspectiva da suporte a nossa hipétese de que a dicgao
cancional de Belchior estaria mais afeita a passionalizagdo e a oralizacdo. Na cancao
analisada nota-se, contudo, uma maior inclinagdo do intérprete em expor os processos

entoativos de fala intrinsecos a melodia.

A valorizacdo da forma musical se manifesta, aqui, de forma pontual no
comportamento vocal de Belchior: nos prolongamentos das silabas que finalizam as
secoes B, C e D, nos portamentos dos versos 33 e 34, nos melismas dos versos 8, 12,
43, 47 e 52, nas apojaturas dos versos 20, 28, 32 e 38 e nas vocalizagdes sobre a silaba

“nao” apods o ultimo verso da cangédo. Prevalece, portanto, a abordagem falada.

Mesmo nos momentos em que a linha melddica se estabiliza, a emissao de
Belchior se mantém distante de uma abordagem musical do canto. Os vibratos ocorrem
apenas nos raros prolongamentos de algumas finalizagdes e, mesmo assim, bastante

atenuados.

A presenca desses ornamentos em varias terminagdes, contudo, mostram que o
intérprete procura proporcionar um equilibrio momentéaneo entre forga entoativa e forma
musical, em contraste com os momentos em que o comportamento vocal impregnado de

fala predomina.

Despida de qualquer artificio técnico, a voz de Belchior ndo se pretende sublime,
colocando-se a servigco da comunicagao direta, sem filtros, 0 que revela extrema
compatibilidade com o conteudo da cangao. A crueza de seu canto nos revela muito sobre

a sua autenticidade, ndo somente como artista, mas como pensador da cultura.

Quadro das oscilacdes tensivas do comportamento vocal em “Apenas um Rapaz

Latino-Americano”

. Eu sou apenas um rapaz

. Latino-americano sem dinheiro no banco mais menos entoag&o (minimizagéo)

. Sem parentes importantes

. E vindo do interior

. Mas trago de cabeg¢a uma cangao do radio

. Em que um antigo compositor baiano me dizia
. “Tudo é divino”

mais entoagao (recrudescimento)

~NOoO Ok~ W N —
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8. “Tudo é maravilhoso”

menos menos entoacao (restabelecimento)

9. Mas trago de cabega uma cangéo do radio
10. Em que um antigo compositor baiano me
dizia

11. “Tudo é divino”

mais entoagao (recrudescimento)

12. “Tudo é maravilhoso”

menos menos entoacao (restabelecimento)

13.
14.
15.
16.
17.

Tenho ouvido muitos discos
Conversado com pessoas
Caminhado meu caminho
Papo, som dentro da noite

E ndo tenho um amigo sequer

mais menos entoagao (minimizagao)

18. Que ainda acredite nisso ndo

mais entoagao (recrudescimento)

19. Tudo Muda

somente entoagao (saturagao)

20. E com toda a razao

menos menos entoacao (restabelecimento)

21. Eu sou apenas um rapaz
22. Latino-americano sem dinheiro no banco

mais menos entoagao (minimizagao)

23.
24.

Sem parentes importantes

E vindo do interior

25. Mas sei que tudo é proibido

26. Alias!

27. Eu queria dizer que tudo é permitido até
beijar vocé no escuro do cinema

mais entoagao (recrudescimento)

28. Quando ninguém nos vé

menos menos entoacao (restabelecimento)

29. Mas sei que tudo é proibido

30. Alias!

31. Eu queria dizer que tudo é permitido até
beijar vocé no escuro do cinema

mais entoagao (recrudescimento)

32. Quando ninguém nos vé

menos menos entoacao (restabelecimento)

33. Nao me peca que eu lhe faga uma cancgéo
como se deve

mais menos entoagao (minimizagao)

34. Correta, branca

mais entoagao (recrudescimento)

35. Suave, muito limpa, muito leve

mais menos entoagao (minimizagao)

36. Sons, palavras

mais entoagao (recrudescimento)

37. Sao navalhas

mais menos entoagao (minimizagao)
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38.

E eu ndo posso cantar como convém

mais entoagao (recrudescimento)

39.

Sem querer ferir ninguém

menos menos entoacao (restabelecimento)

40.
41.
42.
43.

Mas ndo se preocupe meu amigo

Com os horrores que eu Ihe digo

Isso é somente uma cangao

A vida realmente é diferente, quer dizer

mais entoagao (recrudescimento)

44.

A vida é muito pior

menos menos entoacao (restabelecimento)

45.
46.

E eu sou apenas um rapaz
Latino-americano sem dinheiro no banco

mais menos entoagao (minimizagao)

47.

Por favor ndo saque a arma no saloon

mais entoagao (recrudescimento)

47.
48.

Eu sou apenas um cantor
Mas se depois de cantar

menos menos entoacao (restabelecimento)

49.
50.
51.

Vocé ainda quiser me atirar
Mate-me logo, a tarde, as trés
Que a noite eu tenho um compromisso e nao

posso faltar

Menos musica (atenuagéo)

52.

Por causa de vocés

menos menos entoacao (restabelecimento)

53.
54.

Mas se depois de cantar
Vocé ainda quiser me atirar

mais menos entoagao (minimizagao)

55.
56.

Mate-me logo, a tarde, as trés
Que a noite eu tenho um compromisso e nao

posso faltar

mais entoagao (recrudescimento)

57.

Por causa de vocés

menos menos entoacao (restabelecimento)

58.
59.

E eu sou apenas um rapaz
Latino-americano sem dinheiro no banco

mais menos entoagao (minimizagao)

60.
61.
62.
63.
64.
65.
66.

Sem parentes importantes
E vindo do interior

Mas sei que nada é divino
Nada!

Nada é maravilhoso
Nada!

Nada é sagrado

mais entoagao (recrudescimento)

68.

Nada & misterioso, nao

mais menos entoagao (minimizagao)

69.

Nenhuma entoagéao (extingéo)

Figura 143
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6. INVENTARIO DAS VOZES ANALISADAS

No presente trabalho, adotamos a analise semiética do canto popular, metodologia
desenvolvida por Machado (2012), como pratica descritiva das condutas vocais dos
intérpretes abordados em contexto ja mencionado. Na pesquisa que vem desenvolvendo
desde o mestrado, a autora defende a possibilidade de analise do canto popular nao
apenas pela descricdo de seus eventos sonoros, mas também pela investigacdo de seu
aspecto tensivo. Em outras palavras, ela se propde a compreender de que maneira as
articulagdes entre elementos como andamento, emissao, vibrato, articulagdo ritmica e

entoacao contribuem para a construgcédo dos sentidos no canto.

A opcéo por um andamento rapido, médio ou lento, por exemplo, pode revelar a
intencdo do intérprete de ressaltar determinado conteudo, deixando outro em um
segundo plano. O tipo de emissdo adotado pelo cantor, por sua vez, ao reforgar
harménicos agudos, médios ou graves, provoca alteragdes na qualidade vocal ou cria
‘outras vozes dentro da voz” (Machado, 2012, p. 62) pela manipulagdo do timbre. Os
sons vocalicos podem estar revestidos ou ndo de vibratos dos mais diversos tipos e
articulados ritmicamente dentro de uma abordagem que se aproxime ou se afaste do
comportamento da fala, estando mais alinhado ao pulso ou fazendo uso de
prolongamentos vocalicos. A abordagem vocal pode emular as entoagdes da fala
cotidiana, com o canto acontecendo na sua regido caracteristica, ou ressaltar os aspectos
musicais, buscando regides cada vez mais agudas, privilegiando a beleza do canto e

executando com precisdo suas alturas.

A partir da analise da interacdo envolvendo todos esses aspectos, proprios da
performance vocal, é possivel chegar a um entendimento sobre qual seria a “orientagéo
estética e interpretativa da voz” (Machado, 2012, p. 157), ou seja, a sua “Qualidade
Emotiva”. A seguir, temos o quadro descritivo das vozes analisadas no presente trabalho:
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Andamento Emissao Art. Ritmica Entoacao Vibrato Qualid. Emotiva
Sérgio Sampaio Rapido Frontal Ataques Predom. Atenuado Passional
Consonantais Cantada Réapido Tematizada
Sérgio Ricardo Médio Anteriorizada Duragoes Predom. Atenuado Passional
Vocalicas Cantada Réapido
Chico Buarque Acelerado Mediana Ataq. Conson Alterna Ausente Tematizada
Dur. Vocal. Canto/Fala Passional
Ivan Lins Rapido Frontal Ataq. Conson Predom. Ausente Tematizada
Dur. Vocal. Cantada Passional
Paulo César Pinheiro Médio Anteriorizada Ataq. Conson Predom. Ausente Figurativizada
Ritmo da Fala Falada
Gonzaguinha Médio Frontal Ataques Predom. Ausente Tematizada
Anteriorizada Consonantais Falada
Joio Bosco Rapido Frontal Ataques Alterna Atenuado Tematizada
Anteriorizada Consonantais Canto/Fala Réapido Passional
Milton Nascimento Médio Mediana Duragoes Alterna Atenuado Passional
Anteriorizada Vocalicas Canto/Fala Réapido Figurativizada
Taiguara Lento Mediana Duragoes Predom. Atenuado Passional
Vocdlicas Cantada Lento
Belchior Médio Frontal Ritmo da Fala Predom. Ausente Passional
Falada figurativizada

Figura 144

Esse detalhamento dos aspectos que compdem a qualidade emotiva das vozes

nos possibilitou avaliar cada uma delas dentro do binémio forga entoativa/forma musical.

Verificamos que o gesto vocal de Taiguara e Seérgio Ricardo € regido
principalmente pela forma musical. No primeiro, ela se manifesta no emprego de vibrato
em praticamente todos os finais de frase e no uso da voz de cabeca, recurso que do qual
o cantor langa mao durante a Coda da cancéo para dar conta de uma linha melddica que
se projeta vertiginosamente para a agudo, exacerbando a passionalidade evidenciada na
letra. Ja no segundo, a forma musical se manifesta pela onipresenga do vibrato,
principalmente na parte B da cangéo, e pelos frequentes prolongamentos vocalicos, o
que remete a estética passional pré-Bossa Nova, associada aos cantores de samba-

cancgao, influéncia assumida pelo intérprete.

Em ambos a abordagem cantada da voz € bem evidente, apontando para casos
claros de recrudescimento dos impulsos musicais. A forga entoativa ocupa um lugar
reduzido em suas performances e esta relacionada ao emprego de alguns recursos que
sutilmente remetem ao comportamento da fala: a inser¢éo de pausas no meio das frases
(em Taiguara), provocando uma consequente aceleracdo silabica; o uso de acentos
visando ao efeito dramatico, a sustentagcdo da nota aguda cantada a plenos pulmdes no
retorno de ‘A’, cujas caracteristicas sonoras — sem nenhum tratamento que possa

suavizar sua intensidade, além de estar localizada numa faixa de frequéncia totalmente
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fora do espectro diatbnico — remetem ao grito do vaqueiro conduzindo a boiada (em
Sérgio Ricardo).

Os cantores Ivan Lins e Sérgio Sampaio, apesar de apresentarem um
comportamento vocal aparentemente mais alinhado ao aspecto musical do canto, ndo
parecem enfatiza-lo nessas gravagdes em particular. Ivan Lins, por exemplo, minimiza
bastante os impulsos musicais, ndo somente em “Abre Alas”, mas em todas as faixas do
album Modo Livre, se as compararmos as interpretagcdes carregadas de ornamentos e
outros trejeitos vocais tipicos da soul music presentes em seus trés primeiros trabalhos
de estudio. Essa abordagem mais “clean” esta de acordo com a nova postura artistica
adotada a partir desse disco, mais voltada para a inclusdo de tematicas politicas e sociais
e dentro de uma perspectiva estética que privilegia mais o conteudo do que a forma.

Algumas leis musicais, no entanto, persistem, disciplinando a articulagao ritmica,
totalmente atrelada ao pulso durante o refrdo. A mesma submissao ao pulso é percebida
na articulacdo ritmica adotada por Sérgio Sampaio no refrdo de “Filme de Terror”.
Percebe-se, ainda, que ambos os intérpretes optam por tonalidades que Ihes permitem
explorar a porcdo meédio-aguda de sua respectiva tessitura vocal. A principal
consequéncia dessa escolha é o acréscimo significativo em termos de passionalidade
devido ao esforgco empreendido nas notas mais agudas, cantadas sem nenhum tipo de
comedimento. Em Ivan Lins, essa escolha agrega um tom euférico e otimista a
interpretacéo, reforgando o conteudo de esperanca expresso na letra. J& em Sérgio
Sampaio, produz um efeito totalmente oposto, acentuando o tom de angustia e pavor que

percorre a cangao.

H4, no entanto, uma evidente contencdo no uso de determinados elementos
associados a forca de musicalizacdo no canto, como o vibrato e a exploragdo da
dindmica. Em ambos, o canto se mostra mais objetivo, mas ainda assim possui um
elevado indice de passionalidade. A forga entoativa, por sua vez, se apresenta de forma
recessiva, mas ainda assim perceptivel, por meio de quebras vocais que remetem ao
choro (em Sérgio Sampaio) e da articulag&o ritmica que, em determinados momentos, se

descola do pulso (em lvan Lins), vinculando-se ao ritmo da fala. Ainda assim, os valores
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musicais se mostram mais atenuados na comparagao com a performance de cada um

dos dois primeiros intérpretes.

Quanto a Milton Nascimento, podemos afirmar que, mesmo havendo componente
de fala em certos momentos — como quando o cantor insere pausas entrecortando as
frases e tonemas descendentes em algumas finalizagdes —, o0 aspecto sublime de sua
voz, decorrente de um equilibrio acustico entre harmodnicos, flexibilidade entre os
registros e o legato da articulagao, refor¢ca a impressdo de um canto no qual os impulsos

musicais prevalecem.

Em Gonzaguinha, ha uma curiosa simultaneidade entre for¢ca entoativa e forma
musical, a comecgar pelo acompanhamento, composto de elementos sonoros
(onomatopeias, palavras soltas ou incompletas e percussédo vocal) fortemente
impregnados de oralizagao (forga entoativa), dispostos de maneira a funcionar como um
suporte a linha melddica principal (forma musical). Outra evidéncia desse amalgama é
que, apesar de o intérprete adotar certa simplicidade na emissdo, que se apresenta
destituida de qualquer tratamento técnico mais elaborado (forca entoativa), sua
articulagao ritmica permanece distante do comportamento da fala, mantendo-se atrelada

ao pulso (forma musical).

Chegamos, entdo, a Chico Buarque e Jodo Bosco, cujos comportamentos vocais
apresentam também um notavel equilibrio entre as duas poténcias. Ha, no entanto, em
ambos um pendor mais acentuado para a forca entoativa que em Chico Buarque se
manifesta nas exclamagdes quase faladas (ou gritadas) do verso /chame o ladréo! / e em
Jodo Bosco na forma incisiva (as vezes até agressiva) de pronunciar a letra no segmento
rapido, além da articulagao ritmica entrecortada de pausas, aceleragdes e quebras vocais
no segmento lento da cangao.

Ambos renunciam ao vibrato e reduzem ao minimo os prolongamentos vocalicos,
0 que da uma impressdo de fala ainda mais marcante. Acreditamos, porém, que em
ambas as performances, mais do que em qualquer outra analisada neste trabalho, ha
uma dosagem bastante equilibrada entre for¢a entoativa e forma musical, amenizando
os conteudos de violéncia presentes nas letras e contribuindo para que o drama se revista

de uma fina camada de humor, principalmente em Chico Buarque.
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Finalmente, em Belchior e Paulo César Pinheiro a balanca pende definitivamente
para a forga entoativa. No primeiro, ela se manifesta de forma bastante evidente por meio
da insergao de inumeras inflexdes entoativas de fala no canto, do acumulo de palavras
na mesma frase, provocando o fenbmeno da aceleragao silabica, e do uso de fala
explicita de forma pontual. Ja no segundo, o predominio da for¢a entoativa se manifesta
na falta, em varios momentos, de precisdo das alturas melddicas, resultando numa
abordagem que fica a meio caminho entre canto e fala, além da auséncia total de vibratos
e de prolongamentos nos finais de frase. Em ambos os cantores, o registro de peito é
adotado em toda a extensao da voz, produzindo a impressao de brado eloquente nas

notas fortes.

As frequéncias indisciplinadas da fala se fazem ouvir em varios momentos,
explicitando as exclamagdes, interrogagdes, afirmagdes e outras interjeicbes da fala
cotidiana. As leis de fixagdo das alturas sao flexibilizadas e passiveis de serem
transgredidas, proporcionando ao canto o poder de transmitir uma gama variada de
atitudes e emogdes, como raiva, ameaga, ternura, eloquéncia e urgéncia. O canto se
despe de qualquer artificio musical, e a qualidade vocal se mantém partidaria de crueza
e autenticidade contrarias a qualquer tipo de subterfugio que possa turvar sua

naturalidade.
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7. CONSIDERAGOES FINAIS

O recorte estabelecido no presente trabalho, concentrado nas cangdes de
vertente critica produzidas durante a década de 1970 — periodo de extrema repressao e
censura por parte do regime militar —, nos possibilitou verificar de que maneira os
comportamentos vocais apresentados pelos intérpretes contribuiram para que o “recado”
oculto nos elos de melodia e letra nas cangdes fosse entendido pelo publico ao qual
estava destinado, passando, ao mesmo tempo, ileso pelo crivo da censura. Partindo
desse pressuposto, constatamos que o cantor era responsavel ndao somente pela
transmissao do “recado” alojado nas entrelinhas, mas também pelo impacto que recado

traria sobre os ouvintes.

Num contexto repressivo, de cerceamento das liberdades individuais, a maneira
como uma mensagem é transmitida adquire enorme importancia, tornando-se, em certas
situagbes, uma questdo de vida ou morte. O tom de urgéncia presente nas vozes em
questdo e a contundéncia revelada na énfase dada a certas palavras, somadas a
eloquéncia das entoacgdes, tém o poder de despertar nos ouvintes a consciéncia do
perigo iminente, arrancando-os de sua zona de conforto e, muitas vezes, levando-os a

um comportamento mais propositivo.

Retomando nossos apontamentos a respeito do conto “O Recado do Morro”d,
acreditamos existir mais paralelos entre sua narrativa e a situacéo do artista de esquerda
nos anos de 1970 do que os detectados até agora. Assim como os “recadeiros” da
narrativa eram seres marginalizados, os “cancionistas” do periodo em questdo — cuja
obra, em parte ou na sua totalidade, possuia um viés politizante — enfrentavam nao
somente o obstaculo da censura, mas também o boicote por parte de algumas
gravadoras e o esforgo continuo de setores ligados a direita no sentido de desacredita-
los. Suas obras, muitas vezes interditadas pela malha da censura, acabavam nao sendo

acessadas diretamente pelo publico amplo do radio e da TV, sendo cantadas apenas em

65 Recomendamos a analise deste conto feita por Erich Soares Nogueira em seu livro Os Sentidos da Voz:
vocalidades em Guimardes Rosa (2018).
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shows do circuito universitario para uma audiéncia formada, em sua maioria, por

estudantes e intelectuais muito bem informados e politicamente atuantes.

Nesse contexto, o significado da palavra “recado” como uma mensagem confiada
por alguém a outrem serve perfeitamente para ilustrar como se dava a transmisséo do
conteudo politico via cangado popular brasileira nos arriscados anos de 1970. O
compositor engajado era o portador da informagédo a ser entregue aquela parcela da
populagdo, que muitas vezes nao tinha consciéncia da real situacao politica ou apoiava
0 modus operandi das forgas repressoras, tornando-se, assim, encarregado de alertar o
receptor do perigo iminente.

Vivemos numa época em que a censura oficial havia muito deixara de existir e na
qual gozamos de uma relativa liberdade de expressdo. No entanto, de tempos em
tempos, essa liberdade volta a ser ameagada por grupos extremistas, politicos ruidosos
e ideias conservadoras que, de maneira inesperada e circunstancial, subitamente
emergem da obscuridade e passam a atrair novos adeptos. E nesses momentos que a
chama critica da cancao popular brasileira volta a se acender, fazendo frente as ondas
de retrocesso que pdéem em risco liberdades e direitos conquistados a duras penas.

O atraso e a repressao, no entanto, ndo sdo os unicos obstaculos que se pdem
entre emissor e receptor na “rede de recados” da canc¢ao popular brasileira. A optica
mercantilista que encara a cangdo como um produto a ser explorado visando Unica e
exclusivamente o lucro também funciona como empecilho a transmissdo de seu
conteudo mais relevantes. As portas da grande midia parecem estar abertas apenas para
aqueles cujo principal objetivo & proporcionar entretenimento as massas e nao se
indispor com ninguém. Ndo s&o poucos os artistas que capitulam, abandonando suas
convicgdes e engrossando as fileiras dos que se rendem as pressdes do mercado.

Porém, contrariamente ao que possa parecer, ainda existe um nucleo de
resisténcia cultural na musica popular brasileira que sobrevive aos modismos e sustenta
a bandeira da critica social. Chico Buarque e Jodo Bosco, por exemplo, jamais

abandonaram essa veia, langando recentemente novas cangbes de contestagio®S.

66 Como exemplo, temos as cancdes “As Caravanas” (Chico Buarque — 2017) e “Sinha” (Jodo Bosco e
Chico Buarque — 2011), que tocam em temas como racismo e desigualdade social.
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Compositores como Zeca Baleiro e Chico César, principais representantes da vertente
mais critica da MPB na atualidade, vém sustentando, por fim, uma tradigdo que sempre

existiu na cancao popular brasileira.

Surgido nas periferias das grandes cidades, o rap nacional, a partir do final dos
anos de 1980, tem se revelado o género de contestagao por exceléncia, e nomes como
Mano Brown, Edi Rock, Eduardo, Mv Bill, Negra Li, Emicida, Djonga e Criolo seguem
denunciando com veeméncia as mazelas sociais dos morros e periferias, a brutalidade
da policia e o racismo estrutural. Ja o funk nacional — outro ritmo oriundo das camadas
excluidas da populagédo — tem incorporado cada vez mais em sua letra as questdes de
classe e a denuncia contra a opressdo. Nomes relativamente desconhecidos da grande
midia, como MC Carol, MC SL e MC Garden comegam a se destacar como 0s principais
representantes da face mais politizada do género.

Talvez ai resida a principal diferenca entre a cancao de protesto atual e aquela
surgida nos diretorios académicos e festivais televisivos da década de 1960, que
atravessou a década seguinte sob severa persegui¢cdo. Se naquela época os seus
principais porta-vozes eram jovens compositores universitarios de classe média que
falavam em nome dos excluidos, hoje eles proprios assumem esse papel, expondo,
numa linguagem direta e sem rodeios, as mazelas do dia a dia, sentidas em sua propria
carne. Sua mensagem consegue, ainda, transpor os limites da periferia, fazendo

“sucesso entre as camadas exteriores ao seu grupo produtor” (Guimaraes, 1999, p. 40).

E, ainda que a grande midia Ihes feche as portas, conseguem fazer o seu “recado”
chegar ao publico por meio da internet, de radios comunitarias e de vias alternativas de
comunicagao. Tais tecnologias contribuem para a “disseminagado mais ampla e rapida de
seus produtos culturais, antes a mercé de poucos meios de comunicagdo de massa,
geralmente patrocinados por empresas privadas que direcionavam o que deveria se
veiculado” (Benvindo, 2011, p. 12). A for¢a de suas ideias, aliada a essa facilidade de
transmissdo, adquire o poder de movimentar discussbes e angariar numerosos
seguidores e ouvintes, produzindo uma cultura de contestacdo que n&o depende de

estruturas informativas predominantes para chegar aos seus receptores.
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Atualmente, o “recado” n&o se esconde mais nas entrelinhas, mas é bradado aos
quatro ventos pelas vozes raivosas dos rappers e MC’s. Ele ndo precisa mais se
esgueirar pela “fresta”, nem ser codificado em letras herméticas para escapar a malha
da censura, como ocorreu na década contemplada pelo recorte histérico deste trabalho.
Naqueles conturbados anos de 1970, mais do que em qualquer outro periodo, a
apreensao do ‘recado” dependia da intensidade, eloquéncia ou mesmo da sutileza
contida no gesto vocal dos “cantautores” e intérpretes de vertente critica. Desvendar
esses sentidos e a sua relagdo com os fendbmenos sonoros responsaveis por sua

producgao foi o que motivou a escrita do presente trabalho.

Por meio das analises, procuramos demonstrar ndo somente como se construiram
os sentidos por meio das interagdes entre melodia e letra, mas também como eles foram
explicitados, ressaltados ou mesmo amenizados pela performance vocal. Para tanto,
utilizamos a Semidtica do Canto Popular, no intuito de encontrar a Qualidade Emotiva da

Voz (QEV), abordagem proposta por Machado (2012).

Além de listar as condutas vocais identificadas nas performances analisadas e
descrever o seu papel tanto na explicitacdo do conteudo linguistico quanto no seu efeito
persuasivo diante dos ouvintes, procuramos demonstrar a atuacdo de duas tendéncias
aparentemente opostas no ambito do comportamento vocal: Forca Entoativa e Forma
Musical. Essas grandezas semitticas foram detectadas no &mbito da cancéo pela
primeira vez por Luiz Tatit, em artigo produzido em 201097, tendo sido o conceito

posteriormente desenvolvido.

E notavel o fato de o autor jamais renegar a centralidade do elemento vocal,
reservando um consideravel espacgo para elaborar reflexdes sobre ele®. Afinal, se os elos
de melodia e letra da cancéo sé se materializam por meio da voz, concluimos que o ato

de cantar se encontra impregnado de fala e musica. E, da mesma forma que o cancionista

67 Ja no inicio do artigo, o autor afirma que “a forma musical e a for¢a entoativa sempre disputaram espago
na composigao de cangdes” (Tatit, 2010, p 14).

68 Como no caso do artigo intitulado “Quando a musica é excessiva’ (2011), em que o autor tece
comentarios sobre o comportamento vocal de varios intérpretes, tais como Johnny Alf, Miltinho, Elza
Soares, Wilson Simonal, Elis Regina, Ed Motta, Jo&o Gilberto e Lenny Andrade.
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precisa equilibrar esses dois elementos em suas composi¢cdes, para que nao haja
excesso de um ou de outro — o que comprometeria a integridade cancional —, o cantor
“tempera” sua performance com mais ou menos entoagédo e mais ou menos musica (Tatit,
2016).

Com base nessas constatagdes, justifica-se a transposicdo do binbmio Forga
Entoativa/Forma Musical para o campo de investigagdo do comportamento vocal,
somando-o aos ja consolidados Niveis da Voz (Machado, 2012), que nos serviram de
parametro em trabalhos anteriores, assim como no presente. Assim, procuramos nos
alinhar com as mais recentes propostas realizadas no ambito da semiética da cancao,

que, por sua vez, se apoiam na semiotica tensiva de Claude Zilberberg.

Como qualquer outro binbmio no campo da semiodtica, ambas as forgas tém
origens diversas: a primeira, na fala cotidiana, revelando-se por meio de padrdes
entoativos; e a segunda, num pensamento essencialmente musical, distanciando-se do

comportamento imprevisivel da fala.

Conforme pudemos observar, algumas condutas vocais especificas denunciam o
predominio de uma ou outra tendéncia durante a performance. O emprego de
prolongamentos vocalicos, vibratos, ornamentos e improvisagdes, numa abordagem que
valoriza a forgca expressiva da voz cantada, fortalecem a percepcéo do elemento musical,
engquanto uma abordagem que procura se aproximar da simplicidade da fala, com pouca
ou nenhuma énfase na duragdo vocalica e auséncia de vibrato e melisma, reforca a

percepcado do componente entoativo.

A escolha da regiao da tessitura a ser explorada e os registros utilizados durante
o canto também denunciam o predominio de uma ou outra tendéncia. Assim, a
alternédncia de ambas em termos de dominancia, ou recessividade no ambito da
performance, € um dos fatores responsaveis pelos multiplos sentidos produzidos pelo ato

de cantar, contribuindo para a eficacia da transmisséo do conteudo cancional.

Com o intuito de verificar os devires ascendente e descendente dessas duas
intensidades, distribuimos, no grafico, em forma de ciclo, proposto por Tatit (2016), os
diferentes graus de entoagao e musicalizagdo. Esse autor nos serviu de parametro para

a elaboragao de um quadro das oscilagdes tensivas, em que indicamos 0s acréscimos e
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as diminuicdes de ambos os indices em cada uma das gravagdes escolhidas. Dessa
maneira, pudemos vislumbrar como se alternam e se sobrepdem as duas tendéncias

durante a performance vocal.

Abrindo um paréntese aqui, devemos ressaltar que essas classificagcbes nao
pretendem ser absolutas, mas aproximadas, visto que o fenbmeno vocal nunca é

estanque, mas sim extremamente dinamico e, muitas vezes, ambiguo.

Ao realizar este trabalho, intentamos disponibilizar aos pesquisadores vocais mais
uma pratica descritiva, que se propde a complementar as ja existentes e que tem, assim
como elas, o propdsito de possibilitar o entendimento de como se constroem os sentidos
por meio do canto e da cangao. Paralelamente a isso, quando buscamos compreender a
conducdo da voz popular dentro de um contexto mais amplo, abrangendo ndo sé o
artistico, mas também o politico e o social, langamos um novo olhar sobre o ato de cantar,
entendendo-o, para além das avaliagbes puramente estéticas, como uma ferramenta de

posicionamento ideoldgico.

Esperamos também que este trabalho venha a somar-se a outros que tém sido
desenvolvidos na area do canto popular e que possa servir de incentivo para novas
descobertas e futuras pesquisas que ampliem nossa percepcdo acerca das
potencialidades do canto como sistema de significagdo e como instrumento eficiente na

propagacéao de ideias que visam alargar horizontes e transformar visbes de mundo.
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ANEXOS

ANEXO A
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Gravadora: Phillips Records/Phonogram
Produtor: Raul Seixas
formatos: LP (1973)
Faixa 2: Filme de Terror
Compositor: Sérgio Sampaio
Arranjadores: Sérgio Sampaio, Raul Seixas, Zé Roberto

Musicos

Sérgio Sampaio: Violao e Vocal
Piau: Violao e Guitarra
Ivan Mamé&o e Wilson das Neves: Bateria
Alexandre: Baixo
Disponivel em: https://youtu.be/F1nMswKMrrM?si=M8h1Y xfhk6ewWYVq. Acesso em:
11 jan. 2023.



ANEXO B

Gravadora: Continental

Produtor: Sérgio Ricardo
Formatos: LP (1973) / CD (2012)
Faixa 10: Tocaia
Compositor: Sérgio Ricardo
Arranjador: Sérgio Ricardo

Musicos

Sérgio Ricardo: viola, violdo e piano
Piri: viola, violdo, rabeca e bandolim
Fred: piano e flauta doce
Cassio: baixo elétrico e viola
Franklin: flauta doce e flauta em do transversa
Paulinho De Camafeu: percussao
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Disponivel em: https://youtu.be/Bq67Imjxq2g?si=4hTCeScggaG_L6V. Acesso em: 3 jan.

2023.
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ANEXO C
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Gravadora: Phillips
Produtor: Sérgio de Carvalho
Formatos: LP (1974)/ CD (1993)
Faixa 7: Acorda, Amor
Compositor: Chico Buarque (sob o pseuddnimo de “Julinho da Adelaide” e “Leonel

Paiva”)

Arranjador: Perinho Albuquerque

Disponivel em: https://youtu.be/4DIqU2QiCUU?si=j-b_swyAuq3mWpBX. Acesso em: 24

jul. 2021.
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VAN LINS

Gravadora: RCA/BMG
Produtor: Raymundo Bittencourt
Formatos: LP (1974) / CD (2001)

Faixa 1: Abre Alas
Compositores: Ivan Lins e Vitor Martins
Faixa 1: Abre Alas
Arranjador: Arthur Verocai

Musicos

Chico Batera: Percussao e Efeitos
Luiz Alves: Baixo Elétrico
Robertinho Silva: Percussao
Celso Woltzenlogel: Flauta
Robertinho Silva: Bateria
Mauricio Einhorn: Harménica
Jorginho da Flauta (Jorge Ferreira da Silva): Flauta
Copinha (Nicolino Copia): Flauta
Ivan Lins: Piano Elétrico
Luna Massina: Coro
Lucinha Lins: Coro
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Disponivel em: https://youtu.be/OwtnVuAR6bc?si=oBRNQTNFJ_-acGb5. Acesso em: 14

jan. 2021.
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ANEXO E

Gravadora: EMI-Odeon
Produtor: Milton Miranda
Formatos: LP (1974)
Faixa 11: Pesadelo
Compositor: Paulo César Pinheiro e Mauricio Tapajés
Arranjador: José Briamonte
Disponivel em: https://youtu.be/wXSzHpKbZtU?si=xmep7U5TVGxUUBDv. Acesso em:
10 jul. 2022.
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ANEXO F

Gravadora: EMI-Odeon
Produtor: Renato Corréa

Formatos: LP (1975) / CD (1997)
Compositor: Luiz Gonzaga Junior
Faixa 12: Geraldinos e Arquibaldos

Musicos:

Jodo Cortez: Percussao
Disponivel em: https://youtu.be/v2c4JNdBheQ?si=EDeM4DcuZwsVX4T2. Acesso em:
26 dez. 2020.
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ANEXO G
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Gravadora: RCA

Produtor: Rildo Hora
Formatos: LP (1975) / CD (1989)
Faixa 11: Jardins de Infancia
Compositores: Jodo Bosco e Aldir Blanc
Arranjador: Cesar Camargo Mariano

Musicos

Hélio Delmiro: Guitarra
Chico Batera: Percusséao
Luizdo Maia: Baixo Elétrico
Jodo Bosco: Violao
Cesar Camargo Mariano: Teclados
Pascoal Meirelles: Bateria
Everaldo Pereira: Percussao
Disponivel em: https://youtu.be/v2c4JNdBheQ?si=EDeM4DcuZwsVX4T2. Acesso em:
13 jul. 2022.
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ANEXO H

Gravadora: EMI-Odeon
Produtor: Ronaldo Bastos
Formatos: LP (1976) / CD (1995%5)
Faixa 4: Menino
Compositores: Milton Nascimento e Ronaldo Bastos
Arranjador: Milton Nascimento

Musicos

Robertinho Silva: Bateria
Novelli: Contrabaixo
Toninho Horta: Guitarra
Nelson Angelo: Violdo
Jodo Donato: Orgéo
Disponivel em: https://youtu.be/[MU9Mx-IsGs?si=hBSw1WZaHUexirbw. Acesso em: 7
jul. 2022.



ANEXO |

Imyra taya, Ipy, taiquara

Gravadora: EMI-Odeon
Produtor: Wagner Tiso
Formatos: LP (1976)
Faixa 4: Terra das Palmeiras
Compositor: Taiguara
Arranjador: Hermeto Pascoal

Musicos

Taiguara: Piano
Toninho Horta: Violao
Novelli: Baixo Acustico

Hermeto Pascoal: Flauta
Mauro Senise: Flauta
Raul Mascarenhas: Flauta
Bateria: Paulinho Braga
Percussao: Zé Eduardo Nazario
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Disponivel em: https://youtu.be/o5fBh8_91So?si=YeT8zmO0OmOjr_HKdt. Acesso em: 4 jul.

2021.



ANEXO J

Gravadora: Phillips/Phonogram/Phillips
Produtor: Mazzola
Formatos: LP (1976)
Faixa 1: Apenas Um Rapaz Latino-Americano
Compositor: Belchior
Arranjador: José Roberto Bertrami

Musicos

Antenor Gandra: Guitarra
Lui: Harmdnica
Pedrinho: Bateria
José Roberto Bertrami: Teclados
Ariovaldo Contesini: Percussao
Paulo Cesar Barros: Baixo Elétrico
Rick Ferreira: Guitarra de Aco
Regininha: Coro
Evinha: Coro
Marizinha: Coro
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Disponivel em: https://youtu.be/BxPJodiQyQU?si=E6JJSCq9Gvkir3Xy. Acesso em: 11

jan. 2021.



